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Prologo

Es dificil imaginarse un mundo sin imége-
nes. La imagen ha sido parte de la necesidad
del ser humano por expresarse, construir un
lenguaje, y dejar una huella de su vida. Se
han encontrado pinturas rupestres como
las de la cueva Chauvet en Francia, una
cueva que se mantuvo aislada del exterior,
logrando la conservacion extraordinaria de
las pinturas en su interior por mas de 30 mil
anos. En esas imdgenes podemos ver una
coleccion de animales de esa época —rino-
cerontes lanudos, mamuts, panteras, y una
gran diversidad de fauna salvaje— ademis
de evidencia de un dominio de la técnica
de usar los pigmentos de colores y mostrar
perspectivas. Eso nos habla de la importan-
cia del método de conservacion que se tuvo,
en este caso por azares naturales. ;Cudntas
cuevas habrén perdido sus imagenes por no
tener las caracteristicas adecuadas para su
conservacion?

El conjunto de lecturas presentadas en
este libro nos plantea como preocupacion
central la conservacién idénea de las imé-
genes para su estudio, mas alld de las redes
sociales. El reto gira en torno a la produc-
cion masiva diaria de imagenes. ;Cuiles
imdgenes serdn las que se conservaran?
Los fotografos profesionales tienen como
obligacion llenar los metadatos de lo que
capturan, pero las redes sociales, con foto-
grafias que se comparten como si leyeras
un diario de una persona que cuenta con
imdgenes —memes, fotografias, videos,
emojis, etc.— presentan todo un reto.
:Cémo podré la tecnologia de la inteligen-
cia artificial interpretar un meme? cuando
alavez el conjunto de imédgenes e informa-
cion que se comparte también va generan-
do la construccion de la fotografia de esa
persona: la imagen desi que se quiere mos-
trar ante los demas.



La pandemia llegé para engrandecer el fe-
némeno de las redes. Los millones de im4-
genes producidas serdn un reto; un acerca-
miento mayor a las redes sociales también
se convirtio en un modo de expresion una
manera de exteriorizar lo que sienten. La
ventana abierta del internet permite ver
mas alld de lo que se muestra y las imagenes
podrén ser interpretadas segun el ojo que
lo mire. Con este libro, el lector entendera
la importancia de lo que se produce, la im-
portancia de poder lograr un buen archivo
para la conservacion y estudio en el futuro.
Aunque la rapidez con que se generan y se
consumen las imdgenes puede hacerlas pa-
recer imdgenes banales, en su conjunto es
informacion que refleja a una sociedad.

Vivimos en la era del Internet que estd en
pleno estudio. La tecnologia vino a provo-
car un lenguaje nuevo a nivel mundial que
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se comparte en el vasto mundo de las redes.
La rapidez por producir algo para obtener
un me gusta o vistas es un comun denomi-
nador en contraste con las fotografias que se
pensaban mas que nada para su conserva-
cion para la historia, aunque, segun el libro,
lo producido actualmente también se con-
vertird en la historia.

Fernando Brito
Fotoperiodista

Premio World Press Photo-
Noticias Generales
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Introduccion

La realidad visual del ser humano ha ex-
perimentado cambios tan sensibles en los
tltimos anos (antes de la pandemia ya se
habian producido) que en los tiempos pre-
sentes no se entiende una comunicacion sin
que esté presente la imagen. En el mundo
dual de fotografia e imagen en movimiento,
la primera es la que ha recibido menos aten-
cion en los ultimos anos y de ahi una prime-
ra necesidad, o justificacion si lo prefiere el
lector, para acercarle este libro.

Aunque a la fotografia le contemplan mds
de doscientos anos, es en las dos ultimas
décadas cuando los cambios han tenido
un recorrido menor y una mayor actividad.
Asi, en el mundo de la imagen fotografica,
los empujes tecnoldgicos han sido fruto de
una evolucion que ha creado modas, que ha
resituado a los medios de comunicacion en
su relacion con la fotografia y al mundo del
arte le ha dado nuevas versiones y oportu-
nidades. Es un entorno nuevo, pero apasio-
nante porque los retos son infinitos. Los es-

casos cambios, -aunque habia mejoras- con
los que se movi6 la fotografia a lo largo del
siglo XX hastalallegada de los teléfonos mo-
viles, contrastan con el impetuoso ardor de

la fotogratia digital.

En esta obra, intitulada: Imdgenes interpreta-
das: una visién de la fotografia mds alld de las
redes sociales se pretende entender el proce-
so fotogréfico desde varios puntos de vista,
todos ellos relacionados de alguna manera
con los medios de comunicacién. Su lec-
tura, amigo lector, no es lineal. Se puede
empezar por el final o saltar capitulos para
luego retomar los textos pendientes. Pro-
bablemente, lo ausente puede que diga mds
que lo presente, pero este es un intento de
interpretar las imdgenes en nuevos entornos
que lasociedad ha creado y que el ser huma-
no ya acepta y experimenta.

De una lectura rapida del titulo podriamos
inducir que también las imagenes actuales,
las que circulan por los medios y las redes



sociales, se pueden interpretar, valorar y pre-
cisar que el entorno del fotdgrafo no siempre
va a coincidir con el del espectador/consu-
midor de la imagen. Dejemos claro desde el
principio que la clave de la fotografia actual es
el consumo que se obtiene de ella. Es, quizas,
un simbolo demasiado materialista, pero si
exceptuamos el arte, una parte de la publici-
dad y la creatividad personal de algunos foto-

grafos, el resto es imagen consumida.

Como en el resto de actividades de la vida:
el escritor lo hace para sus lectores; el actor,
para su pablico que acude a verlo y conectar
CON Su mensaje; el pintor quiere un grupo
de seguidores que valore su obra o, simple-
mente, el artista que vive de cercala creacion
de su obra y mds intensamente su difusion.
En ese mismo sentido, el fotdgrafo crea su
entorno, lo transforma o lo copia con laidea
de que sean muchos los seguidores, los con-
sumidores de esa imagen. Y no necesaria-
mente en concepto material de pago y uso
del trabajo fotografico; jqué también!
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La imagen fotogrifica sigue teniendo el
mismo peso en la transmision de la infor-
macién. Ha cambiado, en todo caso, el uso
que se viene haciendo de la misma. Un
ejemplo sencillo puede ayudar a entender
este pensamiento. Cierre lector los 0jos por
unos segundos y cuando los abra, descubri-
rd imdgenes por doquier muy proximas a
usted. La mayoria probablemente sean de
publicidad, pero la vida se ha convertido en
un “Times Square” que nos envuelve con
mensajes apoyados en fotografias. Ademds,
de esos inputs externos, ahora tenemos
los que emanan de nuestro teléfono movil
cuando accedemos a cualquier aplicacion o
medio de comunicacion. No hay presencia
ni valores si no estd presente la imagen, bien
una fotografia, un video de apenas S segun-
dos o un meme.

Vivimos rodeados de imdgenes. Estamos
atrapados en un ciberespacio de fotografias.
Nos atrapan las maneras de mirar que tene-
mos que interpretar, de ahi el titulo de este
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libro. Pero, también, estamos empezando a
descubrir, -asi lo senalan algunos de los au-
tores- que las fotografias serdn un referente
importante para el futuro, como lo fueron
en el pasado para su estudio actual. Por tan-
to, avanzando una primera reflexion, hay
vida mas alli de las redes sociales y aunque
en este momento nadie pueda decir en qué
forma se transformara este uso/consumo
de las fotografias, lo cierto es que la conser-
vacion para el futuro parece estar garantiza—
da, sobre todo cuando se empiece a trabajar
mis a fondo con la inteligencia artificial,
cuando de verdad las mdquinas lean y en-
tiendan las imdgenes sin que una persona
tenga que estar frente a ellas.

Lejos de la superficialidad del estudio de
la fotografia como elemento documental,
aunque algunos autores lo han considerado
importante, lo que de verdad el libro trata
de inculcar a quien lo lea, es otra manera de
interpretar las imdgenes. En la actualidad, la
memoria visual, sobre todo de las genera-
ciones mds jovenes, no se puede desligar de
la fotografia, del video, del comic, del meme,
etc. Los nacidos digitales ya no conciben la
vida sin imdgenes. La fotografia llena parte
de sus vidas y actividades. Son “portadores”
de expresiones artisticas, culturales, viven-
ciales y consumistas cada vez que hacen vi-
ral una imagen, cada vez que la comparten
en sus redes y cada vez que le dan una vida
efimera pero muy significativa.

El mundo de la fotografia ha caminado de
formainversa a como lo hace ahorala socie-
dad. Asi, mientras que una buena imagen en
el siglo XX era mejor con el tiempo, como
el buen vino, conservada/o en un museo/
bodega que le daba cuerpo, presencia y ne-
cesidad de vivir; en los tiempos presentes la
velocidad es fundamental. Si logras que tu
imagen llame la atencion estards varias ho-
ras en el mundo de las redes sociales como
un creativo muy interesante ... Luego todo
se difuminard. No sabemos, porque el
tiempo ha de decirlo, qué pasard con estas
fotografias que siendo un referente de ho-
ras/dias, pierden el valor ;para siempre? El
tiempo lo dira.

El mito de la fotografia que sirvi6 en el siglo
XX para que artistas, publicitarios, fotogra-
fos y aficionados con intereses particulares
hicieron de la imagen un arte perenne, ha
dado paso a lo fugaz, lo efimero de la ima-
gen. La propia rapidez con la que se vive es
el resultado de la forma en que se crea. Por
eso, el tiempo para la reflexion es de vital
importancia en el proceso de creacion fo-
tografica, pero a la vez es menor el que se
le dedica en estos tiempos. Por ejemplo, en
publicidad, donde las campanas que usan
imdgenes requieren del apoyo gréfico, suele
ser un proceso en el que apenas se cuenta
con tiempo para hacer un trabajo pausado,
que permita sacar todos los matices de la
imagen para convencer al consumidor. Se



vive rapido, se crea mds ripido y se consu-
me mucho mas. El resultado no puede ser
otro, la vida media de una imagen se puede
medir en segundos, los que dedica un usua-
rio a mirarla en su red social.

:Ventaja? Pues que existen muchas mas po-
sibilidades de ver el trabajo de un fotografo
que antes, pues los pocos museos que ex-
ponian fotografias eran muy selectos y hoy
las redes brindan una oportunidad, aunque
sea efimera, para poner tus fotos y que sean
contempladas por los consumidores. ;Sa-
bremos cudntas pasaran el corte de la histo-
ria? La mayoria de ellas no lo haran, pero los
que las hacen, tampoco se plantean como
algo existencial que pasen ala historia. El ca-
lor de la imagen para las nuevas generacio-
nes viene dado por el tiempo de presencia
en las redes, por el nimero de seguidores y
por las veces que alguien valora esa imagen
conun me gusta. En esencia, es el tiempo de
presencia el que da valor a la fotografia, no
el tiempo futuro.

Y al interpretar la imagen queda por expli-
car y ampliar para futuras ediciones de este
equipo de autores, el reconocimiento facial
a través de la fotografia, que servird para
interpretar con mayor rigurosidad gracias
a la inteligencia artificial, qué hay de cierto
y de qué manera una imagen puede cam-
biar-enganar una realidad. Senala, en este
sentido, Kashmir Hill que la fotografia a
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veces se disfraza “‘con cambios de niveles
en los pixeles que confunden los sistemas
de reconocimiento facial’ Pero este es un
camino que tiene aun mucho recorrido.
No hay soluciones intermedias, y aunque se
viene investigando por mas de dos décadas,
atn la tecnologia debe resolver cuestiones
tan simples como el ejemplo que aporta
Hill, cuando senala que existen desventajas:
“Las mujeres se ponen bigotes y los hom-
bres tienen pestanas o sombras adicionales”.
:Cémo una maquina puede interpretar en-
tonces esas imdgenes?

Estos tiempos de pandemia han venido a
demostrar que hasta en las fotografias delos
medios de comunicacion la manipulaciéon
era mis que evidente. Pero el ciudadano
vive demasiado acelerado como para pa-
rarse a pensar unos minutos, si de verdad la
imagen que estd frente a ¢l, es verdadera o
simplemente una manera de llamar la aten-
cion con otros intereses, fundamentalmen-
te politicos y/o econémicos. Algunas malas
sensaciones que le quedan al ser humano
cuando descubre el engano -si es que luego
se da cuenta- se pueden evitar siendo co-
herentes y criticos. Una fotografia debe ve-
nir siempre firmada. Tras cada imagen hay
siempre un autor. Pero otros datos pueden
ayudar a identificarla: reconocimiento del
autor, lugar, medio donde se publica, fecha,
etc. Si la fotografia en los medios sigue te-
niendo valor, es porque complementa a la
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perfeccion aquellos otros aspectos que la
informacion no ha sido capaz de transmitir
con la escritura o la voz.

Recoger en unos segundos la importancia
del mundo, sirvan como ejemplo los millo-
nes de fotografias que se han venido gene-
rando desde la llegada de la pandemia, es
una propuesta que dard oportunidades a
los investigadores del manana. Retrospec-
tivamente, se han publicado ahora image-
nes de la llamada Gripe Espanola de 1918.
Una busqueda simple en Google arroja
“aproximadamente  276.000 resultados’,
pero como publico el Newtral el § de julio
de 2020: “Una serie de imdgenes se com-
parte por las redes sociales en los ultimos
dias con un texto que asegura, que han
sido sacadas durante la gripe espanola de
1918. En general, se difunden cuatro fotos,
pero solo una corresponde a lo que dice
el texto. El resto son de otros anos y han
sido tomadas en Estados Unidos, Canada
y Reino Unido” Newtral: https://www.
newtral.es/no-todas-estas-imagenes-co-
rresponden-a-la-pandemia-de-gripe-espa-
nola-de-1918,/20200705/.

:Estamos igual o peor que hace un siglo?
:Quién/es estan interesados en manipu-
lar la imagen? ;Cémo haremos para que la
sociedad del futuro disponga de imédgenes
reales, no falsas o manipuladas? ;Dénde
conservaremos todos estos fondos que se

han multiplicado exponencialmente a tra-
vés de las redes sociales?

Algunas de estas respuestas estin recogidas
en este libro, pero queda margen para que
otros investigadores, docentes y hasta los
propios fotografos, den un paso al frente y
estudien el mundo de la fotografia desde su
propio prisma.

El mundo como lo entendemos en la ac-
tualidad, es un caleidoscopio en el que cada
vez que miramos podemos interpretar una
realidad diferente. Por eso, la fotografia es
un medio para ordenar el pensamiento,
para describir el entorno, para descifrar los
enigmas y para interpretar la realidad social.
No se puede dejar pasar la oportunidad del
valor que tiene la imagen en tiempos de so-
breproduccion. Que haya muchas fotogra-
fias no significa que estemos cumpliendo
con el reto de ilustrar y dar testimonio de lo
que sucede en la sociedad.

El punto de partida de este libro trata de
explicar el mundo a su modo, a través de
una realidad proxima a la fotografia del
confinamiento. El profesor Juan Miguel
Sanchez Vigil muestra una vision de la
Etica, estética y poética. Interpretacio-
nes fotograficas del confinamiento, para
explicar como la fotografia toma nueva luz
cuando se hace desde una misma vision: el
encierro en las casas espanolas durante la



pandemia. Por su parte, Elke Koppen, hace
un recorrido por El album fotografico de
Hermann Koppen: viajes en tiempos del
nazismo, una vision de cardcter mds histo-
rico, también muy vilido cuando la foto-
grafia es capaz de mirar atrés para dar valor
alos temas actuales.

Este libro aporta también un caso prictico.
La propuesta llega del equipo de investiga-
cion que lidera Luis Roberto Rivera Agui-
lera: Herramientas tecnoldgicas para
la visualizacion de la imagen digital en
ambiente web: metodologia de trabajo
implementada en un estudio de caso y lo
firman los autores Julio César Rivera Agui-
lera, Adriana Mata Puente, Eduardo Oliva
Cruz, Patricia Ramos Fandino y el propio
Luis Rivera Aguilera. Asi pues, senalan que
es necesario reflexionar sobre la planeacion,
desarrollo e implementacion de proyectos
que incluyan el uso de metodologias, estdn-
dares y herramientas tecnoldgicas libres y
de codigo abierto, que coadyuven a su trata-
miento, organizacion, sistematizacion y di-
fusion en entornos digitales, lo que permita
ademds de su conservacion, la preservacion
en el tiempo de este tipo de documentos, de
gran valor para la sociedad actual y futura.
Otro trabajo, mas tedrico pero necesario
para saber quién esta estudiando e investi-
gando la fotografia, lo aporta la profesora
Maria Olivera Zaldua: Bibliografia sobre
historias generales de la fotografia. Una
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revision personal. La autora hace un reco-
rrido de aquellos libros y sus autores que
han marcado la historia de la fotografia y
que hoy en dia nos pueden ayudar a inter-
pretar las imdgenes con una base historica.
Otra manera de contar la historia de la fo-
tografia la incorpora Fernando Aguayo, del
Instituto de Investigaciones Dr. José Maria
Luis Mora: La fotografia de las lavande-
ras mexicanas en el siglo XIX. Aguayo
comienza su texto situando un entorno
del origen de la fotografia: A partir de di-
ciembre de 1839, se empezaron a producir
imdgenes fotogrificas en México; aunque
esta actividad no ha parado desde entonces,
la forma como se hace, los equipos que se
emplean y, sobre todo, las ideas en torno al
acto de tomar una fotografia, de reproducir-
lay socializarla, experimentaron multiples y
drésticos cambios.

Esos cambios de los que habla el autor, estin
relacionados con la fotografia y la publicidad,
la web, las redes sociales, los memes y la fo-
tografia en television. En el primer tema, el
profesor Marcos Recio muestra una vision
de la imagen relacionada con la manera de
mirar el producto y con el valor que sigue
teniendo la fotografia en el consumo publici-
tario. En: Ver, mirar, actuar: atractivo visual
de la publicidad, se indica que la tarea prin-
cipal y auxiliar de la fotografia publicitaria es
buscar el centro de atencion, el punto que
introduzca los elementos precisos y necesa-
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rios para dar brillo al producto que se desea
vender. Cada vez tenemos mds informacién:
medios digitales, videos, redes, comunica-
cion personal y eso lleva a los ciudadanos a
disponer deun mayor conocimiento. Por su
parte, Antonia Salvador Benitez describe en
Elfenomeno de la web visual y las redes so-
ciales. Oportunidades y retos para la foto-
grafia otra forma de valorar las imégenes que
son el soporte necesario y obligatorio para la
web. Salvador Benitez se cuestiona en su tex-
to ;Como se utiliza la fotografia en las redes
sociales? La casuistica es muy amplia pero
fundamentalmente el uso estd enfocado en
la prescripcion, la ampliacion de la conversa-
cion, la comunicacién y la creacion de comu-
nidad, que al final es el espiritu ultimo de las
redes sociales.

Muy relacionado con el tema estd el tra-
bajo de Claudia Ramirez Martinez, quien
propone en Temporalidad y permanen-
cia de la fotografia en las redes sociales,
una experiencia de ver las cosas de otra
manera cuando la imagen aparece como
parte importante para el usuario. La foto-
grafia, dice Ramirez Martinez se concibi6
como un objeto que le diera al individuo
la permanencia de su propia imagen, sin
embargo, con las redes pareceria que en-
frentamos al fendémeno contrario. Asocia-
do a esta idea, la investigadora y profesora
Alicia Parras, explica como el meme ha to-
mado fuerza en los ultimos anos y como la

fotogratia se ha beneficiado de suusoyala
inversa en Una imagen y un texto a la de-
riva: es ironia. El meme. Parras comenta
en ese sentido, que los memes han irrum-
pido en la sociedad nuevas formas de co-
municacion poderosas, liquidas e inme-
diatas que sirven como perfecto vehiculo
efimero de nuestro objeto de estudio: las
redes sociales. Por ultimo, no se entende-
ria la television sin la imagen. Es cierto que
ha cambiado en los ultimos diez anos, pero
el apoyo de la fotografia no solo en los me-
dios informativos, sino en el resto de pro-
gramas sigue siendo de alto valor. Por su
parte Raquel Espinosa Castaneda y Carla
Lopez Reynoso abordan en el texto El do-
cumento de la realidad emocional: La
fotografia segiin Evgen Bavcar abordan
lo referente a la fotografia como documen-
to de la realidad emocional, describen de
manera excepcional la forma reflexiva en la
que Bavcar realiza y crea imdgenes menta-
les plasmadas como huellas fisicas en sus
fotografias, y como estdn llenas de simbo-
lismos como, la muerte, la trascendencia,
lalibertad, el infinito, la tragedia y elamora
la mujer. Las profesoras resaltan en su tex-
to la forma en que Bavcar fotografo ciego
de origen Eslovaco percibio la fotografia y
como a pesar de haber permanecido casi
60 anos en la oscuridad, ha abierto venta-
nas de la vision y la observacion interior
representadas en sus iconas fotograficas. El
texto: Consideraciones en la gestion de



la imagen fotografica en la television, es
una propuesta de Ubaldo Candia Reyna.
El autor clarifica el uso de las imdgenes en
movimiento y en la fotografia cuando ex-
plica, que es la imagen una representacion
visual, que manifiesta la apariencia de un
objeto real o imaginario; en la television se
pueden encontrar las imdgenes proyecta-
das fijas 0 en movimiento con el acompa-
Aamiento de sonido o sin el mismo, consi-
deradas como documentos audiovisuales.
El autor Alejandro Espericueta Bravo, en
el ultimo capitulo titulado: La fotografia
después de la fotografia, expone que la
era digital ha otorgado un poder al ser hu-
mano, un poder abstracto y subjetivo que
estd al alcance de la cdmara del teléfono
movil, la oportunidad de decirle al mundo
de la existencia de un “yo” real, necesitado
de emociones desbordadas por los “me
gusta” a montones, aspecto que sin duda
ha dado una dimension social a la imagen
aniveles impensables.

Ellibro, si tiene una moraleja, si es que pue-
de ofrecer algtin consejo a los lectores, los
investigadores, los docentes y los fotografos
que se sienten y acttian como profesiona-
les, es que no hay que dejarse llevar por un
primer impulso para caer en la tentacién de
publicar cualquier imagen. Cada fotografia
tiene su propio espacio, su interior que des-
cubre el fotografo, su manera de vivir y su
oportunidad de ser.
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Por ultimo, como muchos de los autores
trabaja a diario en la investigacion fotogra-
ficay ustedes lectores seguro que también,
les pediriamos que rescaten del fondo del
armario de la abuela, las viejas imagenes
que estin olvidadas, probablemente en
una caja de zapatillas o en algiin arcon de
madera, para darles nueva vida porque en
el futuro nos haran falta, como ha sucedi-
do estos dias con las imagenes de la Gripe
Espanola.

Tenemos millones de fotografias cada dia.
Son féciles de hacer y mas ficiles de repro-
ducir, pero pocas son las instituciones y las
personas que de verdad estin pensando en
la conservacion de las mismas. Es de justi-
cia dejar un legado a las futuras generacio-
nes. Si asilo hacemos, habremos cumplido
con nuestro destino. En caso contrario,
seguro que alguien nos demandara el no

haberlo hecho.

San Luis Potosi, S.L.P. (México)
7 de junio de 2021.

Dr. Luis Roberto Rivera Aguilera
Dr. Juan Carlos Marcos Recio
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“El mundo parece existir para ser fotografiado. Cuando la literatura quiere
contarlo imita de un modo u otro sus atrevimientos: sus simultancidades,
su discontinuidad, su atraccion por el collage, su exploracion imptidica de
los lugares mds secretos y de los contrastes mds escandalosos”.

Covid 19

Las interpretaciones de la fotografia son tan-
tas como las miradas, y las formas de mirar
se imbrican en filosofias personales media-
tizadas por comportamientos, usos, costum-
bres, influencias (influencer es el término de
moda) y/o situaciones que pueden (o no)
ser cambiantes. Este trabajo es fruto del con-
finamiento por el Coronavirus (abril-mayo
de 2020), y surge de la creencia (falsa desde
mi punto de vista, es mds diria que imposi-
ble) de un virtual replanteamiento de las cos-
tumbres hacia un mundo mejor.

Mientras los politicos han afrontado la
situacion segun intereses (salvo excepcio-
nes), la persona, el individuo, ha quedado
en un segundo plano, o en un plano hori-
zontal si se me permite la ironfa morbosa.
La economia (ciencia que estudia los mé-
todos més eficaces para satisfacer las nece-
sidades humanas materiales, mediante el
empleo de bienes escasos) incliné la ba-

Antonio Munoz Molina

lanza de su lado frente a la sanidad, como
estaba previsto a pesar de las advertencias
de los cientificos.

Durante un tiempo, breve pero intenso, el
confinamiento de la sociedad pareci6 des-
pertar conciencias, hasta que descubrimos
que la insoportable levedad del ser era mas
que un libro de Milan Kundera. En apenas
unos meses, que fueron calificados como
guerra por algunos gobiernos, y como ruina
por otros, algunos llegaron a creer que hay
otra forma de vida mds alld de la habitual, o
al menos la posibilidad de corregir esta. El
propésito inicial de enmienda duré poco,
o mejor dicho fue una entelequia. En cada
informativo, en cada medio de comunica-
cion la palabra solidaridad, fue sustituida
en menos de cuatro semanas por mercado,
prima de riesgo, crisis econémica y norma-
lidad, como si lo vivido en el ultimo cuarto
de siglo pudiera calificarse asi. Del sosiego
pasamos al miedo a través del ruido.
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En el paréntesis del confinamiento, la tribu
vivié dos experiencias: la social, controla-
da (salvo para los discolos), y la personal,
descontrolada. Las imégenes programadas
para el consumo medidtico reflejan una
realidad global, universal; sin embargo, cada
cual iba tomando las suyas, bien a través de
la lente virtual de la conciencia o bien con
herramientas mecdnicas y/o dispositivos
moviles, procesando asi en tiempo real las
situaciones y los hechos.

El tiempo y el espacio modificaron estruc-
turas en el par6n provocado por la pande-
mia, y en consecuencia los valores éticos,
estéticos y poéticos. Los silencios, los va-
cios, las luces nocturnas, las sombras, los
pasos perdidos, la naturaleza, el sol o la llu-
via, las gentes, todo ha sido visto temporal y
espacialmente con otros 0jos.

El objeto de esta disertacion no es otro que
mostrar en doce imdgenes fotograficas (una
docena de impactos) las experiencias perso-
nales derivadas del confinamiento, algunas
interpretaciones de la realidad en momentos
de angustia, placer, agobio o relajacion. En-
marco la disertacion en la idea que Jorge Luis
Marzo (2006) presenté como Fotografia y
activismo, un conjunto de textos derivados
del compromiso con los demds y con uno
mismo. Hay, en cierta medida, una mimesis
con la ventana indiscreta de Hitchcock, en
el sentido de que querer ver mds alld de lo

que se nos muestra, de adivinar, y también de
procesary transmitir.

A proposito de este trabajo, cuestionaré
una vez mds los dos modelos en que la Ley
de Propiedad Intelectual espanola clasifica
la fotograffa (obra fotografica y mera foto-
grafta), porque al concluirlo he vuelto a no
comprender como puede valorarse la origi-
nalidad y creatividad de una imagen desde la
abstraccion de un texto legal.

El método implementado para plasmar el
proyecto ha sido la seleccion de imédgenes
con carga emocional entre medio millar de
tomas realizadas durante el confinamiento,
no solo por el contenido sino también por
su significado en el momento en que fueron
hechas. Responden siempre a un estado de
dnimo que se refleja en el argumento literario.
Todas las imdgenes se explican con un texto
elaborado a posteriori, por lo que anaden
una segunda visién (revision) del autor, y
han sido sometidas a un andlisis documental
para advertir sobre otros significados.

Etica, estética y poética

Definir la fotografia ha sido siempre un
imposible por sus diversas ramificaciones.
En sus inicios, cuando aun era experimen-
to cientifico capaz de fijar fragmentos de la
realidad, se la asigno la propiedad de gra-
bar con luz. Sin embargo, sus usos y apli-
caciones la fueron confiriendo el caracter

ETICA, ESTETICAY POETICA. INTERPRETACIONES FOTOGRAFICAS DEL CONFINAMIENTO / PAGS. 16 A 33



transversal del que se apropiaron cientifi-
cos y artistas.

Su evolucién ha sido constante en fondo
y forma, como lenguaje y COmoO creacion.
Susan Sontag, méxima autoridad en la mate-
ria, puso el dedo en la llaga: “Una fotografia
no es meramente el resultado del encuentro
entre un acontecimiento (léase hecho, obje-
to, persona) y un fotdgrafo; fotografiar es un
acontecimiento en sf mismo, y un aconteci-
miento que se arroga derechos cada vez mas
perentorios para interferir, invadir o ignorar
lo que esté sucediendo” (1996:21).

Precisamente, estas cualidades tan sabia-
mente desveladas, unidas a su universalidad
y a su masiva difusion desde los origenes,
plantearon la necesidad de su control, no
solo politico y social en lo que se refiere a los
contenidos, sino econémico en lo que se re-
fiere a su explotacion (negocio), del que se ha
derivado una clasificacion legal que ignora,
reduce, e incluso degrada, los planteamientos

de Sontag,.

Identificamos la ética con la génesis de la
imagen, la estética con la creacion y (re)
presentacion de la imagen, es decir con las
ideas sobre el contenido, y la poética, con la
lectura, con la vision externa y la interpreta-
cién. Etica, estética y poética trata sobre el
valor de la fotografia cuando ya nada queda
de su origen. Partimos de la propuesta de
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Matteo Marangoni en su obra Para saber
ver. Como se mira una obra de arte, de la que
tomamos solo la primera parte: “Para saber
ver’, porque en la fotografia: “Nada es ver-
dad ni es mentira, todo es segun el color del
cristal con que se mira”.

Ftica

La ética, como disciplina filosofica, trata de
la moral y la conducta humana, y en relacion
con la fotografia trata del acto fotogrifico,
cuestion sobre la que teorizé Philippe Du-
bois (1994: 54): “La fotograffa no es solo
una imagen producida por un acto, es tam-
bién, ante todo, un verdadero acto icénico en
si, es consustancialmente una imagen-acto.
Guillermo Alfaro (2019: 237) explica el acto
fotogréfico como un acto moral que no se
reduce al mero instante en que se aprieta el
botén del dispositivo fotografico: “De hecho,
cuando solo es concebido asi, el acto fotogré-
fico circunscrito al momento en que la ci-
mara es utilizada para tomar una foto, queda
seccionado y reducido a su expresion como
medio y no como expresion de una finalidad
integradora de toda la actividad fotografica
en su conjunto”. En los aspectos filosoficos
profundizé Vilém Flusser (2001: 7-9) pro-
poniendo un nuevo modo de ver la fotogra-
fia: “el andlisis de la fotografia en sus aspectos
estéticos, cientificos y politicos sirve de clave
para el estudio de la crisis cultural actual y la
nueva forma de existencia y de sociedad que
estd en vias de generar”.

JUAN MIGUEL SANCHEZ VIGIL / PAGS. 16 A 33
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Estética

La relacion arte-fotograffa ha sido amplia-
mente debatida, y puesta negro sobre blanco
por Aaron Scharf (1994) en su repaso histo-
rico desde la invencion de Daguerre hasta los
albores del siglo XXI. En el amplio término
del arte, tiene cabida la estética y su objeto:
la percepcion de la belleza, el sentido de lo
bello. Sobre la estética fotografica, Fontcu-
berta (2003: 12) sefiala que para tedricos y
gestores cultuales como Beaumont Newhall
yJohn Szarkowski, ‘el discurrir estético es bé-
sicamente una consecuencia de la evolucién
tecnoldgica” Interesante cuestion que une la
formacion del autor y sus herramientas con
sus creaciones. En 2003, Fontcuberta recopi-
16 una veintena de textos escritos entre 1846
y 1965 por teoricos y précticos, desde Hen-
ri Fox Talbot hasta Otto Steinert, pasando
por Robert Demachy, Paul Strand, Salvador
Dali, Moholy-Nagy, Cartier-Bresson o Mi-
nor White. La lectura de todos ellos ayuda a
ordenar las ideas sobre debates ya superados
como los valores artisticos de la fotografia, la
contraposicion de corrientes o las posibilida-
des de creacion.

Poética

La poética se ocupa en general de la literatura
y en particular de la poesia. Dore Ashton, en
el prologo a Poéticas del espacio de Steve Ya-
tes (2002: 26), confiere a la poética la posi-
bilidad de contener muchas voces, incluidas
las de la fotografia, “porque ofrece imégenes

visuales que pueden ser sonadas, analizadas,
utilizadas funcionalmente y almacenadas
como experiencia inestimable”. La antologfa
de Yates, al igual que la de Fontcuberta sobre
la estética retine una veintena de reflexiones
filoséficas de diversos autores sobre el es-
pacio y el tiempo. En su relacién con la fo-
tografia, literatura y poesia conforman una
creacién nueva que no debe confundirse
con narrativas desde la imagen (fotolibros,
catdlogos, etc.) sino que deben considerarse
un todo, de forma que texto e imagen, o vice-
versa, no predominen uno sobre el otro, sino
que se imbriquen.

Interpretaciones fotograficas
del confinamiento
Toda fotografia es una ficcion que se
presenta como verdadera, Contra lo
que nos han inculcado, contra lo que
solemos pensar, la fotografia miente
siempre, miente por instinto porque
su naturaleza no le permite hacer otra
cosa. Pero lo importante no es esa men-
tira inevitable. Lo importante es como
la usa el fotégrafo, a qué intenciones
sirve. Lo importante en suma es el con-
trol ejercido por el fotégrafo para im-
poner una direccion ética a su mentira.

El'buen fotégrafo es el que ‘miente bien
laverdad”.

Joan Fontcuberta
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Los actos iconicos que aquf se presentan
proceden de golpes de atencién externos y
responden a la ética personal que reclama
Fontcuberta (1997); es decir, se trata de
doce mentiras desde las que llamar la aten-
cion al receptor con el fin de conocer si ‘la
verdad ha sido bien mentida’, y de saber si de
las mentiras propias pueden surgir las verda-
des de los otros.

En lo que se refiere a la estética, a la forma
personal de atrapar cada fragmento, cada
golpe, cada corte, se corresponde exacta-
mente con la mirada, es decir con aquello
que surgfa, que descubria, o que yo crefa ver.
Las herramientas, prolongacion de mis ojos
y de mis manos, han jugado su papel, han
sido parte del proceso y han contribuido a
presentar mi deseo.

De la imbricacion de ética y estética surge
aqui la poética, el argumento literario que se
funde con la imagen en ese todo predicho.
Doce parrafos para doce fotografias, y no
siempre fueron primero las imdgenes.
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o

4. Tipografia
Fecha: 7 de abril
Descriptores: tipografia, lluvia, barandilla, gotas, desenfoque, hierro.

Argumento:

Cuando las ligrimas de lluvia consigan minar la pintura negra del hierro, el 6xido ira des-
componiendo las liminas de metal hasta atravesarlas como la piel de un cuerpo humano.
La tipograffa imposible, estructurada en letras mayusculas (e, efe, ele, u, jota.... ), traza un
laberinto truncado que se pierde en el margen. Los conos transparentes de las gotas reflejan
en trescientos sesenta grados, como en las camaras de vigilancia de cualquier calle, tu vida
ylamia, ala espera de que escampe y el sol vuelva a roer la pintura negra de la barandilla.
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6. Homenaje
Fecha: 16 de abril
Descriptores: Milagros Poza de Frutos, Prudencia Poza de Frutos, fotografia, guerra civil, manuscrito

Argumento:

Residencia de ancianos de Pacifico, 3 de abril, mediodia, 12 a.m. Milagros Poza de Frutos dejo
de respirar y cerré los ojos (o viceversa). Otro ntiimero que sumar a la contabilidad oficial. El
comunicado fue oral, correcto, preciso. Habia nacido en Madrid 89 anos antes y en la ninez
sufri6 la guerra civil de 1936. Entonces no la mataron las bombas, pero si el Coronavirus hoy.
En la fotografia aparece durante la contienda en la periferia de la capital, con harapos negros y
junto a su hermana Prudencia. En la hoja manuscrita que la acompana, con la caligrafia apren-
dida en la infancia robada, escribi6 unas lineas sobre su vida. Las prendo aqui con un alfiler,
con mi agradecimiento a los que reclamaban playa y bares mientras ella moria sola, victima de
la pandemia.
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8. Paisaje
Fecha: 20 de abril
Descriptores: agua, piedra, acera, granito, lluvia, asfalto

Argumento:

Paisaje: “Espacio natural admirable por su aspecto artistico”. En la cartografia del asfalto las
espumas del polvo acumulado semejan mares a vista de pdjaro. Desde el balcon, el mundo
cambia en perspectiva como en Los viajes de Gulliver de Jonathan Swift. El granito, dique
de contencion en la tormenta, equilibra la abstraccién y la desmiente. Después, cuando el

sol evapore los liquidos, este mismo lugar serd un desierto y las hojas secas que ahora flotan
serdn dunas o vegetacion muerta.
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9. Fotografia
Fecha: 30 de abril
Descriptores: fotografia, muro, marco, retrato, decoracion, seis
Argumento:

Las paredes blancas son pura monotonia. Las fotografias sobre el yeso de las paredes blan-
cas son la definicion de la melancolia. Seis marcos con cinco historias de papel. Personajes
anonimos encerrados en tiempo y espacio. Retratos de estudio o de ambulante con vestua-
rio de domingo, memorias de instantes que significaron. Y en un rincon, siempre al sur, la
imagen perdida o tal vez arrebatada por un desengano, es la que nos llama o nos provoca.
:Quién o quiénes ocuparon ese hueco diminuto? El deseo de saber troca en curiosidad, y a

veces en angustia.
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10. Sangre
Fecha: 30 de abril
Descriptores: agua, gotas, lluvia, desenfoque, sangre

Argumento

Las tardes de tormenta confunden. La transparencia del agua hace de las gotas manchas
de sangre. Podrian ser estigmas del Coronavirus que esperan a la victima sobre un alfeizar,
o simplemente el chorrear de la ropa tendida. También células adheridas a los pulmones.

Sabia que solo eran pizcas de una nube pasajera, pero su constante golpear en las baldosas
agitaba el sentido y me llevaba a las salas de hospitales.
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12. Silencio
Fecha: 16 de mayo
Descriptores: mujer, anciana, soledad, cortina, tristeza, mano

Argumento:

En algin punto del paisaje, en algtin rincén, ha fijado su mirada la mujer triste. Sus dedos se
aferran a la vida, encajados en la estrecha linea que soporta el cristal que la protege. Como
si la mano no fuera suya. En la oscuridad se esconde la intimidad de su mundo. Los plie-
gues de la cortina, como el tel6n de la escena, no dejan ver la funcion. En el entretanto de
la espera, la piel se ha ido arrugando y el pelo rizado y negro de otro tiempo se ha hecho
ceniza, como en la hoguera de un campamento de verano. Esa mirada no es otra cosa que la
impotencia, ante la estupidez.

JUAN MIGUEL SANCHEZ VIGIL / PAGS. 16 A 33

33



34

IMAGENES INTERPRETADAS
UNA VISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA D]

E LAS REDES SOCIALES

Mit dem
deuftschen
Urenzposten
auf aem
Gipfel
2969 m

El album fotografico de

Hermann Koppen:
viajes en tiempos del nazismo

Elke Koppen
Universidad Nacional Autonoma de México
koppen@unam.mx

“Hay millones de facetas de la verdad, pero una sola verdad.”
Hermann Hesse
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Entre las pertenencias de mi padre falle-

cido' encontré un album fotogréfico que
conjunta fotografias de dos viajes realiza-
dos en los anos 1938 y 1939 cuando atn
era soltero. ;Qué significa que este dlbum
se haya conservado y en realidad sea el uni-
co dlbum existente ya que mi padre nunca
elaboro dlbumes de familia, ni de nuestros
viajes anuales? ;Y la foto de Hitler (ver fi-
gura 1) pegada en una de las paginas? ;Ha-
bia sido nazi mi padre?

El dlbum quedé olvidado hasta que lo sa-
qué como fuente primaria para un curso

' Hermann Koppen naci6 en 1914 en Duisburg, Alemania, en
lazonaindustrial de la Cuenca del Ruhr, donde también fallecio
alos 90 afos en 2004.
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Figura 1. Foto-
grafia sin fecha

de Hitler en una
visita a Leonding,
Austria, y otra

de la tumba de
sus padres a la
derecha. Fuente:
Elaboracion propia.

sobre el cine de Goebbels® que analiza
peliculas dentro de los contextos socioe-
condémico, politico y cultural que influ-
yeron en la producciéon cinematografica
germana durante el nazismo y la Segunda
Guerra Mundial.

El joven Hermann, testigo y actor de este
periodo oscuro de Alemania, fue declara-
do no apto para el servicio militar® por lo
que tuvo la suerte de no ser reclutado y

2 El curso Historia del Cine Aleman 2. El cine de Goebbels: de
Hitlerjunge Quex a Kolberg fue impartido en 2019 dentro de
un ciclo de cine coordinado por Mauricio Sénchez Menchero,
Elke Képpen y Carlos Flores Villela del Programa de Investiga-
cion Estudios Visuales del Centro de Investigaciones Interdisci-
plinarias en Ciencias y Humanidades de la UNAM.

? Padecia escoliosis, una curvatura anormal de la espina dorsal.
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Donaulnlal_

Yorn 5. Julr -

16 Juli 1998.

Figura 2. Del 5 al 15
de julio 1938:
Danubio y valle del
Inn. Fuente:
Elaboracion propia.

Ankunft I Firstenzelf
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ns Sﬁkiﬂmfﬂ@‘g‘m‘

Figura 3. Fotografia
de la visita del
centro de Braunau,
lugar del naci-
miento de Hitler.
En la foto de abajo
a la izquierda, mi
padre frente a

la fuente de la
plaza (Marktplatz).

Fuente: Elaboracion ~ -
pl’Opia. Braunau “Ian, Markiplat:

Sthbfang am Molfgangsee
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pudo ir de vacaciones los dos veranos pre-
vios a la guerra. En 1938 mi padre tenia la
edad de 24 anos y era contador empleado
en la administracion del puerto fluvial més
grande de Europa en Duisburg en el oeste
de Alemania donde confluyen el rio Ruhr
y el Rin, ciudad de la cuenca carbonifera
especializada en la produccion de acero a
31 metros sobre el nivel del mar.

Dos viajes a las montanas

El primer viaje que ilustra el dlbum fue una
travesia en barco por el Danubio desde
Passau (Alemania) a Linz (Austria) y poste-
riormente adentrdndose en Austria, pais de

nacimiento de Hitler y recién anexado el 12
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de marzo para formar parte del Reich (ver

figura 2).

Llegando a Linz visitaron también la tum-
ba delos padres de Hitler en Leonding (ver
figura 1), hoy suburbio de Linz, donde Hit-
ler vivié en su adolescencia. De regreso a
Passau sigui6 el viaje hacia Neuhaus del
Inn (Alemania) y después a Braunau del
Inn, Austria, ciudad de nacimiento de Hit-

ler (ver figura 3).

El viaje continu6 a los lagos Traunsee y
Wolfgangsee para llegar finalmente a Salz-
burg con su fortaleza impresionante Ho-
hensalzburg,

Figura 4. Del 9 al
22 de julio 1939:
Vorarlberg en
Montafon. Fuente:
Elaboracion
propia.
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El segundo viaje en verano de 1939 va nue-
vamente a Austria, pero ahora a las monta-
nas que circundan el valle de Montafon (ver
figura 4). Faltaba menos de mes y medio
para que iniciara la Segunda Guerra Mun-
dial con la invasion de Polonia el 1 de sep-

tiembre de 1939.

Las fotografias ilustran primero las camina-
tas desde Innerberg que se encuentra cerca
de Schruns. Desde alli siguieron a Bludenz,
Brand y finalmente escalaron el Schesapla-
na de 2,969 metros de altura en la frontera
con Suiza.

Es la foto que mds me llama la atencion ya
que mi padre viste el traje regional, siendo

Mit dem
deufschen

o /=
Grenzposfen

auf dem
Gipfel

299 m

oriundo de una zona industrial a pocos
metros sobre el nivel del mar (ver figura S).
La identificacién con el ambiente monta-
nés debe haber sido importante, conside-
rando que un traje de este tipo deber haber
sido costoso para un empleado de su nivel
economico. Finalmente el viaje termina en
Innerberg,

El dlbum fotogrifico como unidad de
informacion

Para estudiar dlbumes fotograficos nos ba-
samos en su conceptualizacio’n como “uni-
dades integrales, donde la secuencia de ima-
genes con sus epigrafes y las caracteristicas
del dlbum que las resguarda se relacionan
intimamente con el contexto social de la épo-

Figura 5. Con el
guarda fronteras
en la cima. Mi
padre con traje
regional (derecha).
Fuente: Elabora-
cion propia.
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ca en que se produjeron...” Valencia y Ca-
rre6n (2018). De esta manera “los albumes
fotograficos deben valorarse como bienes
culturales integrales, es decir, son una unidad
conformada por las fotografias y la estructu-
ra que las resguarda. [ ... ] la unidad de este
objeto amplia las posibilidades de interpre-
tacion y de los significados sobre ¢I” Valencia
y Carreén (2018). “La foto del dlbum est4
puesta para ser vista antes o después de otra.
El dlbum es un libro que posee un comienzo
y un final” Silva (2013: 29), lo que es espe-
cialmente cierto para un album de viaje que
supone un orden estrictamente cronoldgico.

El dlbum en cuestion tiene una cubierta tex-
til tejida de hilo color beige y marrén, esta
encuadernado con cordeles, cuenta con
un cierre de cuero y mide 32 x 23 cm (ver
figura 6). Contiene un total de 74 fotogra-
tias acompanadas de inscripciones princi-
palmente de anotaciones geograficas con
tinta blanca sobre pdginas de cartén negro
separadas por hojas de papel cebolla textu-
rizadas. No hay informacion sobre quién
tomo las fotografias.

La primera parte (viaje 1) cuenta con 26
fotografias de las cuales 6 corresponden a
tarjetas postales. Las fotografias tienen dos
formatos de impresion diferentes lo que ha-
cen suponer que fueron tomadas con rollos
distintos. La fotografia de Adolf Hitler (fi-
gura 1) que tanto me intriga, es una imagen
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comercial sin texto con la anotacion debajo
de “Visita en Leonding™. La inclusion de
esta imagen comercial rompe con el orden
cronoldgico del viaje porque corresponde a
la visita de Hitler realizada el 13 de marzo,
un dia después de la anexion de Austria el
12 de marzo 1938. En esta ocasion Hitler
también visito la tumba de sus padres® cuya
permanente decoracién con abundancia de
flores se puede apreciar en la fotogratia que
siguiente. Las fotografias del dlbum atesti-
guan que los viajeros visitaron los dos lu-
gares mds importantes relacionados con el
Fithrer, Leonding, donde Hitler vivié en su
adolescencia y donde murieron sus padres
y Braunau, donde Hitler nacio. No se puede
identificar una imagen de la casa natal. Hay
solamente una fotografia (figura 3) de mi
padre frente a una fuente en el centro de la
ciudad que muestra que estuvo alli.

Facit: El viaje fue organizado como una pe-
regrinacion.

La segunda parte (viaje 2) cuenta con 48 fo-
tografias de las cuales 7 son tarjetas postales.
Las fotografias tienen también dos formato
de impresion. Ademds se encuentran 9 flo-

*Original en aleman: “Besuch in Leonding”. En el fondo se ve la
casa de la familia Hitler como se puede comprobar en
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hitler_house_
in_Leonding jpg.

* Véase la fotografia de Hitler frente a la tumba de sus padres
en el archivo del Deutsches Historisches Museum, Berlin en
https://www.dhm.de/lemo/bestand/ objekt/adolf-hitler-am-
grab-seiner-eltern-1938 html.
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res disecadas pegadas entre las fotografias,
asi como un mapa al final con dibujo a es-
cala de las excursiones. La fotografia de mi
padre con traje regional que muestra una
identificacion, para mi extrana, con el am-
biente alpino adquiere atin mis significado
si tomamos en cuenta el contexto politico
y cultural del auge del nazismo y del género
de cine de montanas’, un género exclusiva-
mente alemdn. Siegfried Kracauer (1985)
en su libro De Caligari a Hitler: Una historia
psicoldgica del cine alemdn cita una frase de la
novela The White Tower (1945) del escritor
norteamericano James Ramsey Ullman
donde un guia suizo explica a un piloto nor-
teamericano: “Nosotros los suizos —tanto
como los ingleses, franceses y norteameri-
canos- escalamos por deporte. Pero los ale-
manes, no. Por qué escalan, no sé. Perono lo
hacen por deporte” Kracauer (1985: 108).
Dice Kracauer (1985: 109) que “laidolatria
por los glaciares y las montanas era sintoma
de un antirracionalismo que los nazis lo-
graron capitalizar” ya que se inscribe en el
culto a la naturaleza y al cuerpo, el amor a
la belleza y la grandeza de la patria, el poder
de dominar cimas y desafiar a empresas mds

¢ Bergfilm, también llamado el “western ario” por estudiosos
del cine. Los principales directores y actores son Arnold Fanck,
Louis Trenker y Leni Riefenstahl. Para profundizar en este
tema, ver Susan Sontag, 1975. “Fascinating Fascism”|, en The
New York Review of Books, 6 de febrero. Disponible en

https://www.dynamo.ch/sites/default/files/fascinating_fas-
cism_by_susan_sontag_the_new_york_review_of_books.

pdf.

grandes, y sabemos todos, cudl es la empresa
de que hablamos.

Facit: El viaje fue organizado como inicia-
cion.

Facetas de la verdad

“Los albumes fotograficos son complejos
formados por diferentes elementos: las foto-
grafias y su disposicion, las inscripciones y la
estructura del dlbum en si. Cada uno cumple
una funcioén especifica dentro del conjunto:
los distintos componentes tienen una fun-
cion subordinada al mensaje que se desea
transmitir o a la intencién de su creacidn, al
sustentar y proteger la comunicacién que
su creador plasmé en ellos; en conjuncion,
<mensaje> (idea intangible) y <mensajero>
(objeto tangible) crean un bien funcional. La
comunicacién de ese mensaje no se limita
unicamente a la interpretacion de la imagen,
sino abarca todos los elementos, materiales
e informacion documental que se conjugan
en él. Si bien la estructura estd en funcion del
mensaje y tiene como objeto sustentarlo y
resguardarlo, la conservacion de su sistema
y de su informacion reforzard la salvaguardia
del conjunto” Valencia y Carreén (2018). Y
si “...el dlbum es foto solo a medias; la otra
mitad se la debe a quienes lo elaboran y lo
cuentan” Silva (2018: 29), entonces, ;quién
lo elabord y quién cuenta el cuento?

Los viajes en que participé mi padre fue-
ron organizados por la Kraft durch Freude
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Figura 6. Album de mi padre (arriba a la izquierda) en comparacién con otros albumes de viaje de Kraft
durch Freude.En el centro, el logotipo de la organizacion. Fuente: Elaboracion propia.

(KdF)’, una organizacién nazi activa entre
1933 y 1945, parte de la Deutsche Arbeits-

7 Literalmente “Fuerza a través de la Alegria”: “Inspirada en la
organizacion de la Italia fascista Opera Nazional Dopolavoro
(“después del trabajo”), pero extendiendo también su influen-
cia al dmbito laboral, la KdF ampli6 rapidamente su abanico de
actividades y crecié vertiginosamente para convertirse una de
las organizaciones mds grandes del Tercer Reich. Las estadis-
ticas oficiales mostraban que en 1934, 2,3 millones de perso-
nas se habfan beneficiado de las vacaciones organizadas por la
KdE En 1938, este ntimero habia crecido a 10,3 millones. En
1939 la KdF tenia més de 7.000 empleados a sueldo y mas de
135.000 voluntarios, organizados en divisiones por dreas temd-
ticas como deportes, educacion o turismo, con supervisores en
cada fibrica y taller con mds de 20 trabajadores.” Ver Wikipedia
https://es.wikipedia.org/wiki/Kraft_durch_Freude.

front (DAF)®, que tuvo como finalidad la
de encargarse de las actividades del tiempo
libre de los alemanes. Goebbels ya habia
enfatizado en un discurso que era necesa-
rio organizar el tiempo de ocio porque un
Estado que es realmente idéntico y unido
al pueblo, no puede dejar nunca el pueblo a
su libre albedrio. Entre muchas actividades
culturales y deportivas, la KdF se convirtio
pronto en la mayor agencia de viajes terres-
tres y maritimas, sobre todo con destino a
los paises amigos de la Alemania nazi como

% “Frente Aleman de Trabajo” que sustituy6 a los sindicatos in-
dependientes.
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Italia, Espana, Portugal y Noruega y, por su-
puesto,a la posteriormente anexada Austria.
Los viajes, antes solamente viables para las
clases medias altas y altas, ahora eran acce-
sibles a segmentos mds amplios de la socie-
dad y ademas se implement6 un sistema de
ahorro mediante estampillas colecciona-

bles.’

Hitler resumi6 el objetivo principal de la
KdF dejando claro que, sobre todo, la KdF
era un instrumento de propaganda:
“Deseo que a cada trabajador se le conceda
un periodo de vacaciones suficiente y que
todo se disponga de tal manera que estas
vacaciones y el resto de su tiempo libre
sirvan realmente de descanso y recupe-
racion. Lo deseo porque quiero un pue-
blo con nervios de acero, pues la vinica
manera de hacer politica a lo grande es

conun pueblo que mantiene la calma.”°

Empecé por preguntarme quién elaboro el
dlbum y quién cuenta el cuento. Para tener
alguna referencia busqué en internet otros
dlbumes de viajes KdF y encontré solamen-
te algunos, pero todos se parecen en mucho
al dlbum de mi padre: tamanio, tipo de en-
cuadernacion, tejido de la tela (ver figura 6).
Este descubrimiento me dio un gran alivio

? Un sistema parecido de ahorro se implement6 para la adqui-
sicion del famoso coche Volkswagen, llamado en su primera
edicion KDF-Wagen.

"Ver Wikipedia https://es.wikipedia.org/wiki/Kraft_durch_
Freude.

porque permite deducir la posibilidad de
que la organizacion también se encargaba
de la elaboracién de los dlbumes del re-
cuerdo y adquerfa volumenes grandes de
alguna empresa manufacturera de dlbumes.
Ademés me queria convencer de que laletra
manuscrita utilizada en las inscripciones no
se parecia a la de mi padre.

Ellogotipo con la rueda del sol alrededor
dela esvastica

La interpretacion de un dlbum y el descu-
brimiento del cuento que se quiere contar
es més facil en un dlbum de viaje que pre-
senta las fotografias en orden cronoldgico
segun los lugares geograficos visitados con
una seleccion menos subjetiva que en un
dlbum de familia, por ejemplo, ya que las
‘mejores” fotos deben cubrir el viaje en su
totalidad. Sigue siendo la fotografia de Hit-
ler que no encaja temporalmente, ya que, al
contrario de las postales con vistas varias,
aluden a un evento en particular temporal,
espacial y politico. Si me padre no tomaba
las fotos, sino era una actividad contratada
por los organizadores, como parece ser, ;se
proporcionaba también a los viajeros las
postales, incluida la imagen de Hitler?

Cada vez me convencia mds que mi padre
no habia elaborado el dlbum. Sin embargo,
me venci6 la tentacion de desprender la
foto de Hitler del album con el respectivo
peligro de danar las esquinas que fijan la
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impresion. Sorpresa. Era una tarjeta con
estampilla postal liberada y enviada el 9 de
julio 1939 con direccion a su familia en casa
de mis abuelos, donde todavia residia mi
padre. La tarjeta postal, en su reverso, con-
tenia laleyenda impresa “13 de marzo 1938.
El Fiihrer en lugar de su terrufio (Heimat).
Casa de sus padres en Leonding”"' Y el texto
en ldpiz de mi padre:

“Hoy hicimos un viaje en un barco de
vapor a Linz. Aprovechando la oca-
sion visitamos la tumba de los padres
del Fithrer. El domingo viajamos al
Salzkammergut. Con el clima tan
hermoso estamos todo el tiempo en el
exterior caminando.

Muchos saludos, su Hermann"*?

El dlbum que heredé puede haber sido ela-
borado por la KdF para cada participante
en sus viajes organizados, o, al menos, les
proporcionaron posiblemente las tarjetas
postales y las fotografias para elaborarlo. Sin
embargo, la postal con Hitler, aunque se la
hayan proporcionado a los viajeros, fue lle-
nada por mi padre con su puno y letra. Se-
guramente la gente de la Kdfrecolecté el co-

' Original en alemdn: “13.3.1938. Der Fiihrer an der Stitte sei-
ner Heimat. Das Haus der Eltern in Leonding”

"> Original en alemédn: “Heute haben wir eine Dampferfahrt
nach Linz gemacht. Bei der Gelegenheit besuchten wir das
Elterngrab des Fiihrers in Leonding. Sonntag geht’s zum
Salzkammergut. Bei dem wunderschonen Wetter sind wir
immer unterwegs. Viele Griisse Euer Hermann”.
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rreo y se enviaron todas las tarjetas postales
en bloque a sus destinatarios, pero al llegar a
su casa, mi padre la guard6 para que formara
parte de su unico dlbum. ;Los objetivos de
estos viajes se habian cumplido!

Si, hay millones de facetas de la verdad, pero
una sola verdad, la de que mi padre era nazi
como la gran mayoria del pueblo aleman, y
eso, con sus multiples facetas.

Bibliograffa:

Kracauer, Siegfried. (1985) De Caligari a Hitler: Una his-
toria psicoldgica del cine alemdn. Madrid: Paidos.
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res. Madrid: Diputacion de Huesca-La Oficina, 2013,
21-32.
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Disponible en https://archivochurubusco.encrym.edu.
mx/n4/n4letras4.html
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“Los entornos tecnoldgicos no son

meramente, pasivos recipientes de

personas, son procesos activos que
reconfigurar a las personas y otras
tecnologias similares”.

Marshall Mcluhan

El estudio de la imagen puede darse desde
diferentes disciplinas, por ejemplo, puede
ser analizada desde la perspectiva del arte
como piezas o ejemplares unicos, o des-
de un enfoque histérico como objeto que
evidencia una época o suceso particular;
o bien, desde la comunicacion, publicidad
o mercadotecnia como elemento esencial
de un mensaje, un anuncio o un produc-
to, respectivamente. La imagen suele ser
estudiada también desde las ciencias de la
informacion, que se encargan de darle trata-
miento como parte sustantiva de la cadena
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documental!, es decir, como documento,
que brinda determinada informacion a la
sociedad. Laimagen como documento pue-
de verse materializada a través de distintas
fuentes de informacion: mapas, fotografias,
carteles y peliculas, por ejemplo.

El trabajo aborda aspectos generales con re-
lacion a la imagen como documento, su im-
portancia y formas de materializacion para
su estudio. Muestra ademds una propuesta
metodoldgica para el andlisis y tratamiento
de laimagen, misma que contempla las fases
de: inventarios, catalogacion (descripcion),
indizacion, digitalizacion, codificacion y sis-
tematizacién (automatizacion).

Por otro lado, da cuenta de un caso de estudio
en el que se ha puesto en préctica dicha me-
todologia, se trata de la integracion de herra-
mientas tecnologicas a través de las cuales es
posible desarrollar procesos documentales
de: almacenamiento, codificacién, difusion,
visualizacion y preservacion. De manera par-
ticular se describe el repositorio institucional
de la UASLP como proyecto en desarrollo
para la publicacion en ambiente web de su
fondo fotogrifico, integrado por distintas co-
lecciones y series documentales, disponibles
en papel, negativos y diapositivas.

' La cadena o proceso documental comprende tres etapas
basicas: i) entrada, ii) tratamiento y anilisis, y iii) salida. Para
conocer mis sobre este topico, se recomienda consultar el
siguiente documento en la web: http://cvuoc.es/moduls/
XWO01_79047_00735/web/main/m1/v1html
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Finalmente, se incluyen algunas reflexiones
a manera de conclusion, asi como el regis-
tro de fuentes consultadas como recurso de
apoyo para profundizar en los topicos desa-
rrollados en este trabajo.

La imagen como documento

El origen: la imagen

Para iniciar es conveniente revisar en su
génesis la palabra imagen, concepto que
se deriva del latin “imago™: retrato, copia,
imitacion segun la British Kinematograph
Sound & Television Society (2017: 35)
y que se puede interpretar como la repre-
sentacion de una figura real que considera
Salvat (1973: 25) la configuracién del obje-
to representado por su analogia o su seme-
janza perceptiva, por lo que es posible decir
concretamente, que la imagen se refiere a la
representacion de un objeto.

El anilisis de la imagen se puede realizar
desde dos dominios que segun Lopez Jimé-
nez (2014: 1) el dominio inmaterial de las
imdgenes en nuestra mente, estas aparecen
como: visiones, fantasias, imaginaciones,
esquemas o modelos; son el resultado, en la
imaginacion y en la memoria, de las percep-
ciones externas, subjetivas por el individuo.
El dominio como representacion visual:
considera el disefo, pinturas, grabados,
fotografias, imagenes cinematograficas, te-
levisivas e infografias. Estas imdgenes son
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las percibidas por los sentidos en el mundo
exterior. Son formas con un alto grado de
evocacion de lo real; es decir, que son mate-
riales porque existen en el mundo fisico de
los objetos. Dentro de este tipo de imagenes
se encuentran: las visuales, las sonoras y las
audiovisuales.

A manera de complemento, se tomard
como referencia la propuesta de Hans
Belting en la que categoriza las imdgenes
en: mentales o materiales, mismas que se
tomaran como base para el desarrollo del
presente apartado.

Imégenes mentales

En este primer dominio, la imagen es referi-
da como la representacion mental de algu-
na cosa percibida por los sentidos, esencial-
mente por la vista aunque no es restrictivo;
se relaciona al registro visual que hacemos
a nivel mental, como resultado de proce-
sos cognitivos que conlleva a la utilizacion
de las experiencias de cada individuo (vi-
vencias), que de acuerdo a la propuesta de
Rodriguez se refieren a (2015: 1) la ejerci-
tacion imaginaria puede activar los mismos
circuitos que la experiencia real, basado en
la recepcion de senales que los individuos
logran a través de los sentidos.

La imagen mental hace referencia segtin
Ocanto Silva (2009: 245) a una represen-
tacion de origen perceptivo o del recuerdo

de una experiencia, que puede haber sido
imaginada o vivida, y que constituye un pro-
ducto sensorial y perceptivo del cerebro, re-
presentado en la mente y caracterizado por
la variedad de formas, colores o temdticas.
Desde esta perspectiva, es importante sefia-
lar que la imagen representa (Ibidem: 247)
uno de los recursos mas poderosos usados
por la mente humana para la construccion
de significados, esta condensado en las re-
presentaciones mentales, en este sentido, es
necesario destacar el papel mediador que
fungen las imagenes entre la realidad de los
objetos y nuestra idea acerca de ellos.

Imdgenes materiales

Con relacién a la imagen material, es con-
veniente mencionar la propuesta del tedri-
co Hans Belting (2015: 155) quien en este
sentido habla de Imagen, Medium y Cuer-
po, como los componentes esenciales que
intervienen en la imagen.

Las imdgenes fisicas (materiales) lo son de-
bido a los visual media que utilizan, pero lo
fisico ya no puede explicar sus tecnologias
actuales. Las imdgenes siempre se han ba-
sado en una técnica determinada para su vi-
sualizacion. Cuando distinguimos un lienzo
de la imagen que representa, se presta aten-
cién auno o a la otra, como si fueran distin-
tas, pero no lo son; se separan solo cuando
estamos dispuestos a separarlos con nuestra
mirada.
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Con base en lo anterior, es posible definir las
imdgenes, que de acuerdo a Rubio Liniers
(2005:2) son como artefactos de una praxis
especificamente humana, y el eje de la con-
sideracion no estd en la capacidad técnica de
la manipulacion o dominio de las imagenes,
sino mds bien, en la configuracion simbolica
del propio cuerpo (individual y social) a par-
tir de las imdgenes producidas. Con el fin de
estudiar este fendmeno, Belting recurre a la
triada: Imagen, Medio (medium) y Cuerpo.

Como parte de los elementos que el autor
considera, se tomard como base en este es-
tudio lo referente alos medios a través de los
cuales se ha logrado acceder a las imagenes,
y de manera complementaria a los distintos
soportes documentales en los cuales se ha
materializado la imagen a partir de su crea-
cién como forma de registro de los aconte-
cimientos de la sociedad.

Soportes documentales de la imagen

Es importante hacer una revision de los di-
versos soportes fisicos que han permitido la
materializacion de la imagen, identificados
en determinadas tipologias documentales,
mismas que han sido estudiadas desde dis-
tintas disciplinas, una de ellas, las ciencias de
lainformacién, desde la cual se hard el andli-
sis y contextualizacion de cada uno de ellos.

La materializacién de la imagen y de cual-
y
quier otro elemento grafico/iconico, ha per-
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mitido el registro y la representacion visual
de la informacion a lo largo de la historia,
y que la ha plasmado en una variedad muy
amplia de soportes documentales, mismos
que por su relevancia y utilidad social, han
permanecido vigentes en el espacio-tiem-
po, algunos de ellos son la fotografia, mapa,
cartel y pelicula, mismos que se describen a
continuacion.

Fotogratia

A partir de su creacion en 1839, con la apari-
cion del primer daguerrotipo, instrumento
que reflejaba de manera objetiva la realidad,
desde entonces la fotografia es conside-
rada de acuerdo a la propuesta de Rivera
(2016: 144) como un medio de expresion
artistica que juega un papel importante en
el desarrollo y trascendencia de las acciones
que desempenan los distintos actores de
la sociedad y ha sido estudiada desde dos
cuestiones centrales: i) Como técnica de
reproduccion de hechos y acontecimien-
tos y i) Como forma de registrar/crear
una nueva vision del mundo, tomando en
consideracion estos y analizindola en su
perspectiva técnica, se define segun el Dia-
rio El Dia (2017: 1) como el procedimiento
y arte que permite ﬁj ary reproducir a través
de reacciones quimicas y en superﬁcies pre-
paradas para ello, las imdgenes que se reco-
gen en el fondo de una cimara obscura, y
en su enfoque como forma de registro del
mundo, de acuerdo con Torregrosa (2009:
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27) se convierte tanto en su propio presente
y al pasar el tiempo, en un auténtico docu-
mento social, reflejo de épocas, situaciones,
personajes y ambientes, razén por la cual se
ha convertido en uno de los soportes mas
utilizados para registrar el acontecer de la
sociedad actual y futura.

Mapa

En lo referente al mapa como soporte do-
cumental que se ha utilizado para materia-
lizar la imagen y otros elementos grificos e
iconogréficos, es visto segun la Asociacion
Cartogréfica Internacional* como una re-
presentacion convencional grifica de feno-
menos concretos o abstractos, localizados
en la tierra o en cualquier parte del universo,
dicha representacion segtn la American Li-
brary Association (2003: 679) es hecha a es-
cala y en un medio plano, de una selecciéon
de determinadas caracteristicas materiales o
abstractas relacionadas con la superficie de
la tierra o de otro cuerpo celeste. Los com-
ponentes de los mapas son, segtn el Institu-
to Geogréfico Nacional (2019: 12) portada,
fecha, escala, proyeccion, elipsoide, situa-
cion, divisiones administrativas y términos,
leyenda, toponimia, vértices geodésicos, de
los anteriores elementos los que hacen uso
de la imagen y sus derivados son: signos
cartograficos, paralelos, situacion relativa,

? Puede consultar informacién sobre de la Asociacion Carto-
grifica Internacional en: http://redgeomaticarediris.es/ICA/
html/ICA34/index htm

escala, rosa de los vientos, cuadros de refe-
rencia o leyenda. Es importante reconocer
el uso que la imagen ha tenido en los mapas
como documento que coadyuvaala fijacion
y representacion de informacion geografica,
territorial y estadistica de un determinado
lugar, por lo que se convierte en un soporte
esencial para la realizacion de estudios ana-
liticos e historicos.

Cartel

El cartel de acuerdo a la propuesta de Marin
(2015: 201) procedente del italiano carte-
llo, que a su vez, deriva del latin charta, que
significa “papel’, se refiere explicitamente, al
soporte mediante el cual se transmite infor-
macion y es uno de los productos que con
mayor precision define la labor de los dise-
nadores grificos, se considera también con
la propuesta de Martinez de Souza (2004:
152) una publicacién unitaria impresa por
una sola cara, cuyo motivo puede ser tex-
tual, iconico o mezcla de ambos, tiene como
fin servir de publicidad o propaganda, su
funcién se centra principalmente en ser una
fuente, segtin Bermudez Aguirre (2012: 50)
informativa, persuasiva y retdrica, estética,
educadora, ambiental o urbanistica, dichas
funciones se logran entre otras cuestiones,
al uso que este tipo de documentos le dan
a la imagen y demds elementos grificos e
iconogréficos que contribuyen a la creacion
y transmision de mensajes visuales hacia los
espectadores.
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Pelicula

Este soporte documental hace alusion se-
gtn la American Library Association (2003:
681) un trozo de pelicula, con o sin sonido,
que contiene una secuencia de imdgenes
que crean la ilusion de movimiento cuando
se proyectan en una sucesion rapida y se uti-
liza segtin Bounocore (1976: 338) para la
toma de imdgenes fotogrificas o cinemato-
graficas y estd formada, segtin la propuesta
de Martinez de Souza (2004: 730) de una
limina flexible, transparente y de 0.1 mm
de espesor, cinta de celuloide y lleva una
capa de gelatina bromuro de plata sensible
a la luz, que segun los tedricos Bounocore
(1976: 338) y Martinez de Souza (2004
730) El uso de la imagen en el contexto del
cine ha ampliado las posibilidades de desa-
rrollo y evolucion, ya que ésta constituye el
material fundamental que permite su desa-
rrollo, considerando que el cine, es el arte de
las imdgenes en movimiento.

Importancia de la imagen

Laimportancia y utilidad de laimagen tanto
mental como material es muy variada, entre
ellas esta por ejemplo, los aportes que hacen
en el campo de la educacion, ya que facilitan
el aprendizaje de los estudiantes al relacio-
nar sus conocimientos previos (resultado
de la experiencia) con los conocimientos
que el docente promueve en el aula y que
pretende relacionar con las vivencias de los
estudiantes para lograr la solucion de pro-
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blemas, de ahi que existan segun Campos
(2000: 343) abundantes numeros de inves-
tigaciones que ponen de manifiesto la utili-
dad de las imagenes mentales en diferentes
tareas cognitivas.

Metodologia para el andlisis y
tratamiento de la imagen

Adquisicion

El primer paso para la creacion o aumento
de los fondos documentales en las insti-
tuciones es la adquisicion de materiales.
Supone la incorporacion de los items para
el desarrollo de colecciones, generalmen-
te se realiza en las siguientes modalidades:
compra, alquiler, intercambio y donacion,
como lo recomienda Sanchez Vigil (1998:
169-172).

Objetivo

La adquisicién de imégenes (documentos,
representaciones, figuras) tiene como ob-
jetivo mantener las colecciones, fondos y
acervos actualizados y suficientes para la
satisfaccion de los usuarios, afirma Terrazas

(2012:3).

Inventarios

Una vez incorporados los recursos al acer-
vo de una institucion, es primordial proce-
der con el registro de existencias, a fin de
contar con datos confiables sobre el estado
actual de cada pieza. La elaboracion y actua-
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lizacion de inventarios debe considerar ele-
mentos basicos como: titulo, autoria, clave
de localizacion, fondo o coleccion a la que
pertenece y fecha de ingreso. Resulta conve-
niente llevar el control de alta y baja de ma-
teriales. Las alternativas para este proceso
pueden ser desde un listado manual a través
de un cuaderno de bitdcoras, también me-
diante la elaboracion de tablas con el apoyo
de software para hojas de célculo, o mejor
aun, con el diseo de una base de datos con
ayuda de alguna aplicacion informatica.

Catalogacion de documentos

El siguiente paso es identificar los instru-
mentos de descripcion documental y las
técnicas descriptivas, segin Cruz-Mundet
(1996: 7) buscando con ambos la confor-
macién de una fuente de informacion y de
consulta, es decir, el fichero o catilogo de
recursos disponibles en la institucion.

Objetivos:

- Describir de cada obra los aspectos fi-
sicos (formato, estructura, componen-
tes) e intelectuales (tema, contenido,
contexto).

- Identificar cada ejemplar a través delos
puntos de acceso definidos en la nor-
ma utilizada.

. Comunicar al usuario el contenido del
fondo, acervo o colecciones por medio
del catlogo.

Normalizacion

El uso de herramientas para normalizar
la descripcion de documentos asegura la
uniformidad y consistencia sobre el uso de
elementos para la definicion de puntos de
acceso. En el contexto internacional exis-
ten diferentes normas dirigidas al andlisis
descriptivo de las imdgenes, segin Ramos
Fandino (2016: 50-52)

ISBD (NBM)?. Estandar Internacional

de Descripcion Bibliografica (capitulo

para materiales no librarios)

- AACR2*. Reglas de Catalogacion An-
glo-Americanas, 2* edicion

- RDA’. Recursos: descripcion y acceso

- ISAD (G)® Estindar Internacional de

Descripcion Archivistica

Indizacion

La fase de indizacion comprende un conjun-
to de tareas mediante las cuales el usuario lo-
caliza y accede alos recursos de informacion
(documentos / imdgenes) que son pertinen-
tes para la resolucion de un requerimiento
especifico, es decir, buscar documentos que
respondan a una necesidad informativa con-
creta, propuesta de ECURED (2018:5).

3

https:/ /wwwifla.org/files/assets/ cataloguing/isbd/isbd-
nbm_1987.pdf
*http://wwwbne.es/media/Perfiles/Bibliotecarios/reglas-ca-
talogacion.pdf
S https://www.oclc.org/es/rda/abouthtml
¢ http://www.agn.gob.mx/menuprincipal /archivistica/nor-

mas/pdf/isad.pdf

HERRAMIENTAS TECNOLOGICAS PARA LA VISUALIZACION DE LA IMAGEN DIGITAL EN AMBIENTE WEB / PAGS. 44 A 61



Objetivo:

Identificar, representar y extraer una serie
de conceptos que correspondan a los temas
(contenido) mostrados en un documento y
que serdn de utilidad como puntos de acce-
so para su recuperacion Rubio (2014: 3).

Lenguajes documentales

La indizacién es un proceso intelectual para
caracterizar el contenido de un documen-
to, reteniendo las ideas mds representativas
para vincularlas a términos de indizacion
adecuados, ya sea que procedan del lengua-
je natural utilizado por los creadores de una
obra, o de un lenguaje documental o con-
trolado previamente seleccionado, segtin
argumenta Pinto Molina (1989: 9-13).

Entre los tipos de lenguaje de indizacion se
pueden senalar los siguientes:

- Palabras clave (keyword)”
- Encabezamientos de materia (epigrafes)®
- Tesauros (descriptores)’

Digitalizacion

El siguiente paso, en la metodologia pro-
puesta corresponde al proceso de digita-
lizacion de materiales. La digitalizacion es

7 Las palabras clave pueden ser asignadas a través de lenguaje
libre o controlado.

# LCHS. Libraty of Congress Subject Headings, disponible en:
http://idloc.gov/authorities/subjectshtml

? ERIC. Education Resources Information Center, disponible a
través de: https://eric.ed.gov/
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la transferencia de contenidos en soportes
analdgicos a digitales, es decir, el proceso
por el cual la senal analdgica es remplazada
por una senal digital, segin Rodriguez Re-
séndiz (2016: 12-14) esto implica procedi-
mientos de captura, tratamiento y almace-
namiento.

Objetivo:

El objetivo de la digitalizacion de imagenes
es proporcionar tres grandes ventajas con
la informacién: almacenarla, ya que ocupa
menos espacio fisico; buscarla, puesto que
al estar indexada es mas ficil de encontrar, y
distribuirla, pues resulta mas sencillo com-
partirla cuando solo hay que enviar un link
o adjuntar un archivo, concluye Galvis Gon-
zélez (2012: 1-2), en suma, busca conservar,
preservar y difundir la informacién conteni-
da en cada imagen.

Resolucion

El término resolucion se refiere a la calidad
digital de una imagen. Se expresa en puntos
o pixeles por pulgada (ppp) (dpi= dos per
inch). A mayor resolucién, mayor defini-
cion y mejor calidad de la imagen. Tanto las
camaras digitales, como otros equipos de
digitalizacion, scanner, por ejemplo, permi-
ten seleccionar el tipo de resolucion: baja,
media, alta y ultra. Eligiendo la opcién alta
o superior, se obtendrdn imdagenes con una
resolucion de 300 dpi o mayor, de acuerdoa
lo propuesto porla Comision Nacional para
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el Conocimiento y Uso de la Biodiversidad - BMP (Windows Bitmap) Soporta guar-

(2013:9-12).

Con relacion al tamano de una imagen,
puede ser analizado desde dos aspectos:
tamano en pixeles, cuando nos referimos al
ndmero de pixeles que componen una ima-
gen digital. Una misma imagen se ve mejor
(con mayor calidad, nitidez, detalle), cuanto
mayor cantidad de pixeles contiene.

Tamano de salida, cuando se considera la
forma en que va a visualizarse la imagen,
es decir, nos referimos al tamano expresa-
do en ancho por alto de una imagen, me-
diante las correspondientes medidas de
longitud. Una fotografia de 10x15 cm., un
icono de media pulgada de ancho en una
péagina web, 0 un pdster tamano Al, serian
algunos ejemplos propuestos por Atienza
Vanacloig (2011: 2-3).

Formatos de archivo

Existen diferentes formatos de archivo para
imdgenes, cada uno con sus caracteristicas
y propiedades especiﬁcas, ventajas e incon-
venientes con relacion a su capacidad para
soportar distintas profundidades de bits, co-
lores, metadatos y técnicas de compresion
segtin el Archivo General de Castillay Leon
(2011: 14-16).

Entre los formatos de archivo de salida des-
tacamos los siguientes:

dar imagenes de 24 bits (16,7 millo-
nes de colores), 8 bits (256 colores) y
menos. Es un formato estandar, genera
archivos demasiado grandes y no so-
porta metadatos.

GIF (Graphic Interchange Format) For-
mato que utiliza compresion sin pérdi-
da de calidad, para imigenes de hasta
256 colores. Es un formato estandar
muy usado ya que soporta animaciony
no necesita aplicaciones externas para
su visualizacién en ambiente web.
TIFF (Tagged Image File Format) For-
mato de archivo digital que acepta la
compresion sin pérdida de datos, por
lo que conserva la informacion origi-
nal completa. Se trata de un formato
estindar y de uso libre, es el més utili-
zado con fines de conservacion. Brin-
da gran calidad para imdgenes en color
(32 bits), escala de grises y blanco y
negro. Su principal inconveniente es
el alto volumen de almacenamiento
requerido, debido al tamano de archi-
vo que genera. Recomendado como
archivo maestro.

- JPEG  (Joint  Photographic ~ Experts

Group) Formato de gran calidad para
imégenes en color (24 bits), ofrece un
alto grado de compresion, aunque con
pérdidas. Es un formato estindar muy
usado y soportado por gran variedad
de aplicaciones tecnoldgicas.
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« PDF (Portable Document Format)
Formato de almacenamiento de do-
cumentos compuesto (imagen vecto-
rial, mapa de bits y texto). Permite dis-
tintos grados de compresion. PDF/A
es el estindar ISO (19005-1: 2005)
parala preservacion de documentos a
largo plazo.

- PNG (Portable Network Graphics) For-
mato grafico basado en un algoritmo
de compresion sin pérdida para bit-
maps. Permite almacenar imdgenes
con mayor profundidad de contraste.

- SVG (Scalable Vector Graphics) Se trata
de una especificacion para describir
grificos vectoriales bidimensionales,
tanto estdticos como animados. Una
imagen vectorial, a diferencia de un
mapa de bits, puede ser escalada, tan-
to como se requiera, sin pérdida de
calidad de imagen y pueden guardarse
comprimidas.

« RAW (Crudo) Es un formato de archi-
vos digital de imagenes que contienen
la totalidad de los datos de la imagen.
Equivale al negativo de una camara
digital. El formato RAW generalmente
lleva compresion de datos sin pérdida
de informacion. Por lo general un ar-
chivo en formato RAW es muy grande

(pesado).

Codificacion (metadatos)

Hablar de metadatos es referirse a la codi-
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ficacion de elementos y componentes de
un recurso digital, lo cual surge por la gran
diversidad y volumen de fuentes de infor-
macion disponibles en internet, por lo que
hizo necesario establecer mecanismos para
etiquetar, catalogar, describir y clasificar
los objetos presentes en la word wide web,
con el fin de facilitar la posterior busqueda
y recuperacion de informacion. Este meca-
nismo lo constituyen los llamados metada-
tos de acuerdo a la propuesta de Lamarca
Lapuente (2019:3).

Objetivo:

El objetivo principal es describir, identificar
y definir un recurso para recuperar, filtrar e
informar sobre condiciones de uso, autenti-
cacion y evaluacion, preservacion e intero-

perabilidad segun Senso (2003:2).

Tipologia de los metadatos
Ver tabla 1.

Estandares

Existen diversos esquemas de metadatos,
todos buscan ofrecer una solucién técnica
para realizar una descripcion homogénea y
estricta. A manera de ejemplo nos referimos
atres de ellos: RDF" (Resource Description
Framework), MARC'! (Machine Readable
Cataloguin) y DC'? (Dublin Core). Dublin

"% https://www.w3.org/RDF/
'"http://www.loc.gov/marc/
12 ht'tp://dublincoreorg/
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Tipologia de los metadatos

Ejemplos

Administrativo Usados en la gestion y adminis- « Adquisicién de informacién
tracion de recursos de informacién « Derechos y reproduccion
« Requerimientos legales para el acceso
« Localizacién de informacion
« Criterios de seleccién para la digitalizacion
« Control de la versién
Descriptivo Utilizados para representar recursos ~ « Registros catalograficos
de informacién « Proporcionar ayuda en la busqueda
« Indices especializados
« Hiperenlazar relaciones entre recursos
« Anotaciones de los usuarios
Preservacion Para salvaguardar los recursos de « Informar sobre las condiciones de uso de
informacién los recursos fisicos
« Informar sobre las acciones llevadas a cabo
para preservar versiones fisicas y digitales de
recursos
Técnico Relativos a como funcionan los « Documentacién de hardware y software
sistemas o el comportamiento delos  « Digitalizacién de la informacién (formato7
metadatos ratio de compresién, etc.)
« Autenticacion y datos de seguridad
(encriptacién, paswords, etc.)
« Control de tiempo de respuesta de
sistemas
Uso Relativos al nivel y tipo de uso que se  « Informacién sobre versiones

hace con los recursos informativos

« Reutilizacion del contenido del recurso

Tabla 1. Tipo, definicion y ejemplo de metadatos. Fuente: Elaboracion propia, basada en la propuesta de

Senso, 2003.

Core es un modelo de metadatos disena-
do y sostenido por la DCMI (Dublin Core
Metadata Initiative). Se trata de un sistema
de 1S definiciones descriptivas que bus-
can transmitir un significado semdantico, de
acuerdo ala propuesta de Dublin Core Me-

tadata Initiative (2019: 1-6). Se clasifican en
3 grupos, véase tabla 2.

Sistematizacion / Automatizacion
La siguiente fase (tltima de la metodolo-
gfa descrita), corresponde a la sistematiza-
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Esquema de metadatos Dublin Core

Contenido Autoria Instanciaciéon

« Title « Creator « Date

« Subjet « Publisher « Type

« Description « Contributor « Format Tabla 2. Clasificacion de
 Source - Rights + Identifier elementos para codificacion
« Languaje de metadatos con Dublin

« Relation Core.

- Coverage Fuente: Elaboracion propia.

cion, la cual comprende dos procesos de
gran relevancia, por un lado, la definicion
de métodos de trabajo que consideren di-
versos elementos y el establecimiento de
un orden que le permita obtener mejores
resultados. La secuencia de actividades
es importante, por lo que se recomienda
el diseno de diagramas de flujo; por otro
lado, se refiere también a la seleccion e im-
plementacion de software de aplicacion
para la gestion documental, lo cual implica
la incorporacion de herramientas tecnol-
gicas complementarias que coadyuven en
los procesos de captura (digitalizacion),
tratamiento (edicion) y resguardo (alma-
cenamiento) de recursos digitales, aspec-
tos que habrdn de ser declarados en la do-
cumentacion de cada proyecto, propone
Revah Lacouture (2009 & Zapata: 2012).

Objetivo:

La incorporacion de métodos de trabajo
sistematizado, asi como de herramientas
tecnoldgicas para la automatizacion de ima-
genes, pretende alcanzar los siguientes obje-
tivos segtin Sanchez Vigil (1998: 4)

Rentabilizar los fondos (con cardcter

interno/externo)
- Conservar los ejemplares originales
evitando su manipulacion

Adquirir los equipos necesarios para el
tratamiento técnico
. Analizar los documentos

Difundir las imdgenes a través de me-

dios digitales

Dspace
Dspace" es una plataforma tecnologica

'3 Para detalles e informacion sobre la plataforma se recomien-
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de codigo abierto, desarrollada por el MIT
(Instituto Tecnoldgico de Massachusetts)
y los laboratorios de desarrollo de software
de HP (Hewlett-Packard). Es una aplicacion
gratuita, facil de instalar, personalizar e im-
plementar y se adapta a las necesidades de
todo tipo de organizacion (académicas o de
investigacion); es usado por instituciones
educativas, gubernamentales, privadas y
comerciales, museos, archivos y bibliotecas.

Eslaherramienta idonea para el desarrolloy
publicacion de repositorios institucionales,
ya que tienen capacidad tanto para gestio-
nar como para preservar todo tipo de recur-

so digital.

Soporta distintos esquemas de metadatos:
Dublin Core'*, MARC'S, MODS'® y es com-
patible con los estindares: OAI', RSS",
Atom".

Desde 2009 es sostenido por la organiza-
cion Duraspace. La aplicacion ha sido desa-
rrollada para trabajar en multiples platafor-
mas de sistemas operativos: Linux, Mac OS,
Windows. Su version estable mas reciente
es 6.3, liberada en junio de 2018.

da visitar el sitio web oficial y consultar la documentacion, dis-
ponible en: https://www.duraspace.org/dspace/

" http://dublincore.org/

'S https://www.loc.gov/marc/

¢ http:/ /wwwloc.gov/standards/mods/

"7 https:/ /www.openarchives.org/pmh/

" https://www.rss.nom.es/

" https://tools.ietforg/html/rfc4287

Organiza las actividades a través de un dia-
grama de procesos®, donde destaca: ana-
lisis y envio de item, gestion de recursos
digitales a través de comunidades y colec-
ciones, preservacion y curaduria, busque-
da, recuperacion y visualizacion de objetos
(imdgenes) en entorno web.

Proyecto en desarrollo (estudio de caso)

Con la metodologia para el andlisis y trata-
miento de laimagen mostrada en lineas pre-
vias, el CA-280: Tecnologias, Educacion e
Innovacion en CCII, ha puesto en marcha el
proyecto para la planeacion, diseno y desa-
rrollo del repositorio digital UASLP. Dicho
proyecto esta destinado a la organizacion
documental mediante la integracion de he-
rramientas tecnol(’)gicas para la captura, tra-
tamiento y almacenamiento de imdgenes,
contenidas en distintos materiales graficos:
fotografias, diapositivas, negativos, carteles,
planos, cartas, videos, etc. Dichos materiales
forman parte del Archivo Fotografico de la
Universidad Auténoma de San Luis Potosi.

Como parte de los procesos de captura, vale
la pena destacar la digitalizacion de docu-
mentos, a través de equipos especializados
para cada tipo de material, haciendo uso de
scanner panoramico para carteles, planos,
cartas y otras obras en gran formato; asi
como scanner para diapositivas y negativos,
por senalar solo un par de ejemplos.

20

https://duraspace.org/wp-content/uploads/dspace-files/
DSpace_Diagram.pdf
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En la fase de tratamiento, se hace uso del
esquema de metadatos Dublin Core, para
la identificacién de elementos descrip-
tivos que faciliten la gestion de objetos
digitales, tanto con fines de conserva-
cion como de preservacion; asi como la
plataforma tecnoldgica Dspace, como
herramienta integradora en procesos de
descripcion, digitalizacion, definicion de
metadatos, gestion documental; publica-
cion, difusion y visualizacion de recursos
en ambiente web.

Envics recienies scme— s W

x Bt e g s |

Dspace FCI-UASLP acceso a través de:
http://148.224.28.252

Con respecto a las tareas de almacena-
miento, se trabaja en dos momentos, el
primero a partir de la implementacion de
un servidor de desarrollo, hospedado en
el site principal de la Facultad de Ciencias
de la Informacion; en segundo lugar, con la
integracion de recursos en un servidor de
produccion, en este caso, hospedado en el
data center de la UASLP.

A continuacion, se muestra a través de pan-
tallas (screenshot) algunas interfaces de las
mds representativas del repositorio insti-

57

5. Repositorio Dspace

Corms Pmcom
Repositoric Digital, UASLP

B o Bhasca

Comunidades en DSpace

Afiadido Reclentemente

Listado de registros recientes en repositorio digital
Dspace
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— Busear por Titula

— ' @O0a000000N00000N00n00n000n

o por: P B e - S g T - et e - e

= i i ;
H z o
a o
By =
Comunidades y colecciones en Dscpace Resultados de busqueda por titulo

Item codificado con metadatos Dublin Core 1/2 Item codificado con metadatos Dublin Core 2/2

Relacion de recursos digitales ligados a un item

Fotografia 1 codificada con DC y gestionada con
Dspace.
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Fotografia 2,3,4 y 5 codificadas con DC y gestionada con Dspace.

tucional, para la visualizacion de imdgenes
producidas por la Universidad Auténoma
de San Luis Potosi.

Conclusiones

Es conveniente resaltar la importancia de
socializar proyectos de esta naturaleza, asi
como experiencias y lineas de trabajo desde
los ambitos de la docencia e investigacion,
a través de grupos multidisciplinarios que

buscan aportar alternativas de mejora, so-
lucion o innovacion a necesidades y proble-
mas reales en materia de gestion documen-
tal y de informacion.

Es también necesario reconocer la impor-
tancia del estudio de la imagen desde su gé-
nesis, a fin de identificar sus componentes
de manera tal que permitan definir su posi-
ble uso en contextos especificos.
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Reconocemos ademds el valor de disefiar e
implementar metodologias de trabajo que
coadyuven a dar tratamiento 6ptimo a los
acervos visuales de acuerdo con el tipo y na-
turaleza de las instituciones que los poseen.

Por otro lado, es preciso tener la mayor cla-
ridad al momento de seleccionar, evaluar
e implementar herramientas tecnoldgicas
que faciliten la gestion, conservacion y difu-
sion de colecciones y recursos visuales.

Finalmente, las TIC como herramientas de
apoyo son de gran relevancia y comprenden
software: programas, aplicaciones, protoco-
los, estindares, plataformas, etc. y hardware:
equipos, dispositivos, servidores, escaner,
unidades de almacenamiento, etc. que ha-
brén de ser adquiridos segun las necesida-
desy capacidades de cada organizacion.
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Introduccion

La historiografia sobre la fotografia, es decir
el estudio bibliogrifico y critico acerca de
los textos en la materia y de sus fuentes, asi
como de los autores, es un tema fascinante,
precisamente por su transversalidad. Este
es el objeto de nuestra reflexion, dedicada
exclusivamente a las historias generales de
la fotografia a partir de la Segunda Guerra
Mundial (SGM) del siglo pasado, prictica-
mente un siglo después de su presentacion
en Paris. Boris Kossoy (2014: 58) diferen-
cia entre historia de la fotografia e historia a
través de la fotografia, aludiendo en el pri-
mero de los aspectos al desarrollo de la ma-
teriay en el segundo a su funcion documen-
tal, siempre como fuente y en consecuencia
como referente y también como memoria.
En ambos casos los dos términos estdn pre-
sentes (fotografia e historia), y ello abunda
en el valor del invento que Florence, Niepce,
Daguerre, Talbot y varios més dieron a co-
nocer en los inicios del siglo XIX.

Sobre las historias generales de la fotogra-
fia se han publicado algunos trabajos con
fines diversos, fundamentalmente con el
interés de dar respuesta a su creacion, a las
técnicas utilizadas, a los autores, las teméd-
ticas, o a la evolucion que ha tenido hasta
la actualidad. Las historias de la fotografia
han sido realizadas por eruditos e inves-
tigadores, la mayoria profesionales, con
un cambio radical en los afos sesenta del
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siglo XX. Todavia en 1975 indicaba Krasz-
na-Krausz:

Se requiere mucho estudio el avance de
los instrumentos fotogrdficos, los cuales
amplian el punto de vista del fotégrafo,
de su vocacion, y hacen variar periédi-
camente sus métodos de articulacion
pictdrica. Los historiadores especiali-
zados tienen la debilidad de recrearse
en exponer distinciones sutiles o dar
a conocer fenémenos caprichosos. La
historiografia de la fotografia necesita
mds doctas monografias, biografias
desapasionadas e investigacién en las
historias nacionales y locales. La labor
inmediata de los nuevos historiadores
se encuentra en esta esfera de trabajo
limitada a objetivos y vistas de zonas
muy especificas, mds bien que a publi-
car estudios con demasiadas pretensio-
nes basados en materiales incompletos
o irregulares.

De entonces a hoy, en plena eclosion digital,
os cambios han sido sustanciales, y las publi-
caciones especificas y especializadas nume-
rosas, con enfoques muy diversos. Nuestro
interés, como indicamos, se centra en las
historias generales publicadas después de la
SGM, por lo que realizaremos una revision
de los textos que consideramos fundamen-
tales, comentando someramente sus conte-
nidos y el interés de los mismos desde nues-
tro punto de vista.
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Referentes historicos

Los especialistas coinciden en indicar que
la primera historia publicada en el siglo XX
fue la de Josef Maria Eder en 1905 (Lemag-
ny, 1988:275) con una segunda edicion de
éxito en 1932 yreeditada posteriormente en
toda Europa. Los antecedentes también los
recoge Lemagny, citando tres obras: La pho-
tographie, son histoire, ses procédés, ses appli-
cations, de H. Gossin (1887), Histoire de la
découverte de la photograhie de Georges Pon-
tonniée (1925), e Histoire de la photographie
de Raymond Lecuyer (1945). A finales de
los anos cincuenta del siglo XX Kodak lanz6
una historia mundial a modo de efemérides,
y ya en los sesenta Dovan (1962) y Gerns-
heim (1965), publicaron respectivamente
History of Photography y A concise history of
photography, con un recorrido por los ori-

Photography A I'_‘.uhl ral Histary

genes en el que analizaban las imdgenes y a
sus creadores. Este tltimo estd dedicado ala
evolucion técnica de la fotografia y a la evo-
lucion artisticas. Un aspecto novedoso es la
relacion con el cine y el uso del color.

En los sucesivos afos setenta y ochenta
historiadores como Keim (1970), Tausk
(1978), Lemagny & Rouille (1988), y Ro-
senblum (1989) publicaron excelentes
historias mundiales. El estudio de Tausk se
dividio en tres partes: la primera sobre los
precursores, con una valoracion sobre los
aspectos técnicos, el arte de la fotografia y las
corrientes que propiciaron su desarrollo en
relacion con otras artes, y la evolucion de la
imagen en color. En la segunda parte recoge
los cambios de la fotografia moderna hasta
el final de la Segunda Guerra Mundial, con

R T e —

Historia d
la fotografia

TASCHEN

Mary Warner Marien. Photography. A cultural history (2002).
W. S. Johnson, M. Rice y C. Williams, C. History of photography (2012).
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el desarrollo en el periodo de entreguerras,
el fotomontaje y los fotogramas. El tercer y
ltimo apartado recoge las modificaciones
en la segunda parte del siglo XX, pasando
del tema artistico a la aplicacion informativa
y documental.

Antes del cambio tecnoldgico digital, Lau-
rent Roosens (1999), presenté History of
photography: a bibliography of books, don-
de condensé en cuatro volumenes mas de
veinte mil citas a libros y monografias publi-
cadas en todo el mundo sobre los aspectos
de la historia, la teoria, la critica y la tecnolo-

gia de la fotografia.

Al comenzar el siglo XXI, Bouqueret pre-
sento su Histoire de la photographie en images
(2001), basada en la seleccién y comenta-
rio de fotografias, y Mary Warner Marien
publico Photography. A cultural history
(2002), con un enfoque global en el que la
edicion aporta indice alfabético y glosario.
Desde los origenes a lo que ella denomina
“era posmoderna” pasa por las primeras co-
rrientes artisticas, la aplicacion a la ciencia y
ala guerra, los experimentos de vanguardia
y las visiones contempordneas relacionadas
con aspectos tan contemporaneos como el
feminismo.

Una de las grandes colecciones, The Geor-
ge Eastman House Collection, publico en
2010 la monografia de Johnson, Rice y Wi-
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lliams titulada Historia de la fotografia: The
George Eastman House Collection de 1839
a la actualidad, explicando el desarrollo
historico desde las imdgenes previamente
recogidas en una coleccion. Esta obra, de
cardcter divulgativo, ofrece una vision ge-
neral desde los origenes. De la revision del
indice resultan dos grandes apartados, el
primero referido a la coleccion de Eastman,
lo que plante de entrada una metodologia
especifica a partir del coleccionismo, y el
segundo centrado en las caracteristicas de
la fotografia. Los capitulos comienzan con
la presentacion de la coleccion como aper-
tura, seguido de las técnicas fotograficas de
origen poniendo en valor las autorias, y su
desarrollo en diferentes paises. El cuarto as-
pecto son los géneros fotograficos, con de-
talle en el uso en las guerras. De gran interés
son la bibliografia, el glosario de términos y
el diccionario de autores.

En 2013, con el titulo Fotografia: toda la
historia, escrita por Campany y Hacking,
de nuevo aparecié un recorrido desde la
invencion, pero buscando mostrar aque-
llo que faltaba en los manuales. Prologado
por el fotdgrafo britanico Campany se di-
vide en cinco partes: periodo experimental
1826-1855; Comercio fotogrifico y Arte
1856-1899; Fotografia y modernidad 1900-
1945; De la posguerra a la sociedad permi-
siva 1946-1976, y De la posmodernidad a
la globalizacion al siglo XXI. Su objetivo es
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mostrar las imdgenes mds representativas,
referentes de la concepcion del mundo.

Otro autor que tratd de hacer lo mismo fue
Ang (2015) en Fotografia: la historia defini-
tiva, aunque su titulo fuera un imposible, al
igual que hizo Hacking (2015) al denomi-
nar a su obra Fotografia: toda la historia, sa-
biendo que el todo tampoco es posible.

Desde el punto de vista editorial llaman la
atencion los formatos, desde la gran obra
de Frizot (1994) con 800 paginas, profusa-
mente ilustradas, hasta el opusculo de Keim
(1970), con tan solo 128 paginas, que po-
dria calificarse de folleto. Sin embargo, unas
y otras obras tienden a la pretenciosidad, a
la explicacion de dos siglos de historia en
modelos encorsetados. Otro ejemplo lo te-
nemos en Smith (2018) y su Breve historia
de la fotografia: guia de bolsillo con los géneros,
las obras, los temas y las técnicas fundamentales,
donde pone en relieve, con un lenguaje sen-
cillo, la importancia de la imagen y la rela-
cion que tiene con el mundo que nos rodea.

El caso espanol

Un apunte sobre el caso espanol nos lleva al
antecedente de Alsina Munné (1954) y su
Historia de la fotografia, libro poco comenta-
do enlos textos de los especialistas y que sin
embargo destaca por su calidad, con lujosa
edicion en tapa dura en momentos de pre-
cariedad econémica. Fue novedoso y rico

en contenidos, con un recorrido desde la
prehistoria de la fotografia hasta la “nueva
vision abstracta”. Se detuvo en los autores
clasicos (Niepce, Daguerre, Disderi, Atget,
Nadar), en las cuestiones técnicas (trucos,
formatos, relieves), en los aspectos artisti-
cos (impresionismo, vanguardia, fotograffa
pura, abstraccion, color), y en las aplicacio-
nes (publicidad, ciencia). Incluso se aproxi-
mo a la cinematografia desde el movimien-
to.

Tras un largo paréntesis, Marie-Loup Sou-
gez publicé Historia de la fotografia (1981),
libro por excelencia, el referente universi-
tario desde su presentacion, actualizado
constantemente hasta la fecha. En el cambio
de siglo, Isabel Ortega (2001) realizé para
la coleccion “Summa Artis” de Espasa un
magnifico estudio que tituld “Bibliografia
espanola sobre fotografia’, cuya metodo-
logia traza una linea de referencia para los
trabajos posteriores sobre la materia. Es, por
tanto, un modelo de contenido y continen-
te, con los siguientes apartados: publicacio-
nes y referencias editadas entre 1839-1939,
gestion de fondos fotograficos, historia y en-
sayos, recopilaciones de imagenes fotografi-
cas, fotografos, catdlogos de exposiciones y
revistas de fotografia.

Los textos espanoles del siglo XXI comenza-
ron en el 2001 con Molinero Cardenal y su
vision critica de los origenes de las fotogra-
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fias que otros autores habfan ignorado. La
obra se titulo El dxido del tiempo: una posible
historia de la fotografia, convertida en un en-
sayo desde los titulos de los capitulos hasta
las dltimas lineas.

En 2006 Sanchez Vigil publico El documen-
to fotogrdfico: historia, usos y aplicaciones, en
el que dedica una parte a la historia; y mas
adelante, en 2013, volvié sobre la materia
con La fotografia en Espania. Otra vuelta de
tuerca en el que repasa desde lo universal a
lo particular distintas maneras del estudio
de la fotografia, aportando investigaciones
y experiencias de proyeccion internacional.

Sougez coordin6 en 2007 Historia General
de la fotografia, en la que colaboraron Maria

HISTORIA DELA
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de los Santos Garcia Felguera, Helena Pérez
Gallardo y Carmelo Vega, y en 2009 junto a
Pérez Gallardo publicé el Diccionario de his-
toria de la fotografia en el que se incluyen au-
tores, inventores, tedricos, archivos, museos
y revistas especializadas. Aunque el conte-
nido se limita a Espana, citaremos por su
metodologfa la obra del historiador Carme-
lo Vega Fotografia en Espaiia (1839-2015).
Historia, tendencia, estética (2015), recorri-
do sobre argumentos y discursos estéticos,
explicando los distintos rumbos artisticos,
corrientes de opinion y estrategias criticas.

Una de las ultimas investigaciones es La fo-
tografia. Interpretaciones historicas en la pren-
sa espaiiola, 1839-1900 de Sanchez Vigil
(2018), recuperacién de textos sobre el de-

H. Alsina Munné. Historia de la fotografia (1954).
M. L. Sougez. Historia de la fotografia (1981).
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sarrollo de la fotografia desde su invencion.
El enfoque es diverso, con un espacio espe-
cifico sobre las historias de la fotografia don-
de se plantea el uso del término ya en 1853,
con un articulo anénimo en el periodico El
Museo de las Familias titulado “Historia de
daguerrotipo y de la fotografia”.

Crisis de historia. De Fontcuberta a
Sheehan

Las metodologias para el estudio de la his-
toria de la fotografia han sido teorizadas
por autores como Fontcuberta (2002) y
Sheehan (2015). Ambos recurrieron a pro-
fesionales y académicos, el primero con una
serie de cuestiones fijadas, como veremos, y
el segundo planteando la adopcion de nue-
vos métodos no convencionales. Cada uno
de los autores, desde la vision personal, es-

Fotografia. Crisis de historia

grimio los argumentos para presentar “otras
historias” donde tuvieran cabida los dife-
rentes casos, las encuestas interpretativas de
historiografia, la critica y practicas museisti-
cas recientes, o las propuestas creativas para
repensar las conexiones entre fotografia,
historia y elementos diferenciadores.

Ahora bien, la dificultad estd en imbricar el
ensayo, la reflexion, con la presentacion de
la historia, porque finalmente la historia es
el discurrir de los hechos y a veces puede
desviarse la atencion de lo que realmente
interesa.

La metodologia de Fontcuberta para cono-
cer las reflexiones sobre este asunto es abso-
lutamente vélida, con un punto de partida
cuestionable: la coexistencia de dos facetas

Joan Fontcuberta. Fotografia. Crisis de historia (2008).
Tanya Sheehan (Ed.). Photography, history, difference (2015).
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que no son excluyentes, relacionadas con
la “imagen como informacion visual” y ‘el
soporte fisico” Su planteamiento en ocho
cuestiones nos permite hoy un ejercicio de
respuestas personales:

a);:Se ha hecho una verdadera historia de la
fotografia o tan solo su arqueologia? La
pregunta podria hacerse para todas las
artes y todas las ciencias, y seguiria sin
respuesta porque los conceptos son
tan amplios que no permiten el todo.

b) Problemas del modelo Newhall en la
presentacién de la historia de la fotogra-
fia. Como todos los modelos el de
Newhall serd siempre cuestionable, y
finalmente no serd méds que una meto-
dologia mas.

¢)¢Cudles son los principales filtros cultura-
les, ideolégicos y politicos que han regido
los modelos historiogrdficos dominantes?
Los mismos que han regido para la
sociedad en general en cada pais y en
cada cultura. La forma de estudiar la
fotografia en una época determinada
sigue los cinones del momento.

d) ;Puede estudiarse la fotografia como dis-
ciplina auténoma o es mds conveniente
analizarla en sus aplicaciones? La foto-
grafia naci6 como aplicacion y aunque
se la considere disciplina, su abstrac-
cion resulta complicada.

e)¢Debe prevalecer una historia de los auto-
res 0 una historia de las imdgenes? Preva-
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lecer una sobre otra no tiene ningun
valor o categoria son por tanto plan-
teamientos complementarios no ex-
cluyentes.

f)¢La fotografia debe ser instrumento de es-

tudio o un objeto de estudio? ; Son compa-
tibles una historia social con una historia
estética, una historia de usos con una his-
toria de formas? Las distintas historias
que se han publicado en los dltimos
anos demuestran que todo es compa-
tible, si bien cada autor ha elegido un
solo aspecto o varios aspectos. Es fre-
cuente minusvalorar uno u otro por
comparacion, pero finalmente depen-
derd de los intereses.

g) ¢Cémo hacer una historia de la fotografia

politicamente correcta? ;Como dar entra-
da a las minorias, a los grupos desfavoreci-
dos, al Tercer Mundo? La respuesta aqui
vuelve a ser global, universal, y afecta a
todas las disciplinas. La discriminacion
estd en cada rincon del mundo, incluso
dentro mismo de los lugares y perso-
nas discriminadas.

h) ;Cémo enfocar la historia de la fotogra-

ﬁa? Caben tantas respuestas como mé-
todos. Caben tantos enfoques como
contenidos, y los contenidos son ilimi-
tados.
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Seis obras para una biblioteca
Seleccionamos aqui para su comentario,
seis obras de la historia general de la
fotograﬁ’a que por sus caracteristicas
(autores, contenidos, edicién e
ilustraciones) nos resultan de gran interés
en el conjunto, que se incluye en el capitulo
“Historias generales de la Fotografia.
Seleccion”.

Walter Benjamin
Breve historia de la fotografia

Walter Benjamin.
Breve historia de la fotografia (2011).

Comencemos por el final. Benjamin termina
su texto historico con una frase deliciosa: “Al
tulgor de estas chispas salen de la oscuridad
de los origenes tan bellas e inaccesibles, las

primeras fotografias” ;Cudles eran esas chis-
pas? La incapacidad de los autores de leer sus
propias imdgenes, una denuncia que resu-
mi6 con otra frase genial: “El analfabeto del
futuro no serd el desconocedor de la escritu-
ra sino el ignorante en fotografia”

Esta pequena historia es en realidad un re-
paso a la cultura de la imagen fotografica,
una sucinta vision trazada en tres entregas:
la primera sobre la invencion y su impacto
social, la segunda sobre el retrato yla perso-
na, con un extenso apunte sobre las vistas
parisinas de Atget, al que adjudica la cate-
gorfa de “maestro” (maestria suma, escribe),
y una tercera propuesta sobre los nuevos
creadores como Moholy-Nagy, Krull o
Blossteld, ya en las vanguardias. Sobre este
aspecto escribio: “Los fotografos que aban-
donaron las artes pldsticas por la fotografia
constituyen hoy la vanguardia de la profe-
sion, pues su evolucion los pone a resguar-
do, en cierto modo, del méximo peligro de
la fotografia actual: el impacto de las artes
industriales’.

Benjamin pone en valor la fotografia y su in-
fluencia en el cambio con una sencilla frase:
“Las cosas evolucionaron con tanta rapidez
que los innumerables pintores miniaturistas
se hicieron fotografos ya en torno a 1849”;
es decir, que tan solo un ano después de la
presentacion oficial del invento el mundo se

hizo verdad.
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Michel Frizot
Nouvelle histoire de la photographie.

La monumental obra dirigida por Michel
Frizot se caracteriza por contar con una
treintena de especialistas que aportan su
vision sobre temas especificos de su com-
petencia, muchos de ellos fotografos, entre
los que citaremos a Anne Cartier-Bresson.
De esta forma se acometen muchas aristas
de la materia, resultando un libro compacto
y de excepcional interés.

El objetivo de Frizot fue concebir una obra
con dos lecturas: iconogrifica y textual, la
primera para conseguir una continuidad
visual, la segunda para informar sobre el
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desarrollo historico, los andlisis y las pers-
pectivas. La magnitud de los contenidos se
compendia en 32 capitulos estructurados
cronoldgicamente y disenados de manera
independiente a modo de articulos, con
ejemplo en “L"oeil absolu’, del propio Fri-
zot. Muchos de los textos se complementan
con dossieres relacionados, asi la colabo-
racion de Peter Bunnell titulada “Pour une
photographie moderne” se acompana de
“Larevue Camera Work’.

La magpifica seleccion de imédgenes, repro-
ducidas en negro y color, fue realizada por
la documentalista Elvire Perego, y como
indica Frizot tienen su propia lectura. Los
anexos bibliograficos y el exhaustivo indice,
completan el volumen cuyo gran formato
abruma al lector. Un tltimo apunte, de gran
interés para nuestro proposito, es acerca de
la seleccion bibliografica, estructurada en
varios apartados, uno de ellos dedicado a
las historias generales de la fotografia, don-
de recoge las piezas fundamentales que in-
cluimos en la tabla elaborada al efecto.
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Jqudas?

HISTORIA
DE LA .
FOTOGRAFIA

Jean AL Keim

Jean A. Keim
Historia de la fotografia (1970).

Jean Keim dedica gran parte de su estudio
a la fotografa del siglo XIX (invencion,
primeros anos, colodion humedo y gelati-
nobromuro), con un paréntesis dedicado a
lo que denomina “los nuevos caminos” que
llegan hasta la Segunda Guerra Mundial.
Este tema lo explica someramente, y anade
dos capitulos sobre el color yla foto en relie-
ve. Su definicion aleja al autor del resultado,
mas propio de los debates decimondnicos
que de los anos setenta del siglo XX:

La fotografia es, esencialmente, una imagen
del mundo obtenida sin la accién directa
del hombre. La mano humana no ha inter-
venido para trazar las lineas o extender los
colores, sino que se ha limitado a poner en
marcha un aparato y a utilizar unos produc-
tos quimicos para que la sola luz reproduzca
una parte de la vista apercibida por el ojo.

Este libro, que parece menor por su edi-
cion en bolsillo, es sin embargo una obra
bésica, planteada como informes sobre
temas especificos, si bien con la falta de
ilustraciones. El concepto de Keim sobre
la historia de la fotografia es el de la diver-
sidad desde la aplicacion, con gran relieve
de los protagonistas y autores, asi como
de la técnica (emulsiones y soportes). Re-
tratos, tendencias artisticas y funciones
documentales son los temas prioritarios,
completados con aspectos como el mo-
vimiento o la aplicacion de la foto al libro,
que presenta como “ilustradora de textos”.
Sobre esta ultima cuestion es muy intere-
sante la explicacion del desarrollo del foto-
grabado y su empleo en la prensa, que le
sirve de excusa para tratar sobre las revistas
ilustradas y el impacto social de la imagen
hacia su difusién masiva.
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Lemagny, J. C., & Rouille, A. Historia
de la fotografia.

La caracteristica de esta obra es la recopila-
cion de textos elaborados por una docena
de especialistas en cada materia tratada. La
estructura no es cronolégica sino tematica:
prefotografia, desarrollo y expansion, arte y
modernidad, mds una serie de temas espe-
cificos: sociedad, ciencia y prensa, y otros
mis reflexivos como “la fotografia segura de
si misma”. Se cierran los textos con Philippe
Dubois y su “Fotografia y arte contempord-
neo’. Otra de sus aportaciones es la recopi-
lacion de ensayos académicos sobre distin-
tos paises (Francia, Italia, Alemania, Suiza,
Inglaterra y Estados Unidos), con recorrido
cronoldgico.
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Se ilustra con imdgenes conocidas de co-
lecciones publicas y privadas de todo el
mundo, seleccionadas por su técnica y su
estética. A las colaboraciones se anaden
dos anexos con procedimientos y una am-
plia cronologia. La bibliografia es de gran
interés porque no se presenta al uso sino
comentada, es decir con explicaciones de
la seleccién de temas desde comienzos del

siglo XX.

El libro termina con conclusiones firmadas
por Lemagny, quien define la obra como
rica, multiple y compleja, con nuevos y di-
versos enfoques. Mds interesante es su de-
finicion de la fotografia, a la que atribuye:
‘multiplicidad en sus dimensiones, mutabi-

lidad y diversidad geografica”

BIBLIOGRAFIA SOBRE HISTORIAS GENERALES DE LA FOTOGRAFIA / PAGS. 62A 77

73



74

IMAGENES INTERPRETADAS
UNA VISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

Historia de la Fotografia

Desde sus origenes hasta nuestros dias

Beaumont Mewhall

Newhall, Beaumont.
Historia de la fotografia desde sus origenes
hasta nuestros dias (1983).

Newhall rompié el tradicional esquema
cronoldgico de las historias para analizar
los aspectos estéticos de las imdgenes sin
perder el resto de valores. Su afirmacion es
contundente: “La fotografia es a la vez una
ciencia y un arte, y ambos aspectos apare-
cen inseparablemente ligados’.

En la presentacion de la edicion espanola
(con apéndice de Joan Fontcuberta), se
indica los siguientes: “Casi ha inventado la

historia de la fotografia como tema especial
de su plural actividad” En esa pluralidad de
tareas se encuentra la creaciéon del Depar-
tamento de Fotografia del Museo de Arte
Moderno de Nueva York y de la George
Eastman House de Rochester.

El analisis de contenidos del libro se de-
duce del indice, con una docena de temas:
prefotografia, invencion y procedimientos,
retratos, arte, comunicacion, accion, picto-
rialismo, forma, documentalismo, fotope-
riodismo, color y muevas direcciones. Un
elemento importante son las ilustraciones,
seleccionadas de acuerdo a las corrientes
que se estudian, con un criterio basado en la
originalidad y la creacion. El acierto estd en
la seleccion de los autores, incluyendo todo
tipo de imdgenes, desde los daguerrotipos
hasta las vanguardias. Con dos indices com-
plementarios: de conceptos y onomdsticos.
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ROSENBLUM, NAOMI. AWORLD
HISTORY OF PHOTOGRAPHY

La obra de Rosenblum, de referencia para
los profesionales, criticos e historiadores de
se estructura cronol(’)gicamente partiendo
de la invencién de la cdmara, herramienta
olvidada por muchos de los historiado-
res y que en determinados casos marca la
obra del autor e incluso su trayectoria. Los
temas que trata abarcan todos los ambitos:

documental, estético, industrial o técnico,

UNE HISTOIRE MONDIALE DE LA

PHOTOGRAPHIE

Naomi Rosenblum
Priface d'Anne Cartier-Bresson

Naomi Rosenblum. A world history of photograhy
(Londres y Paris, 1989).

Historias generales de la fotografia. Seleccion.
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con el hilo conductor de las propias obras
seleccionadas. El sumario se divide en doce
capitulos: origenes, el retrato, paisaje y ar-
quitectura, foto documental, foto arte, nue-
vas técnicas, fotografia artistica, documento
social, modernismo, prensa, fotografia pura,
manipulacion y color. El indice alfabético y
la bibliografia se consideran claves en esta
extensa obra, donde se recogen en un apar-
tado especifico las historias generales de la
fotografia, reducidas a 13 obras:

e Braive, Michel E. The era of the photograph:
a social history (1966)

e Coe, Brian. From daguerrotypes to instant
pictures (1978)

e Eder, Josef Maria. History of photography
(1972)

e Freund, Gisele. Photography and society
(1980)

e Frizot. Michel (Ed.). Nouvelle historie de la
photographie (1994)

¢ Gernsheim, Helmut et Alison. The origins of
photography (1982)

e Gernsheim, Helmut et Alison. The rise of
photography, 1850-1880 (1988)

 Henisch, Heinz K. et Bridget. The photogra-
phic experience, 1839-1914 (1994)

e Lemagny, J. C & Rouillé, A. A history of
photography (1987)

e Mrazkova, Daniela. Master of photography
(1987)

¢ Newhall, Beaumont. The history of photogra-
phy from 1839 to the present (1982)

¢ Wade, John. The camera from de 1 Th.
Century to de present day (1990)

 Willsberger, Johann. The history of photo-
graphy: cameras, pictures, photographers
(1977)
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Ch. Bouqueret. Histoire de la photographie en
images (2001).
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A partir de diciembre de 1839 se empeza-
ron a producir imdgenes fotogrificas en
Meéxico; aunque esta actividad no ha para-
do desde entonces, la forma como se hace,
los equipos que se emplean y, sobre todo,
las ideas en torno al acto de tomar una foto-
grafia, de reproducirla y socializarla, experi-
mentaron multiples y drésticos cambios.

El estudio de una parte de la historia de la fo-
tografia implica, como todo tema historico,
lareflexion acerca de un problema social. En
este texto se explica por qué las lavanderas
fueron el centro de las camaras fotogréficas
en México, durante el siglo XIX, aun cuando
desde el punto de vista de las elites mexica-
nas de la época, se trataba de un sector des-
preciable de la sociedad. Al mismo tiempo,
tomando en cuenta las definiciones sobre
este tema, tendremos también evidencias
acerca de los aspectos que han prevalecido
en las practicas fotograficas y los cambios
experimentados en este medio.

Cabe senalar que esta investigacion sobre
la fotografia con el tema de las lavanderas
es parte de una investigacion mas amplia en
torno a las personas que realizaron la labor
de lavar ropa en el siglo XIX. Otros historia-
dores ya han utilizado imdgenes para expli-
car las condiciones de vida y trabajo de las
lavanderas, pero lo han hecho sin analizar
los documentos fotogréficos sobre ellas: la
cantidad de este tipo de documentos que
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existen (o han encontrado), quiénes fueron
las personas que los generaron y por qué
razones. Esta reflexion previa es necesaria
debido a que los documentos que sobrevi-
ven fueron generados y preservados por las
elites de la época: gobernantes, empresarios,
personajes ligados a la cultura y fotégrafos.
Estos personajes que se catalogaban a si
mismos como la parte activa de la nacion,
fueron los que escribieron, pintaron o foto-
grafiaron a las lavanderas y sus espacios.

Asi que, antes que referirnos a la informa-
cion que contienen las fotografias, es pre-
ciso analizar cémo se construyeron esos
documentos y, sobre todo, cudles fueron las
valoraciones que hicieron sobre las lavande-
ras. Descubrir hasta qué punto intentaron
documentar su vida y trabajo o, simplemen-
te, se concentraron en alimentar los prejui-
cios sobre las clases populares o reproducir
los que ya existian.

Al referirnos a la fotografia del siglo XIX, di-
remos que este tipo de documentos es:

1) Un objeto, producto de una serie
de procedimientos fisicoquimicos y
mecanismos Opticos, cuyo proposito
es obtener una imagen fija sobre una
sustancia fotosensible. Esta imagen se
obtiene con la ayuda de un dispositivo
Optico y mecdnico que captalaluz emi-
tida por un referente.
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Imagen 1. William Henry Jackson, Lavenderas. City
of Mexico, Ciudad de México ca. 1884, Library of
Congress, Prints and Photographs Division, Detroit

Publishing Company, 4a31416.
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2) Un objeto creado por un sujeto. Di-
cho sujeto puede ser una persona o
empresa fotogrifica que vive en unas
condiciones sociales especificas, y
quien, limitado o alentado por dichas
condiciones, decide la manera de rea-
lizar un proceso fotografico especifico,
con el propdsito de obtener un efecto
comunicativo singular.

3) Un objeto que contiene una imagen
indicial, es decir, la imagen fotografica
conserva la huella fisica del referente
que en un momento especifico reflejo
laluz captada en el material fotosensible.

A continuacidn, se abordara cada una de
estas singularidades de la fotografia, rela-
cionandola con el tema de las lavanderas
mexicanas.

1. El objeto fotografico

Durante el periodo de 1865 a 1905, com-
prendido en esta investigacion, muchos crea-
dores de imdgenes hicieron de las lavanderas
el tema central de sus composiciones. Un
ejemplo de este tipo de fotografias es la crea-
da por William Henry Jackson (imagen 1).

A partir de este negativo se manufacturaron
objetos distintos y hasta ahora se han localiza-
do nueve de ellos con esa misma imagen. Este
negativo sirvié para imprimir copias fotogra-
ficas, después se us6 en una técnica fotomecd-
nicaa color para obtener un grabado impreso
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con tintas de diferentes colores. Asimismo,
apareci6 en libros dela épocay en formato de
tarjeta postal. Hasta el dia de hoy; esta imagen
de las lavanderas realizada por Jackson sigue
floreciendo en diversas publicaciones, revis-
tas y sitios web, donde es reproducida por
muchas razones, aunque podemos pensar
que la principal es su evidente belleza.

Sin embargo, lo que se desea senalar en el
presente trabajo, es la diferencia que existe
entre los objetos (tanto fotograficos como
de otro tipo) que portan una misma ima-
gen indicial, pero fueron manufacturados
de distintas formas. De esta imagen, la cual
fue capturada por una ciamara fotogrifica
en un negativo de vidrio con emulsion de
colodién himedo, se hicieron diversos ob-
jetos, entre ellos, documentos fotograficos.
También esa imagen se reprodujo a través
del empleo de diferentes procedimientos,
como las formas tradicionales de grabado
o bien, novedosos medios fotomecanicos,
en los que la tinta era el medio para crear
la imagen, en lugar del ennegrecimiento de
sustancias fotosensibles.

La base documental de esta investigacion
sobre las lavanderas mexicanas en el siglo
XIX estd conformada por 196 objetos foto-
gréficos distintos, los cuales contienen 133
imdgenes y se encuentran resguardados en
15 acervos de México y Estados Unidos. Se
trata en su mayoria de positivos fotogréficos,
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aunque se tiene la suerte de contar entre esos
objetos con 49 negativos, casi todos ellos mo-
dificados en algiin momento de su existencia.

También fue posible recuperar 109 objetos
imagéticos consistentes en pinturas, dibujos
y grabados de los siglos XIX e inicios del si-
glo XX, ademads de otros grabados, fotogra-
bados y postales que tienen su origen en una
imagen registrada fotograficamente. La ma-
yoria de estos materiales se han analizado ya
como obras de arte y algunas como parte de
la produccion hemerogréfica y bibliogréfica
del siglo XIX. Estos 109 objetos provenien-
tes de 12 acervos conforman el material aso-
ciado a esta investigacion.

La forma como se hicieron las fotografias se
encuentra estrechamente ligada a las carac-
teristicas materiales del medio, asi como a
las convenciones en la creacion de imagenes
y alas decisiones adoptadas por cada autor.

En las primeras épocas de la fotografia, el
registro de las imdgenes tenia que realizarse
en condiciones muy especificas, particular-
mente, en sitios con mucha iluminacidn;
ademds, los sujetos fotografiados debian
permanecer completamente inméviles du-
rante este proceso debido a que las emulsio-
nes fotogrificas requerian de prolongados
tiempos de exposicion para obtener resulta-
dos satisfactorios. Por tal razon, las primeras
fotografias de lavanderas fueron hechas en

estudios fotogrificos y las personas retra-
tadas acaban reflejando las poses excesiva-
mente rigidas que se les obligaba adoptar.

La primera fotografia localizada de una lavan-
dera mexicana data de una época cercana al
ano 1865. Luego, es posible apreciar un cam-
bio significativo apenas una década mis tar-
de, no sélo por el aumento considerable del
nimero de fotografias, sino porque también
estas ya son realizadas en espacios exteriores;
todas ellas se hicieron empleando negativos
de vidrio y a través de la técnica del colodion
himedo. Hasta donde se ha investigado,
hasta la década de 1890 todos los fotografos
utilizaron esta técnica e imprimieron mayori-
tariamente sus positivos empleando papeles
albuminados. En este panorama aparente-
mente estdtico, nuevos materiales y procesos
fotograficos se desarrollaron en el transcurso
del siglo XIX. Las camaras fotogréficas y, es-
pecialmente, los lentes empleados en ellas
(aunque aun no han sido investigados ade-
cuadamente, considerando su importancia)
crearon las condiciones para captar mejores
fotografias. Un aspecto que si ha sido referido
es que, si bien hasta finales del siglo XIX, los
fotografos seguian capturando sus fotografias
en negativos que tenian como soporte el vi-
drio, ya empleaban también como aglutinan-
te gelatina con bromuro de plata.

Los daguerrotipos realizados en 1839 re-
querfan de mds de veinte minutos de expo-
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Imagen 2. Winfield Scott, s/t (detalle), ca. 1900, Fototeca
Nacional, Secretarfa de Cultura, INAH, 121610.
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sicion para captar una imagen, por lo que
los objetos o seres que se encontraban en
movimiento durante ese proceso de registro
aparecfan simplemente como “barridos” en
la imagen resultante.

Cincuenta afos después, esos tiempos
de exposicion se habian reducido a unos
cuantos segundos, lo que significé un
cambio importante en este proceso. Sin
embargo, quienes afirman que gracias al
nuevo procedimiento de gelatina-bro-
muro se logré captar la instantaneidad,
deben revisar las fotografias realizadas
durante el cambio de siglo para matizar
su optimismo. La imagen 2 muestra parte
de una fotografia muy reproducida en los
libros de historia mexicanos, en donde
se suprime precisamente la parte que se
muestra aqui, por la falta de nitidez de la
lavandera.

Este manejo de negativo-positivo a través
del cuallos fotografos y editores seleccionan
una parte de la informacién contenida enlos
negativos para imprimir los positivos desti-
nados generalmente a la comercializacion,
o en el cual los escritores (o sus ayudantes
editoriales) que utilizan imdgenes, seleccio-
nan parte de la informacion contenida en
las fotografias para publicar sus imdgenes, si
bien ha sido un tema explorado, todavia si-
gue siendo una veta para seguir extrayendo
interesante informacion.

Existe otra relacion negativo-positivo que
también ofrece posibilidades de anilisis:
la que efectan los fotografos o editores
para precisar los mensajes que quieren
transmitir. A esto nos referiremos en la
parte final de este texto, pero es importan-
te insistir en la importancia del andlisis de
los objetos para la investigacion sobre la
fotografia. Atender solo a las imagenes sin
precisar qué relacion guardan con el pro-
ceso fotografico ha ocasionado no pocos
errores de apreciacion en los textos de
historia de este medio.

Algunos de los negativos que se encuen-
tran en los acervos son, en realidad, re-
prografias de las matrices originales, el
problema es que las instituciones que los
resguardan carecen de informacion sobre
quién, como y en qué momento se hicie-
ron esas copias. La mayoria de los negati-
vos consultados sobre lavanderas fueron
modificados cuando pasaron a ser contro-
lados por instituciones o personas distin-
tas a las que hicieron el registro, ya que se
mutil6 o suprimi6 de estos la informacion
correspondiente a la autoria, titulos y nd-
meros de serie. Tal es el caso de los nega-
tivos de William Henry Jackson cuando
pasaron a formar parte de la Detroit Publi-
shing Company Photograph. También es
el caso de los negativos atribuidos a Win-
field Scott y que fueron cortados cuando
estuvieron bajo el control de C. B. Waite.
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Estas modificaciones de los negativos han
ocasionado que, aun conteniendo elemen-
tos claros y fundamentales de la misma
imagen indicial, los positivos fotogréficos, al
ser impresos en distintos momentos, incor-
poran vestigios de las alteraciones realizadas
sobre los negativos. Esto es lo que se conoce
como ciclos de produccion.

En algunos casos, los negativos fueron mo-
dificados para “mejorar” algunos detalles
de la imagen, pero en otros casos, fueron
transformados para cambiar los datos que
caracterizaban la pieza. Unos fueron cor-
tados para suprimir las marcas de autoria,
aunque en la mayoria de los consultados
lo que se hizo simplemente fue raspar las
marcas o cubrirlas con diversas sustancias
e incorporar nuevas marcas de autor, nu-
meros de serie de las imdgenes o hasta ti-
tulos nuevos.

En ocasiones, la recuperacion de las huellas
de las marcas primigenias solamente es po-
sible a través de la consulta directa de los ob-
jetos fotograficos patrimoniales; en otras, se
puede obtener informacion cuando se cuen-
ta con archivos digitales de alta resolucion
creados con los pardmetros adecuados. En
otros casos, la falta de cuidado al colocar las
nuevas marcas de propiedad, como lo hizo C.
B. Waite, ocasiond que la autoria de otros fo-
tografos pudiera ser visible junto a los rétulos
de propiedad anadidos por Waite.
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Anotado esto ltimo, es preciso insistir que,
si desde hace tiempo se dudaba de la asigna-
cion de autorfa utilizando unicamente cri-
terios basados en el “estilo” de las imdgenes,
ahora, al comprobar que algunas leyendas
incorporadas a los objetos refieren asuntos
de propiedad para explotar los beneficios de
comercializacion, mas que la autoria de las
piezas, vuelve a ponerse de manifiesto la ne-
cesidad de analizar con mayor cuidado los
objetos fotograficos con el fin de argumentar
la asignacion en la autoria de las imdgenes.

Para cerrar este apartado se debe decir que
los objetos no solamente se diferencian por
la funcion que tuvieron en el proceso fotogra-
fico, pues también se crearon fotografias que
buscaban restituir la vision tridimensional, su
falta de color, o bien, superar los angulos de vi-
sion convencionales. El andlisis de este tipo de
fotografias debe incorporar una reflexion so-
bre las pulsiones que las crearon, asi como los
distintos tipos de visiones que promovieron.

2. Las decisiones de los fotografos

Los fotografos del siglo XIX casi nunca indi-
caron qué objetivos perseguian al hacer sus
imdgenes ni como las realizaron. Existe la
certeza de que contadas fotografias fueron
tomadas con el propésito de documentar
procesos sociales, en contraste con el gran
numero de evidencias que muestran como
la mayoria de las fotografias se crearon con
el fin de ser comercializadas.
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De los 196 documentos que conforman
la base de este estudio, unicamente se des-
conocen la autoria de ocho de ellas. De los
188 restantes, 97 fotografias fueron realiza-
das por Winfield Scott, lo que lo convierte
en el autor ms prolifico en este tema. Ade-
mis, se han encontrado 30 fotografias reali-
zadas por William Henry Jackson, 24 de C.
B. Waite y 10 de los socios Gove y North,
dejando muy atrds a otros 15 fotdgrafos o
firmas, quienes hicieron un menor namero.

Las imédgenes de las lavanderas se vendian
de manera individual, o bien, en series; otros
fotografos, como William Henry Jackson,
ademds de vender las series de fotografias,
sabian que su trabajo encontrarfa espacio
en los libros promocionales del Ferrocarril
Central Mexicano, que patrociné parte de
su obra. Pero antes de decidir cémo comer-
cializar sus imdgenes, los fotdgrafos debian
tomar decisiones acerca de como realizar las
fotografias con el fin de garantizar su éxito
en el mercado.

Ya se dijo que, debido a las caracteristicas
técnicas que prevalecian en la primera épo-
ca de la fotografia, los creadores se veian
obligados a hacer los registros en los estu-
dios fotograficos; algunos de esos perso-
najes, probablemente los mds exitosos de
ellos, tenian la posibilidad de construir en
sus gabinetes los escenarios para ambien-
tar las imdgenes de los tipos populares que

creaban. Lo interesante es que, hacia 1890,
cuando ya era posible hacer registros en ex-
teriores, Pedro Guerra todavia seguia reali-
zando imédgenes como las que habian hecho
sus colegas veinte anos antes. Al no haber ya
restricciones por “‘condicionamientos técni-
cos”, nos encontramos ante las decisiones
tomadas por este y otros fotografos.

De las 196 fotografias que conforman la
base de estudio, 35 se pueden considerar,
de forma evidente, imdgenes construidas;
es decir, imdgenes en las que el fotografo
decidié dénde y como hacer una fotogra-
fia de “lavandera”. Si bien algunas imdgenes
son ejemplo cldsico de fotografia de estu-
dio, otras 30 adjudicadas a Winfield Scott se
realizaron en “un ambiente natural” (véase
imagen 3).

Esta NO es la fotografia de una nina lavan-
do. Esta NO es una fotografia de la “vida
cotidiana”. A esta nina y a decenas més se les
hizo posar, en algunos casos semidesnudas,
para comercializar su imagen en México
y otras regiones del mundo como objetos
que representaban “lo mexicano”. Estas imd-
genes trascendieron el dmbito del mercado
destinado al costumbrismo. ;Qué otros cir-
cuitos recorrieron?

Al revisar varios cientos de fotografias con
autoria Winfield Scott en las que se incluyen
las de lavanderas, pero sobresaliendo tam-
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Imagen 3. Winfield Scott, s/t, ca. 1900, Fototeca Na-
cional, Secretarfa de Cultura, INAH, 120204
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Informacién que
existe en la imagen
del acn

Tamafio hipotético del negativo

Informacién que tiene la
imagen del asc

Imagen del negativo ya recortado

Imagen 4. Brenda Ocampo, Relacion negativo-positivos, 2019.

bién las de tortilleras y aguadoras, se han
podido identificar tres métodos empleados
por este fotografo para la realizacion de sus
registros:

- El primero era fotografiar replicando el
estilo de las imdgenes costumbristas
mas convencionales.

- En otras ocasiones hacia que mujeres
muy jovenes adoptaran diferentes po-
ses ante la cdmara, simulando realizar
actividades cotidianas; posteriormen-
te, el fotografo elegia las imdgenes que
consideraba mas adecuadas para su
comercio.

- La tercera consistia en fotografiar sor-
presivamente a mujeres en sus activi-
dades cotidianas para crear imagenes
donde su actividad pasaba a segundo
plano, de tal forma que el resultado
unicamente mostraba a la mujer, ais-
landola de su contexto.

Se han montado exposiciones fotograficas y
se han publicado textos donde se ha afirma-
do que las fotografias de Winfield Scott son
de indole documental, casi antropoldgicas.
Sin embargo, tales afirmaciones carecen de
la explicacion sobre como es que se obtu-
vieron esas imdagenes. Una de las fotografias,
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rubricada como “nifa lavando ropa” (ima-
gen4), fue el resultado de sucesivos recortes
hechos por este autor (o sus editores) para
lograr esa imagen a partir de una fotografia
en la que se captd un espacio diferente. La
imagen S es la seleccion inversa: en este
detalle de la imagen que evito el fotografo,
es posible observar una escena donde se
muestra el contexto en el que se encontraba
originalmente la “nina lavando ropa’, ubica-
do en la ciudad de Aguascalientes.

Desde antes de la aparicion de la fotografia,
autoridades de distintas localidades y de los
diferentes ordenes de gobierno se quejaban
de la costumbre de las clases bajas de lavar
suropay banarse en cualquier espacio en el
que hubiera agua, desde rios y otros cauces
de agua en el despoblado, hasta acequias o
derrames de acueductos cercanos a las ciu-
dades mds importantes del pais. La acequia
de Tejas o de Ojocaliente, en la ciudad de
Aguascalientes, fue uno de los espacios mas
fotografiados por esa razon.

El famoso fotografo William Henry Jackson
fue el personaje que mas registros hizo de la
principal acequia de Aguascalientes. En sus
imdgenes vemos es muchas personas ba-
ndndose dentro de la acequia y a multitud
de mujeres lavando ropa a las orillas. Como
refiere un texto de la época:

A lo largo de toda la longitud del ca-

nal, hasta donde alcanza la vista, se

IMAGENES INTERPRETADAS

UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

encuentran dispersos cientos de nativos
de ambos sexos, y de todas las edades,
alinedndose a la orilla del agua y ex-
hibiéndose en todo estado concebible
de desnudez. Quinientos de los descen-
dientes de Moctezuma toman sus ba-
fios tranquilamente a mediodia en una
carretera publica, con tal privacidad
como la Repuiblica de México y el cielo
azul se lo permiten.

Otros fotdgrafos, como los integrantes de
la firma Gove y North que viajaron a esa
ciudad, asi como el consul estadouniden-
se Harold George, hicieron registros de las
construcciones de bano y de los espacios de
lavado desde mayores distancias.

Las diferentes formas de realizar las fo-
tografias de estos creadores de imdgenes
contrastan de manera radical con la ma-
nera en que lo hizo Winfield Scott, quien
ponia a posar a nifas, o bien, sorprendfa a
mujeres y nifias bandndose, editando pos-
teriormente sus imdgenes para aislarlas
de su contexto. Esta imagen que algunos
fotografos construyeron en torno a las la-
vanderas donde se presentaba de manera
aisladaa mujeres jovenes, casi ninas, es una
construccion cultural de la sociedad deci-
mononica. La fotografia de mujeres debe
analizarse en el contexto de dicha sociedad
donde los hombres, sobre todo los de las
elites, consideraban a las mujeres pobres,
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Imagen 5. Winfield Scott, 2901 (detalle), Aguasca-
lientes, ca. 1900, Fototeca Nacional, Secretaria de
Cultura, INAH, 120421.
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como criaturas de ‘costumbres libertinas”
y “sin cultura”.

Lalabor de rescatary valorar fotografias no
debe conducirnos a normalizar relaciones
sociales que tienen mucho de dominacion
y control, pues el sistema patriarcal ha uti-
lizado en no pocas ocasiones excelentes
imagenes como las aqui mostradas para
crear estereotipos de género. Por ejemplo,
el que las mujeres estaban destinadas a ser-
vir a los hombres a través de labores como
el lavado de ropa.

3.Lafotografia como huella indicial

Se han preservado imdgenes de lavande-
ras que datan de los siglos XVIII y XIX, tales
como dibujos, pinturas y tableros de azulejos.
Se trata de piezas tnicas, ya que debfan ma-
nufacturarse una a la vez. Posteriormente, la
técnica de grabado permitié hacer multiples
copias a partir de una matriz; asi, surgieron
distintos tipos de grabados y, eventualmente,
esto aumento la circulacion de las imdgenes.

Con respecto a la fotografia, una caracte-
ristica que diferencia a este tipo de ima-
genes es su cardcter no indicial. Si bien se
afirmaba que la pintura tenfa como prop¢-
sito “la representacion de todo lo que exis-
te” se afirmaba que lo deberfa de hacer de
una forma artistica, lo que otorgaba cierta
licencia al artista para decidir qué elemen-
tos situar en las imdgenes.

IMAGENES INTERPRETADAS
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En El patio de San Agustin (1862), la céle-
bre pintura de José Maria Velasco, las la-
vanderas que aparecen en el patio fueron
producto de una decisién que se tomo des-
pués de la elaboracion de una primera ver-
sion, en el ano de 1860, donde no apare-
cian. Se dice que la peticion de alguien que
deseaba adquirir una pintura con mayor
viday colorido motivé la incorporacion de
estas mujeres, asi como de otros persona-
jes ala composicion original.

Por el contrario, los registros fotograficos
son imagenes que fueron resultado de un
recorte realizado sobre procesos sociales en
un momento preciso. Las huellas de ese re-
corte se hacen evidentes en las tomas reali-
zadas por los fotografos; a eso nos referimos
al afirmar que son sujetos que toman deci-
siones. Sin embargo, la principal virtud de
la fotografia es su caracter indicial. Después
de que los fotografos adoptan una serie de
decisiones culturales, las cuales se ven re-
flejadas en el encuadre utilizado, la imagen
captada en una sustancia fotosensible es un
reflejo del referente que se encontraba fren-
te a la cdmara fotografica. Es una prueba de
su existencia real.

Las posibilidades de investigacion y argu-
mentacion a partir de esta situacién son
multiples y pueden ser contradictorias.
En primer lugar, las fotografias pueden
capturar informacion fuera del propési-
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Imagen 6. Charles B. Waite, 1649. Mexican
Lavanderia, Ciudad de México, ca. 1900, Fototeca
Nacional, Secretaria de Cultura, INAH, 458277
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to original de los creadores. La imagen
S contiene informacion del contexto de
trabajo colectivo de las lavanderas que
fue impresa en un negativo, a pesar de las
intenciones del propio fotografo. Sin em-
bargo, cuando este realizé una edicion de
dicho objeto con el fin de mostrar unica-
mente la imagen de una nina, esta imagen
es acompanada por la fuerza de ser “un

reflejo de la realidad”

La investigacion historica de la fotografia
debe recuperar las formas en que fueron
construidas las fotografias, desde la toma
indicial hasta la edicion y circulacion de las
piezas, con el fin de acceder a construir los
documentos necesarios para entender pro-
cesos sociales, en este caso, el de las perso-
nas que lavaban la ropa.

Durante siglos el lavado de ropa fue una ac-
tividad cotidiana realizada tanto de manera
individual como colectiva por los propios
duenos de las prendas. Fue una época en la
que, para muchas personas, la division entre
categorias como trabajo y quehaceres era
inexistente dentro de las actividades para
reproducir la vida. También hay evidencias
de que la division sexual de esas actividades
no era tan marcada.

Los documentos escritos refieren la pre-
sencia de hombres lavando ropa, incluso
algunos proyectos gubernamentales de
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construccién de lavaderos comunitarios
disenaron espacios para que los hombres la-
varan su ropa, eso si, separados de lavaderos
de las mujeres. Sin embargo, a pesar de estas
evidencias, solamente se ha encontrado una
fotogratia del siglo XIX en la que se registraa
un hombre lavando.

Por otro lado, si bien muchas mujeres que
aparecen en estas fotografias estaban rea-
lizando uno de tantos trabajos cotidianos,
otras que aparecen en estas imdgenes, al
prestar el servicio de limpieza de ropa, obte-
nian remuneraciones para poder reproducir
suvida. Estas eran las profesionales a las que
se hace referencia con el titulo propio de la-
vanderas, quienes laboraban en casas parti-
culares o en instituciones publicas.

Muchas de las personas que hacian este
trabajo lo realizaban controlando su traba-
jo, sus tiempos y las formas de realizarlo;
a veces, con la ayuda del nucleo familiar o
contratando ayudantes. A lo largo del siglo
XIX, encontramos varias referencias sobre
lavaderos publicos, lugares donde habia
instalaciones adecuadas para realizar esta
actividad, incluyendo agua corriente. Sin
embargo, la mayoria de los lavaderos que
aparecen mencionados en los documen-
tos de época eran espacios privados a los
que se accedia por cuotas de uso; de ellos
existen varias fotografias con una gran can-
tidad de informacién.
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Ademds, en algunos de estos estableci-
mientos, los duefos contrataban lavanderas
quienes laboraban largas jornadas a cambio
de un estipendio (imagen 6). Con el paso
del tiempo se planed con mayor cuidado
la construcciéon de las instalaciones de la-
vado; se incorporaron nuevos mecanismos
para la circulacion del agua, calderas para
proporcionar agua caliente, tanques con
sustancias quimicas y, hacia fines del siglo,
hasta méquinas para lavar y secar la ropa, las
cuales funcionaban por medio de vapory de
energfa eléctrica. De esta forma se combind
en el lavadero el trabajo manual realizado de
manera tradicional con otras formas de rea-
lizar los procesos, en los que las trabajadoras
se supeditaban al ritmo de las maquinas, sur-
giendo asi, la industria del lavado.

Ya desde el 15 abril de 1856 en el periddico
El Siglo XIX;, uno de los mds importantes de
la época se resenaba la instalacion de una
“Lavanderia con vapor’, en la que las maqui-
nas hacian el trabajo de varias lavanderas.
Hacialos 1880 este tipo de establecimientos
se empez0 a generalizar en varias partes del
pais, aunque es hasta fines del siglo XIX que
los documentos escritos los menciona mds
ampliamente, incluyendo en un rubro espe-
cial aquellos manejados exclusivamente por
hombres de nacionalidad china.

De nueva cuenta, a pesar de la abundancia
de este material escrito encontrado en ar-

chivos documentales y hemerotecas, no se
han ubicado fotografias donde se registren
estos procesos ni la existencia de mdquinas
lavadoras nila de hombres que lavaran ropa,
empleados en espacios para realizar este tra-
bajo por un salario. Las primeras fotografias
que se han encontrado con estos temas no
aparecen sino hasta después de 19185. ;Cual
eslarazén?

Una primera respuesta es que se han enun-
ciado las preguntas equivocadas. Las foto-
grafias que se hicieron en el siglo XIX, o las
que fueron preservadas gracias a que fue-
ron debidamente valoradas y resguarda-
das, son las que generaron sujetos sociales
que tenian intenciones y objetivos precisos
para hacer imdgenes. Ya se dijo que la ma-
yor parte de las fotografias con este tema
que sobrevivieron fueron las que buscaban
ser comercializadas. Por ello, los fotogra-
fos, todos ellos hombres y la mayoria ex-
tranjeros, comercializaron una “imagen”
pintoresca de México, en donde no tenian
mucha cabida las fotografias de hombres.
Los creadores de imagenes calcularon que
las fotografias de mujeres jovenes arrodi-
lladas en medio de sitios pintorescos eran
mucho mdas comercializables.

4. Las fotografias y lo que se dice de ellas

Ya se ha dicho que la principal virtud de la
fotografia es su caricter indicial, ahora de-
bemos referirnos a su principal defecto. De
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acuerdo con uno de sus inobjetables bien-
querientes (Dubois, 1986, p. 80) la fotogra-
fia es un objeto mudo y opaco, pues no sa-
bemos nada acerca de su significacion. Por
esa razon se le puede calificar de una cosa
tonta, pues es posible colocar cualquier pie
de imagen vy utilizarla sin ningan pudor; se
le podra comercializar y utilizar para ilustrar
cualquier discurso.

Dado que la fotografia no explica nada por
simisma, posibilita que se diga de ella que es
bonita, importante o interesante; cualquier
cosa que cada una de esas palabras signifi-
que por quien lo enuncie. A las fotografias
de lavanderas se le puede clasificar como fo-
tografia de retrato, de vida cotidiana o hasta
antropoldgica. También sin recato, como a
cualquier “fotografia histérica’, se le pueden
adjudicar fechas, lugares y otros datos. La
fotogratia no se defenderd, no protestard, no
comentard; ese es su principal defecto. Los
archivos fotograficos y los libros con imége-
nes sobre temas del siglo XIX mexicano son
una muestra de ello.

Pero mds alld de lo que se puede senalar de
c6mo se denomina o clasifica cada fotogra-
fia enlo particular, es importante reflexionar
sobre lo que se dice y escribe respecto a los
procesos sociales en discursos que son con-
venientemente ilustrados con fotografias de
mujeres jovenes y de nifas.
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Alrealizar lo que en el medio se conoce como
andlisis historiogréfico de un tema, podemos
senalar que existen cuatro puntos de vista al
deliberar sobre este tipo de fotografias.

a. La posicion més candida reproduce la
idea de que las fotografias son un reflejo de
la realidad, por lo que califican a ese tipo de
documentos como escenas de la vida coti-
diana, retrato o elementos para conocer las
condiciones de vida de la poblacion. Esta
postura simplista es adoptada por cronis-
tas de la imagen que no tienen mayor pre-
tension que la de mostrar bellas imagenes
acompanadas por textos costumbristas,
pero también por estudios especializados
que pretenden ofrecer explicaciones sobre
fenomenos sociales. No por nada la forma
mds socorrida para ‘contextualizar” cual-
quier fotografia de lavanderas ha sido ana-
dirle un fragmento del texto que aparece so-
bre este sector en “Los mexicanos pintados
por si mismos’, obra publicada en 1853.

Después de esa postura elemental que se
reproduce continuamente, andlisis mds acu-
ciosos de la fotografia llegaron ripidamen-
te a la conclusion de que existian patrones
consistentes al hacer los registros fotogra-
ficos. Por ejemplo, se identifico la evidente
“predileccion” de Winfield Scott por foto-
graﬁar ninas, asi como su intervencion en las
fotografias, las cuales, lejos de ser registros
de cotidianidad, eran, en realidad, imagenes
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construidas. Sin embargo, las explicaciones
de esa situacion son diversas.

b. Se ha afirmado que la proliferacion de
fotogratias de mujeres jovenes y ninas se
debe a los intereses artisticos de los autores,
los cuales contaban ademas con la “colabo-
racion” de ‘mujeres y ninas que le sirvieron
como modelos’, porlo que “bajo el rubro de
‘Mexican Types, realizé centenas de foto-
grafias que representan mujeres mexicanas
de tipo indigena y mestizo que aparecen po-
sando para €l en diferentes lugares y situa-
ciones.” Las palabras sensualidad y erotismo
aparecen al calificar esas fotografias y se re-
conoce que “semejante registro étnico de
bellezas” era comercializado como postales.

Otros autores que comparten el punto de
vista anterior, pero que son mds precisos
en el anilisis fotografico, senalan que se
trataba de una practica consistente y que
en el caso de Winfield Scott, ‘evidencian
una relacion previa entre el fotografo y sus
modelos, situdndolos en un nivel de com-
plicidad y por lo tanto de ‘igualdad” Para
esta postura, el éxito de algunos fotdgrafos
se hizo evidente a través del incremento de
viajeros estadounidenses en nuestro pais y
en la demanda de nativas mexicanas para
establecer relaciones serias, por supuesto,
ya que la fotografia contribuy6 a crear una
visiéon “romantica” entre los consumidores
de dichas iméagenes.

c. Una tercera postura senala que la crea-
cion de este tipo de imdgenes fue una practi-
ca realizada no solamente por los fotografos
comerciales, sino que también se puede re-
conocer en las fotografias de exploradores y
viajeros considerados como los protoantro-
pologos que vinieron a México en el siglo
XIX. En este caso, hay dos explicaciones que
buscan justificar la existencia de este tipo de
fotografias. Por un lado, se menciona ‘el in-
terés de los fotografos por mostrar la desnu-
dez del cuerpo de la mujer indigena como
un signo de primitivismo.” Y por el otro, se
menciona como a través de esas imdgenes
“se hace patente el deseo que las mujeres
indigenas despertaron en fotografos, explo-
radores y otros hombres blancos, y la forma
en la que aquéllos hicieron de éstas objetos
exoticos de contemplacion y fantasfas ero-
ticas.” Aqui resulta del mayor interés la afir-
macion de que la pulsion sexual no aparece
como un elemento propio de los fotografos,
sino como algo inoculado por ‘el deseo que
las mujeres indigenas” provocaban.

Algo que resulta comtn a estas tres postu-
ras es que han adoptado el punto de vista
de los fotografos. Quienes han escrito sobre
la obra de estos personajes, reproducen sus
preocupaciones y por ello, también mencio-
nan los grandes problemas que esos “hom-
bres civilizados” tuvieron que afrontar para
hacer las fotografias en territorio mexicano.
De esta forma, se abre una puerta para ex-
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plicar los evidentes usos de las imdgenes,
dejando intacta la respetabilidad de los foto-
grafos, al senalarse “las buenas intenciones”
de los fotografos inmersos en un mercado
ya definido, atribuyendo el uso y comercia-
lizacion de la imagen de las mujeres a una
“resignificacion” efectuada por los consumi-
dores ylas guias de viajero.

También se han comentado sobre las foto-
grafias de mujeres y ninas en el porfiriato a
través del uso reiterado de términos como
pobreza, desigualdad, diferencias de clase
y pornografia; pero sin indicar la relacion
existente entre los fotografos y las personas
registradas. ;Se trataba de registros docu-
mentales o de escenas construidas? ;Cudl
era el propdsito de su realizacion?

Una cuarta forma de analizar esta produc-
cion de imdgenes apenas se vislumbra. La
imagen 7 muestra otra de las fotografias
que hizo William Henry Jackson de las per-
sonas lavando ropa. Para realizarla se situ6
justo encima de la acequia de Ojocaliente
con el fin de captar tanto a los banistas en
su interior, como a las lavanderas en la orilla
del cauce. Este personaje hizo, por lo menos,
una docena de tomas de este espacio, entre
ellas una donde aparece un hombre lavando
su ropa. En todas ellas se aprecian hombres
y mujeres juntos. Sin embargo, muchos in-
vestigadores consideran idéntica esta pro-
duccion con la que hizo Winfield Scott en
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el mismo espacio, pero al hacer esta afirma-
cion, se pierde cualquier posibilidad para la
elaboracion de argumentos.

Hasta hoy los libros publicados sobre los
fotografos decimonoénicos como William
Henry Jackson, C. B. Waite y Winfield Sco-
tt, por senalar algunos, asi como los textos
sobre la fotografia del porfiriato, contienen
demasiadas inconsistencias. Algo similar
ocurre con los “fondos” o grupos docu-
mentales creados en los archivos fotografi-
cos sobre estos autores, en donde la inves-
tigacion sobre los objetos fotogréficos es
casi inexistente.

d. Para generar una postura explicativa con-
sistente es importante iniciar con la cons-
truccion de cuerpos documentales solidos
que permitan singularizar la produccion
de cada fotografo o firma fotogrifica. Y es
preciso insistir que para realizar esta tarea
se debe argumentar desde el andlisis de los
objetos fotograficos y no solamente desde la
imagen que portan.

Otro elemento para poder ofrecer una ex-
plicacion diferente sobre la existencia de
fotogratias resguardadas en los acervos se
relaciona con los contextos. En la fotografia
del porfiriato aparentemente se ha resuelto
este tema al citar datos sobre el crecimiento
de la economia, la instalacién de la red fe-
rroviaria, el crecimiento de los latifundios y
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Imagen 7. William Henry Jackson, 08451. Hot
springs acequia. Bathing scenes, Aguascalien-
tes, ca. 1884, Library of Congress, Prints and
Photographs Division, Detroit Publishing Company,
4327104
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la industrializacion. Pero para referirse a las
mujeres y ninas que lavaban ropa esos da-
tos son insuficientes, cuando no irrelevan-
tes, pues no explican como esas formas de
transporte, produccion o economia destru-
yeron las economias familiares, obligando a
buscar otras formas de subsistencia u ofre-
ciendo mayores posibilidades de ingreso.

Para entender por qué se hacia ese tipo de
imdgenes, los estudios sobre comunidades
campesinas, los pleitos judiciales por robo,
estupro y otros ofrecen mayores posibilida-
des de andlisis, al igual que los estudios so-
bre pautas matrimoniales y los casos de di-
vorcio. En conclusion, es necesario quitarles
peso a los puntos de vista de los fotografos,
hombres blancos y extranjeros, para poner
atencion a los fotografiados. Entonces se en-
contraran relaciones de podery explotacion
que beneficiaban tanto a los propietarios de
haciendas y fibricas, como alos fotografos y
productores de imdgenes en general.

Para cerrar este texto diremos que la calidad
estética y artistica de las fotografias de la-
vanderas ha sido motivo mds que suficiente
para publicarlas. Sin embargo, es necesario
explicar que tanto el trabajo de lavar, como
el de hacer fotografia, se han realizado de
formas distintas y con objetivos diferentes a
lo largo del tiempo. También es importan-
te reflexionar acerca de las condiciones de
vida de ese sector de la poblacion y, como
parte de ello, senalar los abusos que se co-
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metieron contra las mujeres que formaron
parte de estas fotografias durante el proceso
de su creacion, asi como en el de su comer-
cializacion.
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\Ver, mirar, actuar:
atractivo visual de
la publicidad

Juan Carlos Marcos Recio
Universidad Complutense de Madrid (Espana)
Jmarcos@ucm.es

“En el caso de que la imagen
fotogrdfica sea empleada como

medio de informacion, identificacion,
conocimiento (por tanto, como
fuente) el objeto ya no es la imagen en
siy si el estudio y/o la investigacion
sobre determinado tema a través de

la fotografia, segiin una perspectiva
socioldgica, antropoldgica, periodistica,
publicitaria, etc”.

Boris Kossoy
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La palabra y la imagen.

¢Palabra o imagen?
Nunca antes dentro de la sociedad se ha-
bia expresado la fotografia de manera tan
impactante como en la publicidad. Exis-
ten, sin embargo, imdgenes de guerra, de
conquistas, de exploraciones lunares, de
encuentros entre culturas, de aperturas a
otros mundos... Pero nada se identifica
con el atractivo visual e impactante de la pu-
blicidad. La imagen publicitaria es una y es
todo. Muestra conceptualmente, pero tam-
bién artisticamente la manera en que nos
enfrentamos a un producto, una idea, un
espacio, una interioridad, un lamento, una
comunicacion; en definitiva, una manera de
crear un producto atractivo a los ojos de los
consumidores.

Podria parecer ficil cuando la sociedad con-
sumista estd atenta a cualquier tendencia o
producto nuevo que sale. Lejos de esta rea-
lidad, el esplendor de la fotografia publicita-
ria requiere de dos elementos importantes
como son la sorpresa (dificil de establecer
cuando el ser humano vive constantemente
asumiendo imdgenes) y el tiempo de aten-
cion, de permanencia ante la mirada de una
imagen (cada vez menor en todos los pro-
cesos creativos). ;Qué nos queda? Indagar
en las maneras y hacer que la atraccion sea
mutua entre los creadores (fotdgrafos, pu-
blicitarios, técnicos) y los consumidores que
despiertan ante nuevas propuestas reflexivas.
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En el origen, la imagen ya era importante.
¢Primero fue la palabra o la imagen? Mejor
hablar de representaciones visuales que se
encuentran establecidas en cuevas y zonas
protegidas que han dado a la humanidad
una manera diferente de entender el mundo
pasado, y de forma directa, el actual. Hubo
un tiempo en el que la vida del ser humano
tenia otros valores. La produccion y el arte
se relacionaban mutuamente. Eran comple-
mentarias. Pensemos por ejemplo en algin
libro ilustrado de la Edad Media. Las Etimo-
logias de San Isidoro se consideran un best
seller de la época, segiin Umberto Eco, este
libro fue uno de los referentes de la época
y siglos posteriores. El libro se hizo sin pri-
sas, porque la urgencia quizds fuera en esos
tiempos una palabra prohibida.

Alo largo de muchos anos, la religion cato-
lica —también otras religiones— aprove-
charon el uso de las imdgenes para brillar,
dar luz y clarificar el mensaje que dificil-
mente entraba por el texto. La escasez de
lectores obligé a los mandos de la Iglesia a
ofrecer representaciones visuales en calen-
darios, estampas y formas en las que las fi-
guras de santos y miembros importantes del
cristianismo aparecian.

Fue el avance en la lectura y la comprension
de lasideas quien desplazo el uso de las ima-
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genes frente al texto. Probablemente, du-
rante los siglos XV y XVI la convivencia fue
mutua, pero esa unidad terminé por rom-
perse cuando los indices de lectura alcan-
zaron al menos el cincuenta por ciento de
la poblacién. No se puede olvidar que atn
en el siglo XXI existe un nivel de analfabe-
tismo serio en determinadas poblaciones.
Unesco, en concreto habla de alrededor
de 774 millones de adultos analfabetos, lo
que representa un aumento de un 8% des-
de 1990. Por el contrario, cerca del 84% de
la poblaciéon mundial adulta sabe leer y es-
cribir, segun los ultimos datos del Instituto
de Estadistica de la UNESCO (IEU). Ahora
bien, para estas sociedades donde la lectura
es escasa han vuelto a tener valor las ima-
genes y creaciones artisticas que creadores
locales aportan ala comunidad. Ser o no ser
analfabeto ya no se mide solo por el indice
de lectura, sino por la forma en que se com-
prende el mundo —a través de imdgenes,
también—.

La transformacion hacia una sociedad capi-
talista en el siglo XIX supuso transitar cami-
nos que eran inciertos como los que se viven
en el siglo XXI. No es un juego de nimeros.
Unidos a la publicidad se descubren valores
atipicos en lo que ahora entendemos en su
relacién con las imdgenes. Si mostramos un
perioddico o revista del siglo XX, descubri-
remos que la publicidad impresa, coincidia
plenamente con la edicion del medio —su-

cede lo mismo en estos tiempos con las edi-
ciones digitales y el uso de imagenes en las
campanas publicitarias—. Sin embargo, la
presencia de la imagen fue una de las carac-
teristicas importantes a partir de la primera
Guerra Mundial, como esta campana reco-
gidaen Ad*Access' paralos soldados de una
pasta dentifrica, de 1918, que se publicé en
The Saturday Evening Post para la compania
S. S. White Dental Manufacturing Co. Duran-
te mds de dos décadas, el texto tenia prefe-
rencia sobre la imagen publicitaria, pero fue
perdiendo peso. En el comparativo de las
dos imdgenes se demuestra que la imagen
ya domina la campana, creada en 1948 por
laJ. Walter Tomphson para la compania Pan
American World Airways, Pan American-Gra-
ce Airways, que se publicé en periodicos de
New York y Washington para visitar Per.

Con mids fuerza, la imagen fue tomando
peso en los medios, especialmente las revis-
tas y dentro de ellas las dedicadas a la mujer
tras la segunda Guerra Mundial. Después
del conflicto, la mujer sigue en el mercado
laboral en el que habia participado y co-
mienzan a aparecer algunas revistas que
fueron cultural y artisticamente simbolos
de la television, el cine, el arte y la cultura,
pero también de la necesidad de un publi-

' Ad*Access Project. Funded by the Duke Endowment “Li-
brary 2000”. 7,000 advertisements printed in U.S. and Cana-
dian newspapers and magazines between 1911 and 1955.
https://repository.duke.edu/dc/adaccess
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co lector que valoraba de forma positiva sus
contenidos. La publicidad de higiene feme-
nina, salud, belleza y cuidado del cabello se
ve reflejada en dichas revistas en las que el
color hace acto de presencia y de esta forma
el producto empieza a lucir, brillar, entrar
por los ojos de los consumidores, mds si
quien es protagonista de esa publicidad es
una estrella de cine como Marilyn Monroe.

La campana se titulo: Marilyn Monroe
descubre el maquillaje mds glamoroso del
mundo... de los Westmores de Hollywood y
se publico enlarevista Life, en 1952. En esta
publicidad se hace una mencién de la dltima
pelicula de Monroe, “Niagara, puesto que
ya entonces se aprovechaba el tiron que te-
nian algunas estrellas cinematograficas para
representar un producto. En realidad era un
magquillaje liquido llamado Tru-Glo, para la
empresa Westmore Hollywood Cosmetics.

El proceso transformador de la publicidad
recorre un camino paralelo al crecimiento
en la produccion, empujado por el capitalis-
mo norteamericano que ofrece al consumi-
dor nuevas maneras de ver los productos. Si
los medios impresos, revistas y periodicos,
fueron recortando el texto y dando mis es-
pacio a la imagen, a partir de la llegada de la
television, los publicitarios supieron sacar
todo el partido a la imagen, a pesar de que
técnicamente en los anos 60 y comienzos de
los 70, la publicidad era muy basica, pero ya
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entonces la television era la duena de la casa.
Cada noche, millones de norteamericanos,
primero, y luego del resto del mundo, se po-
nian frente al televisor para ver sus series, pe-
liculas o programas. La publicidad era perci-
bida como algo necesario y util. Sirva como
ejemplo este anuncio: Canada Dry Ginger
Ale, 1960s (dmbb09510) en color de 1960,
de un minuto de duracion, creado para Ca-
nada Dry, a partir de los archivos de la agen-
cia de publicidad DArcy Masius Benton &
Bowles, que se encuentran publicados en
John W. Hartman Center for Sales, Advertising
¢ Marketing History at the Duke University
Libraries. Los anuncios de television se digi-
talizaron a partir de las impresiones de pe-
liculas de preservacion de 16 mm en 2009,
como parte de la Coleccion AdViews?”.

En este proceso, la sexualizacién y erotiza-
cion de los productos se produce por un
empuje desde la publicidad. No sélo por
los modelos que aparecen en las campanas,
sino también por los propios medios que
se adaptan a los entornos de una sociedad
cambiante que se siente atrafa por estos
nuevos estereotipos publicitarios, segin
referencia Rifkin®: “Gran parte del éxito del
capitalismo consumista durante el siglo pa-

* AdViews. Miles de comerciales historicos creados para clien-
tes o adquiridos por la agencia de publicidad DArcy Masius
Benton & Bowles (DMB & B) o su predecesora durante las
décadas de 1950 y 1980. https://library.duke.edu/digitalco-
llections/adviews/

3 Rifkin, J. (2018). La civilizacion empatica. Barcelona, Paidds.
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sado se debio a la erotizacion de los deseos
y a la sexualizacion del consumo. Las cam-
panas publicitarias siguen estando llenas de
referencias eréticas’.

Todo cambi6 con la llegada del gran consu-
mo en los anos 80 y 90. La publicidad apro-
vecha los recursos de la imagen que a través
de la television encandila a los espectado-
res. Electrodomésticos, alimentacion, en-
tretenimiento pasan a estar presentes en la
retina de los millones de consumidores de
imdgenes de la television. El color, como lo
fue con lallegada de las revistas, permite a la
television mantener la hegemonia publicita-
ria hasta la llegada de las redes sociales. Las
cadenas aprovechan, sobre todo en los anos
de consumo masivo, el poder que tienen
para atraer la atencion de los consumidores.
Los anunciantes, por su parte, confiaron en
la television como el soporte perfecto para
incrementar sus ventas. Habia que estar en
la television para que tu marca fuera recor-
dada. Pero en publicidad, como en la vida
misma, los cambios a veces vienen forzados.

El centro de atencion:

mirar para ser vistos
No cabe duda de que el centro de atencion
se compara en publicidad con el punto de
interés de la imagen. Resolver ese misterio
garantiza una calidad en la produccion gri-
fica y en consecuencia mejores resultados.
Aunque como se verd, no siempre fue asi.

Ya no todo es lineal. Las curvas también tie-
nen su atractivo. La fotografia publicitaria
sirve y solo sirve para vender mas produc-
tos. Esa vieja discusion de que también es
arte se puede aceptar una vez haya logrado
grandes éxitos de venta. ;Mejor ambas fun-
ciones? Por supuesto. Fl anunciante quiere
que su imagen sea el centro, alld donde las
miradas se dirigen, que no se pueda desviar
ni un segundo del producto. Pero es mds
facil decirlo que hacerlo. A pesar de que
las técnicas fotogrdficas y los programas de
diseno y edicion han mejorado, aun queda
lo mas importante: la creatividad. Ese es el
gran reto, porque como senala Fontcuberta*
y otros autores cada foto es una historia y en
cada momento debe servir a un modelo de
comunicacion, por eso: “No hay buenas ni
malas fotos, hay buenos o malos usos de las
fotos| ... ] La calidad no depende de valores
auténomos de la propia imagen, sino de la
adecuacion de sus caracteristicas formales
a unos determinados usos”. En concreto, en
publicidad esos usos son comerciales. La fo-
tografia vende o no tendré valor ni continui-
dad publicitaria en mds campanas por parte
de ese anunciante.

Existen estrategias creadas a lo largo de mas
de medio siglo de actuacion de la fotografia
al servicio de la publicidad y también de la
moda. Al comienzo, el fotégrafo publicita-

* Fontcuberta, J. (2016). La furia de las imdgenes. Notas sobre
las postfotogratfa. Barcelona: Galaxia Gutenberg, p. 53-54.
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rio abarcaba diversos campos de actuacion
hasta que se fue especializando, pasando a
trabajar en medios de comunicacién, como
fotoperiodistas que rastrean las noticias y fo-
tografo de arte, moda y publicidad que abar-
caba esos campos y los correspondientes a
fotografia personal de retratos, nacimientos,
bodas, etc.

Para ser vistos, para estar en el centro de la
imagen, para llamar la atencion, para atraer
al consumidor, para robarle la mirada y
acercarle aalgo deseado, los fotografos pien-
san en un orden y en un desorden. Se cree
que en publicidad el orden establecido es
garantia de una buena campana grafica. El
producto destaca. La imagen mira al con-
sumidor y se deja mirar. Pero también el
desorden funciona cuando los elementos
implicados son capaces de integrarse de ma-
nera dindmica en un mensaje, que aunque
pueda parecer disperso, retne los elemen-
tos disuasorios para crear una incomodidad
como apunta Marzal Felici®: “La publicidad
debe evitar ese desorden para centrarse en
el objeto [...] La fotograffa produce en
quien la contempla una experiencia de des-
orden, de incomodidad que provoca en el
estudio de la imagen una fuerte contradic-
cion entre la subjetividad y la ciencia” Esa
incomodidad es la que ahora mueve a los
consumidores que ya no se conforman con

$ Marzal Felici, J. (2015). Como se lee una fotograffa. Interpre-
taciones de la mirada. Madrid: Catedra, p. 73.
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el orden establecido, sino que las nuevas ge-
neraciones buscan aquello que les motiva y
no estd establecido.

El cambio mds significativo en la publici-
dad llegé con las redes sociales. Un modelo
para el siglo XXI, frente a la pantalla de TV
del siglo anterior. Las noches doradas de la
television fueron desapareciendo en cuan-
to llegaron las redes sociales y con ellas su
CONnsumo excesivo, o como comenta Font-
cuberta® una etapa de saturacion: ‘el énfasis
gira hacia la serie y la coleccion, desplazan-
do el anterior interés por las cualidades de
una imagen especifica y la empatia poética
que pueda generar por otro interés por las
relaciones intimas entre las imédgenes, sus
correspondencias y analogias”.

La publicidad actual que usa y abusa de las
imdgenes es el resultado de las necesidades
reales de los consumidores. Antes de cum-
plir 14 anos, un adolescente ha visto tal
cantidad de anuncios (imédgenes fijas y en
movimiento) que su cerebro ya no es capaz
de asumir mds -excepto que sean fotografias
impactantes y con calidad- y que les sor-
prendan, si es que aun se pueden sorpren-
der. Por eso, la tarea principal y auxiliar de
la fotografia publicitaria es buscar el centro
de atencion, el punto que introduzca los ele-
mentos precisos y necesarios para dar brillo

¢ Fontcuberta, Ibid, p. 177.
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al producto que se desea vender. Cada vez
tenemos mds informacion: medios digita-
les, videos, redes, comunicacion personal y
eso lleva a los ciudadanos a disponer de un
mayor conocimiento. Sin embargo, nuestra
retina retiene en mayores dosis imégenes
que muy pronto dejan espacio a otras nue-
vas. El almacén visual de nuestra memoria
se vacia cada dia para dar entrada a nuevos
productos.

El éxito en la publicidad se debe a la creati-
vidad, a la investigacion, al estudio del mer-
cado y a otras muchas variantes’, pero enlos
ultimos anos una tangente importante en
esta disciplina es la imagen. No se conciben
campanas que no incluyan fotografias. Las
nuevas generaciones nacieron visuales. Se
ven observados y observan lo que sucede
a su alrededor. Porque la observacion lleva
a atraer la atencion. Ese es el gran reto de
la publicidad: como atraer la atencion, por

7 Véase Marcos Recio, J.C. La fotograffa en la publicidad: ar-
chivos, bancos de imagenes y centros de documentacion en el
siglo XXI. En: Pacheco Rueda, M. (2008) La publicidad en el
contexto digital. Viejos retos y nuevas oportunidades. Sevilla:
Comunicacion Social, pp- 87-112.

*Marcos Recio, ] C. La otra mirada de la fotogratia en publici-
dad, nuevos retos de la comunicaciéon comercial. En: Rivera
Aguilera, ].C,; Olivera Zaldua, M. (2016). San Luis Potosi: Uni-
versidad Auténoma de San Luis Potos, pp. 86-107.

*Mas recientemente, se vuelve a tratar este tema en Marcos
Recio, J.C. La imagen en los procesos de creacion publicitaria:
fotografos y bancos de imagenes. En: Alfaro Lopez, HG.; Raya
Alonso, G.L (2019). La fotografia en el contexto del cambio:
retos y perspectivas. Ciudad de México: 1IBI, pp. 109-128.

unos segundos, de los consumidores. Hay
que buscar alternativas para invertir el tiem-
po, para darle otro valor. Si mas del 80% del
contenido que se consume hoy en dia estd
en formato video, significa que la imagen
impacta mds que el texto o que una campa-
na muy creativa.

El espejo publicitario:

aumenta, construye o

deconstruye la realidad
Vivimos rodeados de pantallas. Las de casa,
son las menos peligrosas, pero aun asi pue-
den incluso obtener imdgenes nuestras que
no sabemos donde han ido a parar. Pero al
salir a la calle se nos recuerda en casa es-
quina que hay un ojo que espia nuestros
movimientos, mds a partir de la pandemia
de salud que estamos padeciendo. Ciuda-
des enteras han aceptado con resignacion,
por seguridad y salud, que esos objetivos se
giren para tomarnos la temperatura ;Y qué
mas?

La publicidad vive de los datos. Son nece-
sarios para la toma de decisiones. Cuando
se hace referencia a ellos, quienes los tienen
aseguran que solo se utilizarin para fines
especificos y que luego se destruirdn o que
nunca pasardn a tercera manos. Pero se estd
demostrando que la verdad tiene un solo ca-
mino y que sin esos datos la publicidad no
serfa nada. ;Como afecta a la publicidad esa
captura de imdgenes? ;Permitird su estudio?
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:Seguiremos invadidos en nuestra intimi-
ad? ;Las ciudades seran un Times Square
dad? ;L dad Ti S
en la que nos veremos y nos veran junto a
grandes pantallas de anuncios publicitarios?
En adelante, se dard una respuesta a estos
)
enunciados.

El espejo donde nos miramos cada dia al
levantarnos nos guia por la ciudad gracias
a esas pantallas. Nos da una vision aumen-
tada de nuestras posibilidades. Marcas,
productos, presencia corporativa de los
paises, decisiones de compra instantdneas,
etc, siempre servidas con espectaculares
imdgenes que se han tomado al servicio de
la publicidad. ;Estamos construyendo o de-
construyendo la realidad? Tendriamos que
pensar en los nuevos paisajes urbanos que
revelan esas imdgenes, luminosos paneles
que atrapan nuestra vision en apenas unos
segundos y que nos lleva a una realidad
que nunca mds volveremos a presenciar,
como explica Kossoy®: “El fragmento de la
realidad grabado en la fotografia representa
la congelacion del gesto y del paisaje y, por
tanto, la perpetuacion de un momento, en
otras palabras, de la memoria [...]. La es-
cena registrada en la imagen no se repetird
jaméds. El momento vivido, congelado por el
registro fotogréfico, es irreversible”. Porque
cuando hablamos de realidad no siempre es
para ver el instante preciso, sino como sena-

¥ Kossoy, B. (2014). Lo efimero y lo perpetuo en la imagen foto-
gréfica. Madrid: Cétedra, p. 145
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la Sontag’ una forma de reciclar: “Lo que las
fotografias ponen inmediatamente al alcan-
ce no es la realidad, sino las imdgenes | ... |.
La fotografia no se limita a reproducir lo
real, lo recicla: un procedimiento clave de la
sociedad moderna”.

Porque la imagen publicitaria que se mues-
tra, aunque esté grabada, es diferente cada
vez que aparece, incluso si al girar la esquina
hay otra pantalla que emite el mismo anun-
cio, con las mismas imdgenes, nuestro cere-
bro ya procesard otra informacion, porque
mientras tanto se ha pasado de un presente
a un pasado en apenas unos milisegundos.
Quizas es la deconstruccion de la sociedad
la que estd dando vida a una nueva publici-
dad. Retos que se asumen por los cambios
constantes que experimenta el ser humano
al tener acceso a tanta informacion que ape-
nas puede asimilar. El usuario/consumidor
es, en definitiva, el baluarte y adalid de su
propia existencia... pero se deja guiar por
todos esos mensajes que en cierto modo tie-
nen un interés personal —algo gratis que te
dan a cambio— pero que sobre todo ofre-
cen algun aspecto comercial, real o fingido.

Tendriamos que mirarnos al espejo de
nuestra existencia para preguntarnos coémo
estamos construyendo nuestra identidad.
La primera consideracién es que esa me-

? Sontag, S. (2007). Sobre fotograffa. Madrid: Alfaguara, pp.
231-244
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moria que grabamos cada dialleva una parte
de imdgenes publicitarias muy potentes. La
construccion de los mensajes en publicidad
parten de al menos estos cuatro elementos:
visual, atractivo, interesantes e interactivo.
El orden no siempre es el mismo, se puede
cambiar, mezclar e invertir. En todo caso,
estos cuatro elementos forman el espejo
publicitario al que nos miramos cada dia.
A partir de entonces somos deudores de
lo que vemos, lo que nos ofrecen, lo que
no podemos desechar y eso nos llevard a la
nueva realidad que incluye la propia mirada
del creador/fotégrafo apunta Kossoy'’: “La
imagen fotografica es, antes de todo, una re-
presentacion a partir de lo real segun la mi-
rada yla ideologia de su autor”.

La imagen publicitaria formada por una/s
fotografia/s ad hoc de cualquier producto
deben ser el eje vertebrador de una campa-
na. Cuentan historias nuevas, historias que
se deben cambiar con cierta frecuencia para
no cansar la retina del espectador. No se
puede contar lo mismo todo el dia. Se pensé
en tiempos de la radio y de la television que
repetir machaconamente un anuncio era
la respuesta vélida para que el consumidor
se quedara con el nombre de la marca y el
producto y lo recordara a la hora de com-
prar. Ya se ha constatado aqui mismo que
la atencion del consumidor es dispersa y

' Kossoy, Ibid, pp. 160-161.

estd presionado con miles de mensajes cada
hora. Este espejo publicitario debe reflejar
resultados atractivos y visuales, incluso in-
teractivos para que el consumidor desde su
movil interactie y compre el producto. Para
ello, empleara nuevos lenguajes mds visua-
les. En una sociedad donde el texto ya no se
valora, la imagen cobra especial significado.
La media de permanencia de un consumi-
dor frente a un mensaje publicitario estd
entre 3/5 segundos. Eso cuando le resulta
atractivo/interesante lo que ve. Solo un len-
guaje visual adaptado al estilo de vida que se
muestra en el anuncio dard credibilidad a la
campana. Cada vez més las sociedades son
interactivas que intercambian lo que produ-
cen, ven o compran.

Por eso la realidad se construye y decons-
truye varias veces en el dia. El camino de
ida tiene un retorno que a veces resulta pre-
ocupante, ya que el tiempo presente de las
fotografias no sera igual en las futuras gene-
raciones. Mientras que el archivo ha cum-
plido funciones de memoria y recuerdo, la
reciente historia viene a demostrar que la
“invasion de la fotografia’, incluida la que se
muestra en campanas publicitarias, hard que
apenas valoremos lo que de verdad querian
transmitir las imdgenes. El simple hecho
de tener tantas, apenas dara oportunidad a
nuestra memoria del recuerdo de unas po-
cas. Las generaciones que crecieron con las
fotografias como elemento de creacién y
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configuracion de vida, guardan en su archi-
vo, para su historia, aquellas que tienen un
valor especial. Ahora, tantas y tantas y tantas
y tantas no permiten distinguir cudl serd el
archivo final de nuestra vida reflejado en las
fotografias.

Porque la vida es un espejo en el que la pu-
blicidad construye parte de nuestra existen-
ciayen el que con el paso del tiempo se disi-
pa para caer -zen el olvido?- Estar presentes
que propone Kossoy'' no siempre garantiza
la eternidad: “La imagen de la foto, prome-
sa de perennidad, es ahora la imagen del
espejo, que se disipa. Espejos que guardan
memorias”. En definitiva, la actualidad y el
tiempo presente se ven reflejados a través
del espejo que nos recuerda el pasado que
tienen las fotografias, si es que vamos a ser
capaces de reconstruir el presente a través
de la fotografia. La publicidad, al menos, lo
va a necesitar, ya que hay marcas que quie-
ren recuperar imdgenes de sus productos
que se fabricaron hace décadas y quieren
volver a traer al centro de atencién de su
comunicacion. De ahi la importancia y ne-
cesidad del archivo para la reconstruccion
de la memoria de una marca. Poner los ojos
en el pasado para regresar al presente y re-
conquistar el futuro. El juego de estos tres
tiempos viene clarificado por Van Alphen'*:

! Kossoy, Ibid, p. 362.
12 Van Alphen, E. (2018). Escenificar el archivo. Arte y fotogra-
fia en la era de los nuevos medios. Salamanca: Ediciones Uni-
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“Segtin esta figura histérica doblemente
reciclada, pasado, presente y futuro ya no
forman una continuidad lineal. El pasado es
algo que solamente puede alcanzarse en el
presente o en el futuro” En esta fase la publi-
cidad debera hacer su propia simbiosis.

Identidad y exhibicionismo de la
comunicaciéon comercial
La imagen de la publicidad es limpia, bri-
llante, efectiva, atractiva, sencilla, clara,
con un Gnico mensaje y descubridora de
enganos. Por eso nos acerca a una realidad
que termina siendo proxima o cercana a la
compra de un producto. Pero a la hora de la
identidad y del llamado exhibicionismo, en
la forma en que se muestra la comunicacion,
hay que pensar quién es el protagonista de la
imagen. Mientras que muchas fotos parecen
ser difusas en lo que comunican, en publici-
dad es necesario y obligatorio que la imagen
del producto esté en el centro para llamar la
atencion, lo que Kossoy" llama sintetizar
lo visible: “Una tinica imagen contiene en
si un inventario de informacién acerca de
un determinado momento pasado; ella sin-
tetiza en el documento un fragmento de lo
real visible, destacandolo del continuo de la
vida” De este modo, se produce una doble
funcion que se puede observar en las cam-
panas de publicidad, especialmente las gri-
ficas: por un lado aparece el producto, o lo

versidad, p. 51.
' Kossoy, Ibid, p. 103.
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que representa, o lo que se quiere transmi-
tir de él; por otro, el hacer propio de quien
toma la fotografia. Incluso, se podria anadir
uno més: las recomendaciones que los crea-
tivos de esa campana proponen. Sobre estos
tres ejes funciona la identidad de las ima-
genes. Al final, el fotografo en publicidad,
bien sea freelance, contratado por la agencia
o exclusivista de la propia agencia pone en
su trabajo su identidad, sus huellas, su saber
hacer y su compromiso con el trabajo bien
hecho. Pero todo eso solo se refleja en la fi-
cha técnica donde aparece su nombre. Nada
puede distraer al consumidor del centro de
atencion del producto. Firmar la imagen,
aunque fuera con una tipogratia muy pe-
quena, podria suponer un desvio de la mira-
da. Sin embargo, el fotografo en publicidad
es el centro de la imagen mientras realiza el
trabajo que luego va a socializar. Usa gestos,
formas y maneras propias de su experiencia
en otros trabajos y construye el mensaje en
base a lo recibido en el breafing, pero tam-
bién en lo que ¢l considera como obra pro-
pia. Ajuicio de Diaz Bourgeot', por un lado
estd la funcionalidad y por otro el objetivo.
En el primer caso, el fotografo publicitario
recibe un encargo de un cliente a través de
una agencia en un doble camino, ya que a
veces es/son: “fotografia simple de un pro-
ducto, de alimentos, de modelos o de inte-
riorismo” y otras veces ‘imédgenes complejas

"*Diaz Bourgeot, E. (2018). Fotografia publicitaria. El poder de
laimagen. Madrid: Anaya Multimedia, p. 16.

en las que ni siquiera aparece el producto’
Pero, es en el objetivo donde la fotografia
publicitaria tiene mds valor. Para este foto-
grafo: “la fotografia publicitaria busca tener
impacto visual y originalidad, con el fin de
conseguir que el espectador -consumidor-
no se quede indiferente, que la imagen que
se le quede grabada en la retina y que el
mensaje que se ha querido transmitir cale

en profundidad’

En la comunicacién comercial se requiere
una excelente promocion a través de la ima-
gen. Se sabe que su fuerza estd en la atrac-
cion que sienten los consumidores hacia
algo bello, bonito, hermoso, atractivo, en
una palabra. El resultado es mirar la obra
que ha creado el fotografo, al que el creativo
publicitario anade un slogan o una frase y el
logotipo de la marca. Pero mirar es un acto
complejo, lleno de dificultades que antes ha
procesado el cerebro como el entorno de la
mirada, lo que rodea a quien mira y hasta las
circunstancias del momento en que se mira.
Crear belleza para un cuadro, una fotografia
un libro es algo complicado porque debe
destacar sobre lo que ya ha sido construi-
do. Y més en la sociedad de consumo ma-
tiza Sontag", a la que tiende la publicidad:
“En una sociedad de consumo, aun la obra
mejor intencionada y mds atinadamente ti-
tulada de los fotdgrafos da por resultado el

'S Sontag, S. Ibid, p. 157.
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descubrimiento de la belleza”.

Y junto al canon de belleza que persigue la
fotografia publicitaria se debe diferenciar -y
sobre esto hay una amplia literatura cientifi-
ca- entre el ser, el estar y el parecer. El prime-
ro de ellos es la misma esencia del producto,
la idea o el servicio que la imagen quiere
transmitir por encargo del anunciante. El
ser son las caracteristicas que sobresalen de
la imagen para entrar en la memoria del
consumidor. El estar son los rasgos y gestos
que el creador de la fotografia asume como
propios para dar vida e intimidad a su traba-
jo. Es la razon principal que diferencia una
imagen de otra tomada en el mismo lugar
por dos profesionales. Estar implica meter-
se dentro de la comunicacion, entender lo
que el creativo ha pensado y como ejecu-
tarlo de forma que el resultado final sea la
suma del estar creativo del fotografo y del
ser mismo del creativo que lo ha negociado
con el anunciante. Por ultimo, el parecer se
ve reflejado en el exhibicionismo que mues-
tran las campanas publicitarias. El producto
crea necesidades, muestra sensaciones y
construye/deconstruye realidades, modos
de vida, situaciones felices, entornos auto-
complacientes. Nada mejor que tres pala-
bras de Sontag'® resumen estos tres estados:
“deduccion, especulacion y fantasfa’

Cuando se trabajan estos elementos se de-

1 Thid, p. 42.
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muestra que el talento de la fotografia es la
respuesta para muchas campanas que de
otra manera no se podrian comunicar. Pero,
no siempre es facil construir el mensaje. Un
reto mayor cada dia para los fotografos es
lograr la atencién por unos segundos. Eso
les puede llevar a la frustracion, a la incer-
tidumbre creativa, a enfrentar miedos que
salen a flote cuando la diferencia entre el
pensamiento del fotografo y el publicita-
rio es grande. No hay mayor verdad que el
creativo es quien aporta la idea, pero luego
quien la resuelve es el fotografo. Hay que de-
jar espacio vital a su creatividad. La confian-
za ha de ser mutua para que funcione bien
la estrategia. S6lo, a veces, el tiempo deberia
ser el unico enemigo que estuviera presente
en esa negociacion.

Todo este proceso viene envuelto en un pa-
quete que al abrirlo nos descubre un mundo
diverso, plagado de aristas que no siempre
saben los fotografos a donde les llevardn.
Porque como dice muy bien el fotografo
Diaz Bourgeot', ganador de los premios
mds importantes en Publicidad y una refe-
rencia dentro de las principales agencias a
nivel mundial, la fotografia es “una suma de
microdetalles” y cuando tienes controlados
todos esos detalles es cuando empiezas a
pensar en como hacer una buena fotografia.
No conviene olvidar que los detalles, en pu-

' Diaz Bourgeot, Ibid, p. 26.
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blicidad, hacen la diferencia. Y en cada tra-
bajo se cuidan al méximo.

Siempre, los trabajos publicitarios tienen
una finalidad, al menos, la comercial. Es
posible que quede espacio para el entrete-
nimiento, el arte, la seduccion que puede
partir de una buena fotografia. Es un com-
plemento. No viene mal. Es una anadido, un
poco de sabor, quizés algo de sal o una pizca
de picante, serviran para ilustrar la imagen
perfecta. Cuando se piensa en la fotografia
publicitaria, Kossoy' cree: “los mensajes
sofisticados cargados de las mds ambiguas
y seductoras apelaciones en su propuesta
de alcanzar el mayor consumo posible, una
propuesta que pretende lucros sin importar
los medios —y esto es real—". El objetivo es
claro: la venta del producto y los beneficios
del anunciante. Es una manera de cumplir
con la fotografia y una garantia para que en
el futuro ese tipo de anunciante siga consi-
derando entre sus propuestas que una bue-
na imagen acompanando a su producto es
garantia del trabajo bien hecho. El resto, son
especulaciones.

La publicidad, como los actos que cada dia
asumimos hasta los inconscientes, sirve
para promocionarnos. Lo hacemos a través
de la imagen, de nuestra imagen, de lo que
queremos expresar en y a través de nuestro

"% Kossoy, Ibid, p. 176.

cuerpo, la materia viva que hace una fun-
cion de atraccion-alejamiento de otras per-
sonas. Incluso desde que llegaron las redes
sociales hemos pasado de una promocion
a una autopromocion de varias veces al
dia. Mostramos nuestro rostro sin pensar
que cadaimagen es la representacion de un
tiempo que ya no estd, que se fue al fondo
de un archivo que no sabremos si se con-
servard o no para la posteridad. La finali-
dad en la publicidad es solo el resultado de
un trabajo bien realizado, impecablemente
ejecutado y puesto al servicio de la agencia
para que desarrolle su campana. El éxito o
fracaso se mueve en el filo de una navaja
que corta de manera desmesurada. El ex-
hibicionismo cada vez mayor de los ciuda-
danos, hace que las campanas publicitarias
que toman como referente la imagen pu-
blicitaria, atraviesen dificultades si no se ha
pensado muy bien hacia donde se quiere
ejecutar la idea o a quién se quiere vender
el producto. Debemos asumir el reto de ver
cada dia tantas fotos.

Los modelos publicitarios mas
visibles: redes sociales
Lo que la fotografia supone para los medios
de comunicacién es un estatus de credibili-
dad. La simple informacion tan solo aporta
los datos precisos, pero es la imagen la que
constata la realidad informativa. Desde su
aparicion, los medios impresos vieron en la
fotogratia la oportunidad de sumar volunta-
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des. Se crearon departamentos graficos -en
la actualidad han ido desapareciendo- que
permitieron a expertos fotografos determi-
nar el contenido visual que acompanaria a
lainformacion, especialmente en la portada,
donde se discutia intensamente para saber
cudl serfa la imagen que saldria destacada.
Esos tiempos de laimprenta dieron paso ala
cultura de masas a partir de las ideas de au-
tores como Horkheimer y Adorno". Tam-
bién son importantes los aportes de Mo-
rin*’, quien se plantea si la cultura es fruto
de la propia actividad cultural. En el émbito
espanol, existe sin embargo una estrecha
relacion entre fotografia y cultura de masas,
como apunta Marzal Felici*': “La fotografia
es un objeto cuya naturaleza estd liga a la
cultura de masas y, en algunos casos, pue-
de alcanzar el estatuto de obra de arte” En
este sentido, la relacién estrecha entre arte
y publicidad se fue estableciendo por mor
de la creatividad que aportaban los artistas
que consideraron a esta disciplina como un
campo de ensayo, que ademds les reportaba
intereses artisticos y economicos.

La publicidad no desaprovecho la ocasion
que le brindaba la imagen. Como se cons-
tata lineas atras, en los medios norteameri-
canos de los anos 20 y 30 del siglo pasado,

1 Adorno, T; Horkheimer, M (2007). Dialéctica de la Tlustra-
cién. Madrid: Akal.
20

Morin, Edgar (1962). El espiritu del tiempo. Taurus.
*! Marzal Felici, Ibid, p. 17.
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los anuncios publicitarios ya dedicaban una
parte importante a la imagen. Incluso a par-
tir de los 30, el texto se empez6 a reduciry la
mancha gréfica crecié. Hasta el gran desarro-
llo de la radio y, sobre todo, de la television,
periddicos y revistas -éstas especialmente
y gracias al color- disfrutaron de amplios
espacios para insertar la publicidad gréfica.
La produccion y realizacion de los primeros
spots para la television y el cine vinieron a
seguir pautas ya establecidas en los medios
impresos. Solo a partir de la década de los
70 fue cuando la imagen pasa a dominar el
contexto creativo en la publicidad. Durante
casi tres décadas, hasta la llegada del nuevo
siglo, la publicidad vive intensamente, con
momentos de escasa creatividad en ocasio-
nes, lo que le oferta la television. Siendo los
ultimos anos, una situacion muy repetitiva,
tuvieron que llegar primero Internet y luego
las redes sociales para descubrir una nueva
forma de usar/jugar/conjugar la fotografia
para hacerla atractiva y con ella el beneficio
de los anunciantes y de los usuarios que se
convierten en parte activa de la imagen. No
porque estén dentro de ella. Su valor radica
en la interaccion con los consumidores.

Y llegan las redes sociales y con ellas los
nuevos modelos publicitarios, un tanto
invasivos, pensaran al comienzo algunos
internautas. Con el tiempo ellos mismos
descubrieron que era la publicidad la que
sostendria Internet y la que facilitaria de ma-
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nera gratuita sus contenidos. Este proceso
de gratuidad sirvio casi durante dos décadas
hasta que el usuario constato el valor que te-
nfan los datos, sus datos. No estaba dando
nada gratis, aunque se pensaba que asf era.
Un mar de miles de millones de imdgenes
que circulan sin demasiado control. Una
cultura visual, atractiva -no en todos los ca-
sos-, con una fuerte implicacion de las per-
sonas ante la facilidad de la tecnologia y los
nuevos espacios web para alojar esas image-
nes. El mundo, a partir de las redes sociales,
dejo de ser impreso y se transformo en vi-
sual, con un gran estallido de color, fuerza,
comunicacion e integracion de la sociedad
a través de la fotografia y el video. En ese
sentido, hay que recorrer dos caminos, uno
relacionado con las fototecas digitales, ya
estudiadas y referenciadas en la nota 7 a pie
de pagina en este mismo texto y, otro, el de
las propias redes sociales que usan y -;abu-
san?- de la fotogratia. Todas las redes socia-
les estin en deuda con la fotografia. Excepto
en los origenes del Internet mds opaco, muy
pronto la red se convirti6 en algo visual. Y
las redes sociales dieron el empujon defini-
tivo. Convierten el perfil del protagonista,
al aportar una imagen, en un ser visual que
miray quiere ser visto.

Separemos, por tanto, lo que aportan los
bancos de imdgenes ya ubicados en In-
ternet al mundo de la publicidad y sitios
como Flickr una red nacida por y para los

publicitarios que tiene un uso importante
en publicidad. Algo parecido le sucedio a
Fotolia, que se convirti6 posteriormente
en Adobe Stockes.fotolia.com: https://
es.fotolia.com y que aporta mas de 215 mi-
llones de fotos, vectores y videos HD, como
se explica en su actual sitio web. Se pueden
sumar una larga lista de lugares que actdan
de la misma manera, entre ellos: 500px.
com: https://500px.com que ademds de
guardar las imdgenes tiene un buen siste-
ma de monetizarlas, siempre pensando en
los fotografos profesionales. La relacion es
larga. Muchas ofrecen dos cuestiones im-
portantes: almacenamiento gratis hasta dos
gigas y luego se puede comprar espacio y
en algunos caso la venta de esas imdgenes,
a las que pueden acceder los publicitarios.
Simplemente recordar que Unsplash.com:
https://unsplash.com lleg6 con mucha
fuerzay se fue devaluando. Su ventaja, subir
fotos y compartirlas con licencias para que
los usuarios las pudieran utilizar.

Pero los modelos publicitarios mas visibles
estan en las redes sociales. No solo son las
imagen que se puede utilizar en las cam-
panas, lo realmente valido son las muchas
ideas creativas que desde las fotografias se
pueden obtener. Mucha gente estd dentro
de las redes, y es su tnica forma de expre-
sarse. Ademds, la mayor parte de las veces es
altruista/colaborativo. Ofrecen sus image-
nes para que otros las usen. Por eso, los pu-
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blicitarios miran y buscan en las redes nue-
vas maneras de contar historias. Alli estan
compartidas muchas imagenes que ofrecen
versiones nuevas, frescas, atractivas, intere-
santes, que se dirigen a publicos perfectos
parala publicidad. Ese es el gran espejo en el
que se miran los publicitarios, el pozo don-
de mana el agua fresca de la inspiracion, el
nirvana de lo prometido y todo ello con la
rapidez urgente que demanda la publicidad.

Este entorno de trabajo para los publicita-
rios es su campo de experimentacion. La
imagen ocupa lo que dice y mas all3, sea di-
gital 0 en video. Visiones que mueven los es-
pacios creativos de la publicidad. El primero
que lo descubri¢ fue el propio Facebook:
https:/ /wwwifacebook.com al establecer
que las imdgenes eran la mejor manera de
mostrar lo que cada miembro de la comuni-
dad estaba haciendo. No eran solo fotos de
viajes, de casa, de la vida normal -eso fue al
principio-. En muy poco tiempo, se convir-
ti6 en la mayor base de datos de fotografia y
en un lugar donde se contaban historias que
servian para entender como eran las per-
sonas, qué demandaban, qué querian mos-
trar/compartir y/o qué necesitaban. Y esos
datos son esenciales para los publicitarios.
Algo parecido sucedié con Twitter, aun-
que llegd un poco mas tarde. Aquellos 140
caracteres -ampliados con posterioridad a
280- pronto descubrieron que sin imagenes
y/o videos su valor carecia de interés. En
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2015 lanza Periscope para que los usuarios
puedan subir sus videos. Ya no es solo un
lugar de texto con algunas fotografias, tam-
bién la imagen ocupa espacio en la red. Un
ano después se habian realizado mas de 200
millones de emisiones en directo.

La red social que mds aporta en la actuali-
dad ala publicidad es Instagram. Su cultura,
vision, objetivos, respuesta por parte de los
instagramers, la manera en que se ven las
fotos y el apoyo de una generacién de jo-
venes comprometidos con un nuevo estilo
de vida, ha permitido a esta red alcanzar los
mas de 800 millones de usuarios en el mun-
do, con un crecimiento superior a cualquie-
ra de sus otras hermanas las redes sociales.
Parte de su éxito se debe a las stories, un
sistema que copio a otra red Snapchat, que
fue perdiendo fuerza. Sus dos logros més
recientes ayudan a sus seguidores quienes
podran programar sus contenidos y apues-
ta también por las videollamadas dentro de
su plataforma como una manera de atraer y
mantener a los usuarios.

;Y Pinterest? Nacida como sus hermanas en
la época de crecimiento de las redes socia-
les, entre 2004-2018, vino a crear tableros
donde los usuarios guardaban y clasificaban
a través de categorias, aquellas imédgenes
que subian a la plataforma. Fueron ellos
los que decidieron cuales serian las catego-
rias al subir més contenidos de unas que de
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otras. Destacan viajes, peliculas, moda, arte,
deportes, etc, pero todo con una vision
muy fotografica.

No podemos resistirnos al pasado. Hay nue-
vos paradigmas que nos dan pistas, senales,
miradas que hemos de seguir para que la
fotografia se ubique entre ellos. Quien se
aferre al pasado como tabla de salvacion es-
tard pronto en el fondo del océano, porque
lo que ya se ha demostrado, desde que In-
ternet es mayor de edad y acompanado de
sus hermanas mayores, las redes sociales, es
que la integracion de las nuevas formas de
comunicar -una de ellas es la publicidad-
debe tomar los aportes que la tecnologia,
la creatividad y los usuarios ponen en las
pantallas. El mundo son las pantallas. Y en
élnos descubrimos cada dia y proyectamos
lo que somos comenta Fontcuberta®: “Por-
que las imdgenes no son mds que pantallas
en las que proyectamos nuestra identidad y
nuestra memoria, es decir, aquello delo que
estamos hechos” Puesto que otra mirada es
posible, demos los pasos precisos para des-
cubrirla.

Otra Mirada es posible:
el centro de laimagen
El gran reto de la década presente, en la que
iran apareciendo nuevas maneras de crear,
mostrar, tratar y conservar la fotografia, los

*2 Fontcuberta, op. Cit, p. 80.

cambios  significativos estin controlados
por las grandes plataformas que se apropian
de las nuevas ideas y las hacen suyas. No hay
que olvidar la compra en su dia de YouTube
por Google por 1650 millones de dolares
en el 2006. Una década después, el servicio
estaba disponible en 76 idiomas y se su-
bian més de 400 horas de video al minuto.
Cada ano, cada espacio de tiempo mds lar-
go o corto, esta red social rompe sus cifras.
Ya no se contabilizan por minutos. Hasta
por segundos son escalofriantes. ;Cudl es
el producto? ;Qué interés tiene? ;Cudl es
la ventaja para los consumidores? Lo que
comenzo siendo un lugar donde los usua-
rios subian sus videos que no sabian dénde
guardar, se convirtié hoy en una gran base
de datos de peliculas, videos cortos y largos,
musica, charlas, encuentros, etc. Todo en un

lugar y con publicidad.

Cuando pensamos que otra mirada es posi-
ble estamos socializando. El ser humano se
ha convertido en el protagonista de la ima-
gen. Lo que hacemos, lo que somos y hasta
lo que pensamos ha de registrarse para la
posteridad. Tenemos una filia-dependencia
paramostrar y mostrarnos al resto de los hu-
manos. Jugamos como senala Kossoy*, con
los naipes de la vida, no solo los que nos han
entrado por suerte, sino los que sacamos de
la manga para demostrarnos que estamos

* Kossoy, Ibid, p. 362.
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vivos: “Las imdgenes forman una baraja de
iconografia infinita, son las cartas de nues-
tros recuerdos, nuestras memorias, album
simbolico de las trayectorias y existencias
individuales; son cartas que se repiten en el
juego de la vida, en naipes diferentes”. Y esa
interdependencia nos obliga cada segundo
a estar pensando en qué subo/comparto/
megusta/retuiteo/stories/ hasta hacer que
la angustia forme parte de la rutina de la
vida. Con las redes sociales regreso el nar-
cisismo. Tengo que verme y quiero que me
vean. ;Qué importa mi privacidad si saben
todo de mivida? A fin de cuentas, todos ven
lo que publican todos y, en consecuencia,
todos muestran lo de todos. Es una inte-
rrelacion positiva para seguir sumando. La
vida de las redes sociales se acabard cuando
lo decidan los usuarios. Mientras tanto, se
aprovechan de las respuestas inmediatas a
lo que hace segundos publicé alguien que
ni siquiera conozco.

El video en tiempos de YouTube es una
escuela en vivo y en directo para la creati-
vidad. De forma solidaria muchas personas
regalan parte de suvida, la graban yla ponen
adisposicion de todos. Historias complejas,
cuentos increibles, inverosimiles propues-
tas, la magia de la comunicacion contada
sin interés de comunicar debe servir a los
publicitarios para su trabajo diario. En ese
rincon oculto del desvan de la abuela hay
otra historia que ya dejo de ser secreta. Mira
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YouTube, Vimeo, Daily Motion, Twitch, y
otras plataformas que encierran historias
en imdgenes caseras y profesionales. Y mds
alli también hay vida porque se pueden
encontrar recursos que alguien sacé de al-
gun cajon escondido por afos y que son un
referente para la comunicacion. Aqui esta
la memoria de la memoria de la memoria,
como lo estuvo en la fotografia -y aun lo
estd- en muchos archivos personales que se
van recuperando poco a poco -algunos- y
otros que ya nunca més aparecerdn. Porque
la fotografia es el referente que perpetua la
memoria reconoce Kossoy*: “Las fotogra-
fias, en general, sobreviven tras la desapari-
cion fisica del objeto/tema que las origino:
son los eslabones documentales y afectivos
que perpettan la memoria. La escena gra-
bada en la imagen no se repetira jamas. El
momento vivido, congelado por el registro
fotogréfico es irreversible”

Hay entre ellos -fotografia y video- un nexo
comuin que se refiere al registro del tiempo.
Una vez que la fotografia se toma, que el vi-
deo se hace, el tiempo se para dentro y todo
lo demds avanza. Al recuperar una imagen
de hace dos décadas podemos descubrir
que ya no somos quienes fuimos, ni sere-
mos los que ahora mismo somos. No es un
tiempo filosofico, que también. Es un avan-
ce en las manecillas del reloj que traspasa

**Ibid, p. 365.
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nuestra biologfa. Por eso, cuando se piensa
en la fotografia publicitaria insiste Kossoy™,
se cree que son: ‘Mensajes sofisticados
cargados de las mds ambiguas y seductoras
apelaciones en su propuesta de alcanzar el
mayor consumo posible, una propuesta que
pretende lucros sin importa los medios —y
esto es real—".

El consumo parece ser el dltimo bastion
de la publicidad. No es el tnico. Excelentes
trabajos publicitarios podrian formar parte
—algunos lo hacen— de museos y colec-
ciones. ;Acaso el ser humano no vive parala
comunicacion? ;Importa que sea también
paraapoyar la venta de un producto? Para el
fotografo publicitario, otra mirada es posi-
ble. Lo hace en cada campana, siempre bus-
cando el centro de la imagen, el interés que
puede transmitir y las razones para hacerlo.
No todo lo que se ve en el producto es bue-
no. Hay trucos para que parezca mejor. Pero
como dicen en publicidad, si el producto es
bueno, es ficil que el consumidor lo entien-
da. Cuando no lo es, hay que trabajar més
para lograrlo.

Aunque pensamos que la publicidad sigue
invadiendo nuestras vidas, que las multi-
pantallas en forma de un Times Square que
cada vez abundan més en las ciudades es el
pago por usar de forma tan barata la tecno-

% [bid, p. 176.

logia, conviene tener una mirada mds leja-
na. La tecnologia que ha sido tan benigna
para muchas funciones, nos ha esclavizado
y nos obliga a amamantar la loba que sos-
tiene la vida —internet y las redes socia-
les—. Es un reto que deben afrontar los
creativos publicitarios y los profesionales
de la fotogratia que trabajan en este cam-
po en un mundo cada mds cultural, més
multicultural, al decir de Marcos Recio®:
“El consumidor forma parte de un mundo
cada vez mds multimedia.

También mds multicultural, gracias a la gran
cantidad de imédgenes que recibe cada dia.
Vive en un mundo de imdgenes construido
por fotograﬁ’as impactantes que reorgani—
zan la manera de entender el entorno. Ade-
mis, la cultura multimedia también gir6 su
rumbo. La television se sirve y se consume
en digital. Sus contenidos se producen en
digital y la publicidad que acompana esa
produccion también es digital”

Si ya todo es digital, el valor de la comuni-
cacion se debe medir en funcion de quien
controla los datos. Estando en el mundo de
los drones con multitud de cdmaras insta-
ladas, con sistemas de radar y satélites que
fotografian y geo localizan todos los movi-
mientos ylo que acontece. ; Sera la fotografia
y el video el sistema que gestione la vida de

* Marcos Recio, J.C. La imagen en los procesos de creacién pu-
blicitaria: fotografos y bancos de imagenes, p. 110.
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los ciudadanos a través del reconocimiento
facial? ;Guardard todas esas historias? Cada
dia més camaras nos vigilan en las ciudades.
Pero mientras nos miran, los consumidores
también pueden observar productos que
estin colocados en otras pantallas. Esos
otros espacios los llenan los publicitarios y
los fotdgrafos que dedican su tiempo a esta
profesion.
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El fenomeno de la web visual

y las redes sociales:
Oportunidades y retos para la fotografia

Antonia Salvador Benitez
Universidad Complutense de Madrid (Espana)
asalvador@ccinfucm.es

“‘Cada momento historico presencia

el nacimiento de unos particulares
modos de expresion artistica, que
corresponden al cardcter politico,

a las maneras de pensar y a los

gustos de la época. El gusto no es

una manifestacion inexplicable de la
naturaleza humana, sino que se forma
en funcion de unas condiciones de vida
muy definidas que caracterizan la
estructura social en cada etapa de su
evolucion.”

Gisele Freund
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We are social

Los cambios de comportamiento social y de
codigos ligados a las nuevas tecnologias se
han denominado, con mucho sentido, cul-
tura digital. La cultura hoy es inseparable del
modo en que las personas viven y se comu-
nican y las estadisticas revelan que cada vez
mds pasamos gran parte de nuestro tiempo
en las redes sociales. La proliferacion de
dispositivos combinada con la facilidad de
compartir imdgenes, video o texto en las
plataformas sociales han cambiado nuestros
habitos de crear, compartir y consumir in-
formacion.

Steven Johnson en su libro Futuro perfecto.
Sobre el progreso en la era de las redes sena-
la que la verdadera arquitectura nativa del
mundo online son las redes sociales. Una
arquitectura social estd constituida por las
reglas y convenciones que rigen la interac-
tuacion de un grupo o una sociedad. Las
redes sociales han ampliado nuestro dmbito
de socializacién natural a una comunidad
mis grande, aumentado el namero de in-
teracciones sociales y creando una mayor
densidad de conexiones. En enero de 2020
la penetracion de las plataformas sociales
era del 49% de la poblacion mundial, es de-
cir 3.800 millones de personas utilizan ya
alguna red social'. En Espana, el 85% de los

! Fernandez, J. (2020). Digital 2020. El uso de las redes sociales
abarca casi la mitad de la poblacion mundial. https:/ /weareso-
cial.com/es/blog/2020/01/digital-2020-el-uso-de-las-redes-
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internautas de entre 16 y 65 anos estin en
las redes sociales, lo que representa mds de
25,5 millones de usuarios, segtin el informe
de IAB Spain 2019.

Mientras este texto estaba en preparacion,
asistiamos a un nuevo hito en la historia de
las redes sociales, la crisis del coronavirus.
Hace tiempo que sabiamos que Internet y
las redes sociales se habian convertido en
una ventana al mundo, pero nunca ima-
ginamos que llegarian a ser tan esenciales
para poder comunicarnos con el exterior. El
andlisis realizado por Publicis Media senala
que desde que se declar¢ el estado de alarma
se publicaron un promedio de 650.000 co-
mentarios al dia, llegando a alcanzar los 1,5
millones en una sola jornada. Por compa-
racion, en 2019 la temdtica feminista gene-
16 unos 4,2 millones de menciones, lo que
equivale al volumen de impactos generado
por el Covid-19 en una sola semana’.

Fl uso intensivo de las redes sociales, Inter-
net y las apps por parte de la poblacion per-
mite hablar de una transformacion digital
sin precedentes’. Durante los meses de con-

sociales-abarca-casi-la-mitad-de-la-poblacion-mundial
*MarketingNews, 11/05/2020. https://www.marketingnews.
es/investigacion/noticia/ 1159673031605/ covid-19-gene-
ra-media-de-650000-menciones-diarias-redes.1.html

3 Vives, J. (2020). El coronavirus dispara el tiempo
que pasamos en las redes sociales, lavanguardia.com,
06/04/2020.https://www.lavanguardia.com/tecnolo-
ia/20200406/48338246134/coronavirus-dispara-tiem-
po-pasamos-redes-sociales.html
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finamiento, los medios de comunicacién y
las redes sociales se han convertido en ele-
mentos indispensables en el dia a dia de la
poblacion. Antes de la pandemia, los espa-
noles pasaban de media tres horas y quince
minutos al dia en Internet.

Segun el Barometro Covid-19 de Kantar
Media*, la crisis sanitaria ha provocado un
crecimiento significativo de todos aquellos
servicios que pueden ser consumidos en el
hogar, con especial incidencia en la navega-
cién por Internet (un 23%, casi todo proce-
dente del consumo de video online, con un
70 % del consumo total) - y el consumo de
television, que en Espana ha alcanzado has-
ta 282 minutos por persona al dia en marzo
de 2020, la cifra mds alta desde que se mi-
den audiencias (1992), segtin Barlovento
Comunicacion. Ante los elevados niveles
de uso y a fin evitar un colapso general de la
red, la Comision Europea solicité alos prin-
cipales proveedores de video por Internet
reducir la calidad del streaming. Netflix fue
el primero en responder. Le siguieron You-
Tube, Amazon, Facebook e Instagram. La
otra cara de la moneda es la caida en la in-
version publicitaria, un 11,7 % con respecto
al ano anterior, segun Infoadex.

* El Barometro Covid-19 de Kantar, recoge la opinion de mds
de 25.000 personas en mis de S0 paises acerca de sentimien-
tos, preocupaciones, actitudes y comportamientos de compra,
consumo de medios, expectativas respecto a empresas y marcas
y aprendizajes de otros paises. La primera ola en Espana fue rea-
lizada entre el 14y 31 de marzo de 2020.

Las redes sociales han demostrado ser la
primera opcién para mantener el contac-
to con las personas, siendo Espana el pais
analizado en el que méds ha crecido su uso.
Segun los datos arrojados por el Barometro
Covid-19 de Kantar, en el mes de marzo 8
de cada 10 espanoles afirmaban haber au-
mentado mucho el uso de Whatsapp y la
mitad de la poblacién espanola reconocia
haber intensificado el uso de Facebook y un
40% el de Instagram.

Una de las primeras conclusiones es que el
coronavirus ha disparado el tiempo que la
poblacion pasa en las redes sociales. Twit-
ter, Facebook, YouTube, Whatsapp, Insta-
gram o la recién llegada TikTok han sido
las redes sociales que mads han crecido®. La
fuerza combinada de estas plataformas y
sus servicios de mensajerfa instantdnea han
arrasado durante los meses de aislamiento.
Lavida cotidiana se ha trasladado a las redes
sociales donde hemos encontrado una via
de comunicacion para informarnos, ayudar,
compartir historias y divertirnos. Ahora,
mads que nunca, hacen honor a su nombre y
se han convertido, no ya en el espejo donde
la poblacion se mira, sino en el cordén um-
bilical con el que conectarse a la vida.

3 Coobis.com. Las redes sociales que més han crecido durante
el confinamiento. 29/04/2020. https://coobis.com/es/coo-
blog/redes-sociales-que-mas-han-crecido-durante-el-confina-
miento
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Hemos asistido a un fenémeno que ha con-
vulsionado los escenarios digitales actuales,
acaparando los medios de comunicacion y en
especial las redes sociales, cuyo flujo de conte-
nidos ha vivido momentos de colapso, esca-
pando en ocasiones del control deontoldgico
y moral de los profesionales. Con la irrupcion
de esta crisis se han abierto nuevas lineas de in-
vestigacion y el ambito de la Comunicacion se
revela posiblemente como una de las dreas de
conocimiento donde sea mds util y necesaria
la investigacion tanto bésica como aplicada®.
El tratamiento de la informacién, los medios,
los bulos (fake news), el uso y manipulacion de
imagenes con diferentes propdsitos y la activi-
dad generada en las redes sociales se revelan
como temas de investigacion altamente rele-
vantes. De especial interés es la publicacion de
contenidos generados por los usuarios relacio-
nados con iniciativas creativas y participativas.
La identificacion de las tematicas, que se refle-
jan en la produccion de contenidos (textuales,
visuales, videos), los focos de las conversacio-
nes y su carga emocional y las implicaciones
éticasy de proteccion de la privacidad en Inter-
net también constituyen aspectos nucleares de
este fendmeno’.

Nos encontramos ante un laboratorio socio-
logico de primer nivel, por su magnitud y ex-

¢ San Cornelio, G. (2020). Investigar sobre comunicacion en
las redes en tiempos de confinamiento. COMelN, abril 2020,
n°98.

7 San Cornelio, Ibid.
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clusividad. El reto sin duda es de caracter me-
todologico, estableciendo procedimientos
de trabajo y herramientas de recogida y andli-
sis de datos bien definidos y sostenibles en el
tiempo, que combinen tanto anlisis cuanti-
tativo como cualitativo. Quiza sea buen mo-
mento para establecer alianzas y compartir
datos entre los investigadores de las redes.

Contenidos, interacciéon y emocion

La tendencia de consumo revela un claro
predominio del video yla fotografia. La web
visual es un fendmeno en alza en las redes
sociales y las estadisticas dan fe de ello: aho-
ra se sacan mas fotos cada dos minutos que
durante todo el siglo XIX. Todo indica que
elinterés por la fotogratia no muestra signos
de desaceleracion, sino todo lo contrario.
Las publicaciones que incluyen imdgenes
son las que suscitan mayor interés e impli-
cacion de los usuarios, de ahi que Instagram
sea la red social con mayor engagement des-
pués de Facebook. Aunque actualmente to-
das las redes sociales tienden a ser visuales
se suele utilizar el concepto de redes socia-
les visuales (RSV) para referirse a aquellas
que sirven como plataforma y generan co-
munidad en base a compartir imdgenes, ya
sean estaticas o en movimiento (Herrera y
Codina, 2015).

:Como se utiliza la fotografia en las redes
sociales? La casuistica es muy amplia pero
fundamentalmente el uso estd enfocado en
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la prescripcion, la ampliacion de la conver-
sacion, la comunicacion y la creacion de
comunidad, que al final es el espiritu ultimo
de las redes sociales. El engagement de una
comunidad se crea a partir de un gran nume-
ro de seguidores y un alto porcentaje de in-
teracciones con ellos. Las buenas cifras, casi
siempre van unidas a unos objetivos bien de-
finidos y a una clara estrategia de fidelizacion
y atraccion. Con caricter general, el éxito se
ha venido midiendo segun el nimero de li-
kes, followers, menciones, retuits..Pero lo
cierto es que la conversacion social no solo
es cuantitativa, también es cualitativa. El im-
pacto social y las menciones no siempre tie-
nen un cardcter positivo, por consiguiente, es
necesario escuchar mejor y hacer un andlisis
mis profundo para comprender los temas y
las experiencias que son importantes para los
usuarios. Este aspecto viene siendo objeto de
atencion en los ultimos afios. Las marcas, el
sector editorial y el audiovisual, entre otros,
ya han empezado a segmentar cualitativa-
mente el impacto de las menciones en sus
comunidades de interés.

En esta linea, Publicis Media ha publicado
el estudio “Monitor de Emociones’, un pro-
yecto de escucha social que pone el foco en
la conversacion digital y el impacto emocio-
nal en la poblacién®. El muestreo se asienta
sobre una escala que cubre toda la gama de

Marketing News, Ibid.

emociones, desde las mds favorables y op-
timistas, hasta las mds negativas -esperanza,
alegria, miedo, enfado, tristeza y despre-
cio-, tomando como referencia el modelo
de Carroll Izard, psicologo especialista en
teoria de las emociones. El resultado de este
primer muestreo de la conversacion digital
realizado por la agencia -entre enero y mayo
de 2020- permiti6 identificar el tema clave
de conversacion digital y la monitorizacion
de su evolucion.

El contexto de las crisis, (la crisis y el estado
de pandemia) la evolucion de la conversa-
cion vino marcada por variables como el
nivel de contagios, las decisiones politicas, las
iniciativas solidarias o el colapso del sistema
sanitario. Los hashtags que indicaban el desa-
rrollo de la conversacion también avanzaron
al ritmo de la crisis: #China se vio desplazada
por #Espana y #Ultimahora con los primeros
casos de contagio en nuestro pais; #YoMe-
QuedoEnCasa y #EsteVirusLoParamosUni-
dos predominaron durante el estado de alar-
ma. Tras siete semanas, la asimilacion de la
realidad quedo reflejada en un descenso del
uso de hashtags que recogen la idea #Que-
dateEnCasa. El monitor de Publicis constaté
la “esperanza’ como la emocion mds rele-
vante desde el anuncio del estado de alarma
(45% del total de la conversacion) gracias a
conceptos como la “solidaridad”. La “alegria”
permanecio estable en todo el periodo de es-
tudio vinculada a los consejos compartidos
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sobre vida saludable y medidas de preven-
cion, las primeras salidas de casa o las cele-
braciones del dia del libro o de la madre. El
‘miedo” también permanecié constante du-
rante el periodo de estudio, pero modifican-
do sus razones y la amenaza de enfermedad
y contagio de las primeras semanas se trans-
formo en incertidumbre por las consecuen-
cias economicas de la pandemia. El miedo se
reforzo con la “tristeza” por los fallecidos, el
desamparo de los profesionales sanitarios y
la crisis economica, dando paso al “enfado”
de los ciudadanos por la irresponsabilidad
de sus iguales durante el desconfinamiento
y la protestas contra el Gobierno, que en la
ultima etapa derivé hacia un sentimiento de
“desprecio” manifiesto en las conversaciones
en torno a la politica y la gestion de la crisis
por parte del Gobierno. De nuevo, las redes
sociales han sido el laboratorio para identifi-
car los temas clave de conversacion que han
incentivado las interacciones sociales en el
entorno digital y analizar los conceptos que
impulsan cada emocion.

De este andlisis se extraen ademdas varias
conclusiones que pueden marcar en un
futuro las estrategias de comunicacion en
las redes: ante una situacién inédita y ex-
cepcional la necesidad de comunicar y la
socializacion adquieren mds fuerza que
nunca y ofrece ademds nuevas posibilida-
des para conectar con el pablico. El anilisis
de las conversaciones comunitarias y su
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evolucion se revela como un factor clave
para reforzar la conexién, no solo con indi-
viduos, sino también la relacién marca-au-
diencia-consumidor.

El gran giro estd en considerar las redes so-
ciales como una plataforma de contenido y
no solo como una plataforma de comuni-
cacion. Alli donde hay un foco interés (run-
ners, gastronomia, series tv, fotograffa...)
hay una comunidad que se va tejiendo a
golpe de contenido como un traje a medi-
da, en funcion de nuestros gustos, aficiones,

filias y fobias.

Elena Neira senala en El espectador social que
hoy todo contenido nace para ser adaptado
y adaptable. En las redes sociales la audien-
cia cambia y evoluciona a una velocidad
vertiginosay los contenidos tienen que mu-
tar muy répido para satisfacer los gustos de
un publico que consume contenidos de for-
ma compulsiva ylos digiere con idéntica ve-
locidad. Hecha la digestion, la atencién pasa
aotra cosa. De ahila obsesion por alimentar
la conversacién en redes sociales en torno a
determinados contenidos.

Teniendo en cuenta el peso especifico de
las imdgenes, el actual escenario puede ser
una oportunidad para poner en valor el and-
lisis de contenidos visuales en las redes, un
campo con menor incidencia en la investi-
gacion sobre la materia, mas centrada en el
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andlisis del discurso. Este abordaje ha de ser
necesariamente interdisciplinario e incor-
porar diferentes enfoques.

Compartir experiencias, factor clave de la
cultura digital

Como apuntibamos al comienzo, la cultura
hoy es inseparable de la nueva arquitectura
social y los codigos de comportamiento for-
jados al calor de las nuevas tecnologias. En
este escenario, es dificil saber el valor y senti-
do que adquiere en la sociedad actual, donde
la cultura, en sus multiples usos y consumos,
se acoge a un sinfin de criterios y perspecti-
vas de compleja evaluacion e interpretacion.

Tomando como referencia su acepcion més
cientifica, la Cultura es aquello que guia
nuestro comportamiento, que se aprende
por mimesis y se transmite de generacion
en generacion. En suma, un valor a com-
partir y legar, tanto entre quienes la impul-
san como entre quienes la disfrutan. Desde
esta perspectiva, la Cultura con mayusculas
deberia impulsar la cohesion social, el desa-
rrollo individual, el debate y la reflexion, y
propiciar el encuentro con la cultura digital,
mds instintiva y emocional. Y viceversa. La
cultura digital en su sentido mas constructi-
vo, debe fomentar la Cultura en mayuscula,
en un bucle infinito de retroalimentacién.

Si compartir experiencias es una de las cla-
ves de la cultura digital ;Por qué no apro-

vecharla para conectar con el publico y
difundir la Cultura? Para crear nodos de
conocimiento y redes de cultura compar-
tida, la interaccién y comunicacion con los
usuarios y seguidores es fundamental. Un
ejemplo de lo que una institucion puede
ofrecer a sus seguidores a través de las re-
des sociales lo encontramos en el Museo
Thyssen de Madrid, con una iniciativa pio-
nera en el mundo: mostrar las colecciones
a través de Twitter, convirtiendo los tuits
generados en un curso de arte a partir de las
obras expuestas. Otro que también ha en-
tendido este cambio es el Museo de Cien-
cias Naturales de Manhattan, con iniciativas
como TweetUp, consistente en ofrecer a los
usuarios entradas gratis por contar su ex-
periencia en redes sociales’. El objetivo de
este tipo de estrategias es alimentar la con-
versacion sobre los contenidos y prolongar
la experiencia cultural mas alld de la visita,
compartiéndola con otros, generando inte-
racciones y ampliando su alcance. En este
punto los contenidos visuales —fotografia
y video — son los aliados mas eficaces para
lograr el engagement.

En este sentido, la prohibicién de hacer fo-
tografias o utilizar los moéviles es una indica-
cioén bastante comudn en museos, exposicio-
nes y especticulos. Sin embargo, algunos ya

? Fiallos Quinteros, B. (2015). E-comunicacién y contenidos
digitales en los museos de arte del siglo XXI. Tsantsa. Revista
de Investigaciones Artisticas, n° 3, diciembre, 2015.
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han descubierto que es mas efectivo dejar
de hacerlo. El Louvre de Paris, el Hermitage
de San Petersburgo, la National Gallery de
Londres o el Metropolitan de Nueva York,
son algunos ejemplos. En Espana se permi-
te hacer fotos en casi todos los grandes mu-
seos siguiendo el estandar internacional:
sin flash ni tripode (hoy totalmente inne-
cesarios) y normalmente, en las salas de la
coleccion permanente —en las temporales
aducen problemas con los derechos de las
obras prestadas. Asi ocurre en el Thyssen o
en el Museo Nacional de Arte de Cataluna
(MNAC) y en el Reina Soffa, donde permi-
ten hacer fotos en todo el museo, incluidas
las exposiciones temporales, excepto en la
sala del Guernica.

Y es mds, se invita al visitante de forma
explicita a fotografiar y compartir la expe-
riencia de la visita en sus redes sociales. La
razon es clara: un visitante que comparte en
tiempo real su fotografia junto a una obra
de arte moviliza a sus seguidores y despierta
el interés por esa exposicion 0 museo mds
que cualquier campana institucional. De
este marketing de recomendacion ya te-
nemos experiencias en plataformas como
Amazon o Spotify, resultado de algoritmos
y big data. Sin embargo, en las redes sociales
esta recomendacion se hace entre personas
que mantienen algtn tipo de relacién, por
lo que la credibilidad y aceptacion se in-
crementan considerablemente. El publico
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tiene cada vez mds opciones de contenido y
ante la necesidad de aplicar un filtro, confia
mis en las opiniones de familiares y amigos
que en los algoritmos.

El Museo del Prado, a pesar de ser la unica
de las grandes pinacotecas del mundo que
no permite realizar fotos, no ha podido re-
sistirse a los beneficios de este marketing
de recomendacidn, lanzando la aplicacion
Photo Prado, otro ejemplo mads de la am-
plia relacion de aplicaciones utilizadas en
Museos, centros culturales o galerias para
descubrir y compartir sus colecciones''.

La creacion de comunidades creativas y el
establecimiento de lazos cada vez mds es-
trechos con los usuarios son otras de las po-
sibilidades que ofrecen redes sociales, que
pueden ser utilizadas como plataforma de
co-creacién colectiva o nuevos espacios de
realizacion de una obra. Los concursos tam-
bién se han convertido en un recurso muy
habitual en las redes sociales para aumen-

1% Aplicacion para mévil basada en la tecnologia de Realidad
Aumentada, permite a los visitantes llevarse de recuerdo una
postal digital personalizada eligiendo entre una de las 50 obras
mas emblemiticas de la coleccion. Las postales digitales crea-
das con laaplicacion Photo Prado pueden compartirse ademas
a través de las redes sociales, usando el hashtag #PhotoPrado,
para intercambiar impresiones sobre la visita, motivo por el
que han elegido posar con una determinada obra, su conoci-
miento de la misma, etc.

" Nuria Arbizu ha realizado en Pinterest un tablero con una
amplia seleccion de apps que resulta muy util para descubrir
interesantes funcionalidades (https://www.pinterest.es/arbi-
zun/museums-apps)
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tar y dinamizar las comunidades creadas.
Este tipo de iniciativas de co-creacion ex-
perimentaron un crecimiento exponencial
durante el periodo de aislamiento con nu-
merosos ejemplos que van desde la version
del tema musical Resistiré -interpretado por
varios artistas espanoles y convertido en el
grito de guerra durante la pandemia-, pa-
sando por la lectura colectiva de EI Quijote
para celebrar el Dia del Libro y la interpre-
tacion del Himno a la alegria de Beethoven
por los musicos de la Orquesta Filarmonica
de Rotterdam desde sus casas, hasta el desa-
fio planteado por la Compania Nacional de
Danzay el Ballet Nacional de Espana, retan-
do alos aficionados a enviar videos propios
bailando una coreografia propuesta por sus
directores.

En el dmbito de la fotografia las iniciativas
también se propagaron en las redes sociales
como un virus dando lugar a multiples na-
rrativas y relatos superpuestos relacionados
con las diferentes percepciones que se for-
maron durante este tiempo. A ellas dedica-
mos un apartado especifico.

A golpe de foto y hashtag.

Visiones y relatos en tiempos

de pandemia

Durante los meses de confinamiento las
redes sociales se convirtieron en elementos
indispensables en el diaa dia dela poblaciéon
y sus contenidos fueron evolucionando y

experimentando variaciones como si de un
organismo vivo se tratara. La inmediatez de
la fotografia para reflejar la evolucion de los
acontecimientos y el estado emocional de
la poblacion, multiplicé su produccion y
consumo. Desde acciones espontdneas de
creatividad doméstica, hasta iniciativas pro-
cedentes del ambito fotogréfico.

Los profesionales del sector, integrado prin-
cipalmente por fotografos freelance, se han
visto especialmente afectados por la crisis
con la cancelacion de todo tipo de proyec-
tos en todos los dmbitos y géneros, en una
profesion que dificilmente permite el tele-
trabajo. Estas circunstancias han obligado
a redefinir proyectos y buscar alternativas
para canalizar el arte y el oficio. También en
este contexto las redes sociales propiciaron
el escenario para mantenerse activos y co-
nectados con el publico.

Con variaciones en el modelo narrativo,
la seleccion de propuestas comentadas a
continuacion tienen el valor conjugar, en el
fondo y en la forma, los codigos de comuni-
cacion y estrategias de contenidos fotogrd-
ficos alos que venimos haciendo mencién.

Con sello de autor:

Visiones desde la fragilidad

Impulsada por la periodista, guionista y
directora de documentales Yolanda Garcia
Villaluenga, Visiones desde la fragilidad ha
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reunido a doce fotdgrafos -seis hombres y
seis mujeres- para publicar de forma simul-
tanea en sus webs y redes sociales una sola
fotografia que expresara, desde su persona-
lidad artistica, sus sentimientos ante la crisis
del coronavirus. José Antonio Carrera, Juan
Manuel Castro Prieto, Soledad Coérdoba,
Joan Fontcuberta, Cristina Garcia Rodero,
Pablo Genovés, Pablo Julig, Isabel Munoz,
Ana Palacios, Javier Riera, Laura Torrado y
Maite Vieta, se unen en una obra coral que
ofrece doce visiones personales desde el
confinamiento. En opinion de Zara Fernan-
dez de Moya -experta en artes visuales y co-
misaria de la propuesta fotografica- el arte
tiene mucho que decir en momentos asi;
entendido no como algo elitista, sino como
una necesidad de expresion y de estar vin-
culados ala crisis, pero desde otro dngulo.

En buena parte de las imdgenes del con-
junto sobrevuelan la inquietud, el temor, la
incertidumbre y la fragilidad, sentimientos
representados por Manuel Castro Prieto
y su vision sobre el hombre como cen-
tro del universo; Pablo Genovés (Panico
medioambiental) y la ruptura del orden
establecido; José Antonio Carrera, sobre la
proteccion de las tierras indigenas; Javier
Riera, con una imagen de espacios vacios,
luces y sombras; Joan Foncuberta (Trau-
ma) y la fragilidad del ser humano; Pablo
Julia (Los Olvidados) y el nuevo valor de
los objetos cotidianos; Laura Torrado (So-
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bre las cenizas), y el fin de la realidad co-
nocida; Ana Palacios (Viaje en el tiempo),
sobre el arraigo a los recuerdos; y Mayte
Vieta (Abrazo) yla ausencia de todo lo que
amamos. Cada imagen se acompana de un
texto donde el autor explica lo retratado o
hace una reflexion sobre el aislamiento y la
imposibilidad de salir a la calle, una situa-
cion contraria a lalogica de su oficio.

La fragilidad es representada por Joan Font-
cuberta (Premio Nacional, 1998) por un
negativo infectado pOr un microorganismo.
Esta pieza forma parte de su proyecto Trau-
ma, compuesto por miles de imdgenes dete-
rioradas, corrompidas, enfermas, infectadas,
heridas. Como senala el propio autor en una
entrevista concedida a El Pais ', es curioso
que la fotografia, un objeto que creamos para
la memoria, se haga perecedera (Fig,1).

Bajo el titulo Panico medioambiental, Pa-
blo Genovés presenta un inquietante mon-
taje que muestra una gran explosion en una
habitacion, con el deseo de que estaimagen
hable por si sola, sin necesidad de palabras.
El orden que conocemos quizés estd saltan-
do por los aires, y en buena parte quedara
reducido a polvo'* (Fig.2).

1> Morales, M. (2020). Poemas visuales desde el confina-
miento, elpais.com, 11/04/2020. https://elpais.com/cultu-
ra/2020-04-11/poemas-visuales-desde-el-confinamiento.
html

13 Morales, Ibid.
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Figura 2. Pablo Genoveés. Pdnico medioambiental.
Fuente: Elpais.com
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Figura 3. Isabel Mufioz. Sin titulo. La escalera,
para mi, tiene un sentido ascendente, que nos
lleva a la luz, y la puerta abierta es la que todos
estamos deseando franquear dentro de poco.
Para mi, esta imagen expresa la esperanza, la de
encontrar la luz detras de esta puerta que se abre
al final de la escalera. Foto y texto: Isabel Mufioz.
Fuente: Elpais.com
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Figura 4. Cristina Garcia Rodero. Viaje a ninguna
parte. Desde la soledad de este secuestro obligato-
rio por un bien comun, ante un siniestro y poderoso
enemigo que ha dominado al mundo y nos ha
hecho fragiles, sentimos que nos han robado la
libertad, poder abrazar, besar, acariciar, compartir,
respirar, conocer... En este Viaje a ninguna parte
en una calle desierta, la maleta vacia expresa el
deseo de libertad y la posibilidad de sofar. Foto y
texto: Cristina Garcia Rodero. Fuente: Elpais.com
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El contrapunto vitalista y esperanzador vie-
ne de la mano de las propuestas de Soledad
Cordoba (Esperanza), desnuda y con mas-
carilla en el dltimo tramo de su embarazo;
Isabel Munoz, con su primer autorretrato
subiendo una escalera; y Cristina Garcia
Rodero (Viaje a ninguna parte), sobre el de-
seo de libertad y la capacidad de sonar.

El autorretrato de Isabel Munoz (Premio
Nacional, 2016) solo deja ver sus piernas
subiendo la escalera de un portal (Fig.3).
La propia autora declaraba al diario EI Pais"
“Ese retrato somos todos. Cada dia es un
peldano de esa escalera. No sabemos qué

14 Morales, Ibid.

El Festival =

PHotoESPANA

habra mas all3, pero algo hay. Es una imagen
de esperanza”.

La apuesta de Cristina Garcfa Rodero (Pre-
mio Nacional, 1996) también representa la
esperanza con una vista desértica de la calle
Serrano en Madrid y una maleta vacia en un
paso de peatones (Fig4). “Ante un sinies-
tro y poderoso enemigo que ha dominado
al mundo, sentimos que nos han robado la
libertad’, explica la autora'.

Desde mi balcén: PHotoESPANA
Los eventos y festivales son otra drea que se
vi6 afectada por la crisis con la cancelaciéon

1S Morales, Ibid.

#PHEdesdemibalcon Gallery @acciona

SmEg ahlnuanliww"“' -

-Hliu'..!.

Figura 5. Galeria de imagenes destacadas. #PHEdesdemibalcon Gallery.
Fuente: https://www.phe.es/phedesdemibalcon-galeria-de-imagenes-destacadas
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#phedesdemibalcon #phe20

aphotoespana_

L

17 de mayo de 20201937

Figura 6. Imagenes compartidas en redes sociales mencionando la cuenta del Festival

Fuente: PHotoESPANA,

el retraso de los que estaban programados,
como Photokina 2020, Barcelona Photo
Forum Fest 2020, o el Photogenic Festival
2020. El Pestival Internacional PHotoES-
PANA convirtid la crisis una oportunidad
para la fotografia retando a la ciudadania a
desplegar su capacidad creativa en las redes

sociales. Desde 1998, el festival de fotogra-
fia y artes visuales PHotoESPANA se ha
convertido en la principal referencia inter-
nacional por la calidad de las obras, autores
e iniciativas para difundir el valor cultural
y estético de la fotografia en la sociedad
actual entre las que se incluye la iniciativa
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#PHEdesdemibalcon, apoyada por Accio-
na. Ambas entidades han colaborado en
varios proyectos para mostrar de un modo
artistico algunos de los retos a los que se
enfrenta la sociedad actual, como el cambio
climatico, o la crisis del Covid-19.

Conscientes del especial significado que
balcones y ventanas cobraron en esta situa-
cion inesperada, el Festival Internacional de
Fotografa lanzo través de las redes sociales
#PHEdesdemibalcon, una convocatoria de
tematica libre que retaba a los ciudadanos
a explorar su capacidad creativa usando la
fotogratia como lenguaje y los balcones y
ventanas de sus hogares como marcos y
fuentes de inspiracion para ofrecer su par-
ticular vision del confinamiento. Para ello
cada participante debia subir la fotografia/s
a Instagram con los hashtags #PHEdesde-
mibalcon y #PHE20 y seguir y mencionar
la cuenta oficial en Instagram de PHotoES-
PANA (@photoespana).

16 se su-

Como resultado de la convocatoria
bieron méds de 63.000 imdgenes a Insta-
gram con el hashtag y la web del festival
(wwwiphe.es) registrando la participacién

de 50 ciudades espanolas'” convertidas en

1¢ La convocatoria estuvo abierta del 30 de marzo al 17 de
mayo de 2020

'7 Las ciudades participantes en la iniciativa: Madrid, Salaman-
ca, Valladolid, Santander, A Coruia, Alcobendas, Alcald de He-
nares, Segovia, Badajoz, Sevilla, Barcelona, Cérdoba, Logroio
Oviedo, Vitoria—Gasteiz, La Laguna Las Palmas, Ledn, Soria,

sedes de PHotoESPANA 2020. La web del
festival mostrd una seleccion diaria de las
mejores imdgenes participantes a traves de
una galerfa virtual (#¥PHEdesdemibalcon
Gallery) (Fig.5). Aunque a efectos del con-
curso la participacion se realiz dnicamente
a través de Instagram, no obstante, la orga-
nizacion animaba a compartir las fotogra-
fias en otras redes sociales mencionando a
la cuenta del Festival (Fig. 6)

La convocatoria integré todas las claves de
una estrategia clara y bien definida: ampliar
el numero de seguidores, conformar comu-
nidades creativas y activas, compartir expe-
riencias, generar conversacion, interaccion
y menciones sobre la convocatoria, y lo que
resulta mds interesante, la promocion de la
edicion 2020 del Festival a coste cero.

Desde el punto de vista de los contenidos,
la filosofia de la convocatoria busca la cone-
xion entre los retos de la sociedad actual -la
crisis del Covid-19-y la estética fotografica,
encontrando en los balcones y ventanas el
elemento articulador y motivo de cohesion
de la propuesta creativa. Como expone la
propia web oficia' , ventanas y balcones

Zaragoza, Castellon, Elche, Gijon, Granada, Jaén, Melilla, Pam-
plona, Teruel, Toledo, Vigo, Albacete, Alicante, Caceres, Getafe,
Guadalajara, L'Hospitalet de Llobregat, Zamora, Burgos, Car-
tagena, Coslada, Ibiza, Muxia, Santa Cruz de Tenerife, Torre-
vieja, Valencia, Hervés y las Diputaciones de Albacete y Girona.
" Web oficial de la convocatoria: https://www.phe.es/convo-
catoria-online-phedesdemibalcon/
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han sido motivo recurrente de representa-
cion artistica en la Historia del Arte, sim-
bolizando un separador entre el espacio
interior (y personal) y el mundo exterior,
situdndonos unas veces como voyeurs de
escenas cotidianas o proyectando nuestros
deseos de libertad, en otras. Del Renaci-
miento al Barroco y el Romanticismo has-
ta el arte Contemporaneo, son numerosos
los autores y obras que sirven de referencia:
desde Woman at a Window de Caspar Da-
vid Friedrich (1822), hasta Cape Cod Mor-
ning, de Edward Hopper (1950), entre un
largo etcétera. En la Historia de la Fotografia
también encontramos autores que han re-
flexionado sobre ambos marcos espaciales.
Desde el pionero Nicéphore Niépce con la

e 1O
Inbernaceseal Ediciznes
I Luis Vattuena

Otros
relatos

Manu Brabo

Susana Giron

Isabel Permuy

Beces Condcencs Noticias Contacte
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primera fotografia Point de vue du Gras de
(1826), Lee Friedlander con Marfa, New
York (1959), hasta Al final del pasillo de Al-
berto Garcia Alix (2002), entre otros.

Como escribiera Aliocha Coll en El hilo de
seda (1992), la fotografia nace en el marco.
Cualquier cosa puede convertirse por vo-
luntad de la imagen, en objeto de interés,
cobrando una dimensién imprevista. En
esta experiencia colectiva y de impacto glo-
bal la fuerza de la imagen radica en que no
necesita motivos, ya que la realidad en su
conjunto se ha convertido en el contenido.
Y nosotros en parte de la historia, por lo que
su percepcion es transterible. Vivida y sufri-
da en primera persona, conocemos el con-
texto y, por tanto, disponemos de las claves

Catalogos arie: !L"j-s'- Espanal

José Colon

Anna Surinyach

Judith Prat

Figura 7. Covid Photo Diaries. Fuente: https://premioluisvaltuena.org/covid-photo-diaries
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para comprender el mensaje, ganando en
complicidad y empatia.

El relato visual #PHEdesdemibalcon puede
leerse como una secuencia de experiencias
fotograficas que muestran la vida cotidiana y
el paisaje urbano en una sucesion de picados,
contrapicados y vistas generales combinadas
con primeros planos de objetos y situaciones
ordinarias: detalles de unos pies caminando
por la acera, paseantes anénimos, una mesa
después del almuerzo, una pila de libros, jue-
gos de sombras, ropa tendida en una terraza,
una puesta de sol, detalles del pasaje urbano,
personas Contemplativas, absortas en sus
pensamientos, en lecturas infinitas, y en di-
vertidas poses que, desde su balcon, niegan
cualquier sensacion de aislamiento. Algunas
secuencias reproducen la misma fotografia a
la misma hora y el mismo lugar, una serie que
esta obligada a romperse y anticipar la propia
ausencia (Ansén, 2000). También una forma
de contemplar desde dentro el discurrir de
los dias en una sucesion rutinaria y monoto-
na. En suma, escenas que ilustran, acompa-
Aan, corroboran o inventan la realidad. Mo-
mentos tnicos que se convertirdn en otro tan
pronto como nos Movamos.

Desde el fotoperiodismo:

Covid Photo Diaries

Un dmbito especialmente afectado es el foto-
periodismo, que junto a la precariedad en la
profesion se sumo el hecho de trabajar en

primera linea en un escenario de riesgo. Alva-
ro Calvo, fotografo colaborador de la agencia
Getty Images, -cuyas imagenes de la crisis del
coronavirus acapararon los medios interna-
cionales- calificaba la situaciéon de momento
unico para un fotografo, que no se habia dado
desde la 2* Guerra Mundial y senalaba la im-
portancia de dejar constancia. La memoria
se diluye, y son las imdgenes y el video lo que
acabard perdurando. En cambio, otros pro-
fesionales del género que vieron retrasados y
cancelados sus proyectos buscaron en las re-
des sociales una via alternativa para mostrar su
trabajo y propiciar nuevos encargos. Es el caso
de Susana Gir6n, junto a otros siete fotografos,
promotores de un grupo en Instagram con
imdgenes sobre la crisis del Covid-19. El pro-
yecto Covid Photo Diaries responde al desa-
fio de documentar a diario, y desde diferentes
lugares del pais, los efectos de la pandemia. A
través de sus fotografias, Manu Brabo, Olmo
Calvo, José Colon, Javier Fergo, Susana Giron,
Isabel Permuy, Judith Prat y Anna Surinyach,
muestran cdmo es la vida en confinamiento,
de qué esta hecha esta nueva cotidianeidad y
c6mo nos enfrentamos a la epidemia. Desde
el 17 de marzo compartieron 2020 este diario
visual en la cuenta de Instagram @covidpho-
todiaries, publicando fotografias capturadas
en sus casas, en sus barrios, en sus ciudades o
alla donde hubiera una historia que contar.

Tanto en el dlbum como en el diario, las
imdgenes nunca significan realmente mds
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alld de un umbral privado y solo cobran su
dimension genuina y transcendente en el tes-
timonio, a veces compensado por las anéc-
dotas o fragmentos que las acompanan y que
revelan los aspectos ignorados en la imagen.

Agrupadas bajo el titulo Covid Photo Diaries
las imdgenes se acompanan de textos breves
en los que, sus propios autores o redactores
colaboradores, narran las historias que hay
detras de cada imagen. Mirar estos diarios es
leer las entretelas de las vidas de sus perso-
najes, contempladas e investigadas a través
de estos documentos que fijan momentos
cruciales y también, momentos secretos re-
velados bajo laluz y el impulso de la camara.

A la indudable relevancia de documentar el
dia a dia de esta pandemia y sus consecuen-
cias para la poblacion, se une el valor que
este testimonio visual, plural y amplio tendra
cuando todo haya terminado, constituyendo
lamemoria delo que nos sucedié y como era
el mundo a nuestro alrededor. Ademas de
informar, esta iniciativa ha dado esperanza e
inspiracion a otros, y por ello, este proyecto
ha sido apoyado por Médicos del Mundo.

:Retos o daios colaterales?

Las redes sociales son una herramienta de
excepcion para la difusion de contenidos,
la creacion de comunidades activas como
termometro de sus gustos e intereses. En el
escenario digital, la opinion del usuario y el
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andlisis de la conversacion es hoy una herra-
mienta de gestion para las instituciones, en
todos los dmbitos y sectores. También en la
Cultura. Llegados a este punto, cabe plan-
tearse si en el dmbito de la fotografia, la opi-
nion del usuario afecta al resultado. Es decir
:Afecta a los contenidos representados y al
tratamiento de los mismos por los autores?
Enlas redes sociales el feedback es de toda in-
dole, tanto en lo constructivo como en senti-
do contrario. A priori se puede entender que
queda a voluntad del autor creador decidir
hasta qué punto va a considerar la opinion o
reaccion del usuario. Lalogica dice que siem-
pre hay que tratar de utilizar esta retroalimen-
tacion en beneficio propio. Sin embargo, lo
que puede resultar preocupante es en qué
medida un creador deja de tener libertad o se
autocensura para que sus contenidos tengan
una mayor conexion con el publico. De ser
asf estarfamos hablando de las redes sociales
como un inmenso mercado de valores en el
que quien decide la cotizacion es el usuario
social. Los gustos cambian, pero también
se matizan. Y los medios también orientan
nuestros valores y nos dicen lo que nos tiene
que gustar. El escenario ha cambiado, y mu-
cho, pero esta dindmica viene de lejos. En su
origeny evolucion, todas las manifestaciones
artisticas se han desarrollado de forma pa-
ralela al desarrollo interno de las formas so-
ciales. Cada sociedad produce unas formas
de expresion artistica determinadas que, en
gran medida, nacen como reflejo de las nece-
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sidades, gustos y tradiciones de cada época.
Gisele Freund expresa magistralmente esta
idea enla cita con la que arrancaba este texto.
La invencion de la fotografia represent6 una
nueva orientacion en el modo de percibir y
captar el mundo, fenémeno que coincidio
con una reduccion del valor de la realidad
que las letras representaban, restaurandose el
valor de las imagenes como reflejo de nuevas
necesidades perceptivas. Hoy, la gente con-
fiesa que lee menos porque se siente cada vez
mis atraida por la imagen. La fotografia tiene
la capacidad de expresar los deseos y las ne-
cesidades de la sociedad y de interpretar a su
manera los acontecimientos sociales. De ahi
que laimportancia de la fotogratia no solo re-
side en el hecho de que es una creacion sino
sobre todo, porque es uno de los medios mds
eficaces para moldear nuestras ideas e influir
en nuestro comportamiento.

Saturados de informacién y de datos, dele-
gamos nuestra memoria en Google, al igual
que el recuerdo, en nuestra camara de fotos.
La mente humana combina rapidez y flexibi-
lidad de respuesta, intuicion y capacidad de
adaptacion imbatibles a situaciones nuevas.
Incluso cuando hay herramientas para ayu-
darlas a mejorar su precision. Si pensamos
menos, recordamos menos. Asi lo sostiene la
psicologa experimental Helena Matute que
aborda el tema'. En el caso de la fotografia,

1 Daus, G. (2020). Entrevista a Elena Matute, clarin.com, Re-
vista N, 08,/06,/2020

hay experimentos con grupos de estudiantes
durante la visita a un museo, unos con cima-
ra de fotos y otros sin ella. El resultado es que
los que no llevan camara recuerdan mucho
mas que quienes la llevan.

Si la arquitectura de la sociedad actual son
las redes sociales, y compartir experiencias
la actividad privilegiada, la realidad apunta
hacia la tesis de Matute: Se pierde la capa-
cidad de disfrutar y recordar por nosotros
mismos. No hay mds que asomarse a la ven-
tana de las redes. Estamos anteponiendo el
compartir en los perfiles las vivencias perso-
nales que antes formaban parte de nuestro
fuero interno. Senala la psicéloga que “la
mente estd perfectamente adaptada al mun-
do incierto en el que le toco vivir”. Y en mo-
mentos de cotidianidades surrealistas por
la pandemia, urge tener esa capacidad de
adaptacion. Sin duda, las redes sociales y la
fotografia se han convertido en un registro
de este capitulo de la historia, nuestra histo-
ria, en la que hemos acumulado una maleta
de experiencias imborrables —la retratada
por Cristina Garcia Rodero- que nos ayu-
dardn a vivir de nuevo.

Como en casi todas las crisis, estas son una
gran oportunidad para unos y la muerte se-
gura para otros. Los eslabones débiles de la
cadena, los profesionales freelance y los pe-
quenos proyectos. Si bien es cierto que las
redes sociales también permiten conseguir

EL FENOMENO DE LA WEB VISUAL Y LAS REDES SOCIALES / PAGS, 122 A 145



lo que antes era imposible, por los grandes
costes de organizacion que suponia: la ca-
pacidad de movilizacion, la financiacion
colectiva 0 micromecenazgo o en el apoyo
a causas sociales. Hemos entrado en una
economia del crowd, con una importancia
creciente del impulso colectivo. Asi, hoy las
redes de iguales tienen capacidad también
para dar una segunda oportunidad a pro-
yectos que el mercado ha rechazado. Este
efecto de contagio estd teniendo un gran
impacto para el concepto de “cultura com-
partida’, donde los usuarios encuentran el
camino para poner en marcha iniciativas y
proyectos, especialmente aquellos que esta-
ban descartados o parecian imposibles.

Bibliografia:

Ansén, A. (2000). Novelas como dlbumes. Murcia: Edi-
ciones Mestizo

Coll, A. (1992). El hilo de seda. Barcelona: Ediciones
Destino

Coobis.com. Las redes sociales que mas han crecido du-
rante el confinamiento. 29/04,/2020. https://coobis.
com/es/cooblog/redes-sociales-que-mas-han-creci-
do-durante-el-confinamiento/

Covid Photo Diaries. https://premioluisvaltuena.org/
covid-photo-diaries/

Daus, G. (2020). Entrevista a Helena Matute, clarin.
com, Revista N, 08/06,/2020. https:/ /www.clarin.
com/revista-enie/ideas/helena-matute-delega-
mos-memoria-google-igual-recuerdo-camara-fo-
tos-_0_cID3vmfjS.html

Fernindez, J. (2020). Digital 2020. El uso de las redes
sociales abarca casi la mitad de la poblacion mundial.
https://wearesocial.com/es/blog/2020/01/digital-
2020-el-uso-de-las-redes-sociales-abarca-casi-la-mi-

IMAGENES INTERPRETADAS

UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

tad-de-la-poblacion-mundial

Fiallos Quinteros, B. (2015). E-comunicacién y conte-
nidos digitales en los museos de arte del siglo XXI.
Tsantsa. Revista de Investigaciones Artisticas, n° 3,
diciembre, 2015.

Freund, G. (1976). La fotografta como documento so-
cial. Barcelona: Gustavo Gili

Herrera, R; Codina, L. (2015). Redes visuales: Caracte-
rizacion, componentes y posibilidades para el SEO de
sitios intensivos en contenidos. Cuadernos de Docu-
mentacion Multimedia, 26, pp.3-2S.

IAB. Interactive Advertising Bureau (2019). Estudio
Anual de redes sociales. IAB Spain/Elogia. https://
iabspain.es/estudio/estudio-anual-de-redes-socia-
les-2019

Internet Trends 2020. Stats & Facts in the US. and
Worldwide https://wwwvpnmentor.com/blog/vi-
tal-internet-trends

Johnson, S. (2013). Futuro perfecto. Sobre el progreso
en la era de las redes. Madrid: Turner

Kantar Media. Barometro Covid-19 (marzo 2020).
https://es.kantar.com/politica-y-social /econom%-
C3%ADa/2020/marzo-2020-barometro-covid19/

11/05/2020. https://
www.marketingnews.es/investigacion/noti-
cia/1159673031605/covid-19-genera-me-
dia-de-650000-menciones-diarias-redes.1.html

Morales, M. (2020). Poemas visuales desde el confi-
namiento, elpais.com, 11/04/2020 https://elpais.
com/cultura/2020-04-11/poemas-visuales-des-

Marketing ~ News,

de-el-confinamiento.html

Neira, E. (2014). El espectador social. Barcelona: Edi-
torial UOC

PHotoESPANA  #desdemibalcon. hittps://www.phe.
es/convocatoria-online-phedesdemibalcon/

San Cornelio, G. (2020). Investigar sobre comunica-
cion en las redes en tiempos de confinamiento. CO-
MelN, abril 2020, n° 98.

Vives, J. (2020). El coronavirus dispara el tiempo que
pasamos en las redes sociales, lavanguardia.com,
06/04/2020.  https://wwwlavanguardia.com/tec-
nologia/20200406,/48338246134/ coronavirus-dis-
para-tiempo-pasamos-redes-sociales.html

EL FENOMENO DE LA WEB VISUAL Y LAS REDES SOCIALES / PAGS, 122 A 145

145



1 46 IMAGENES INTERPRETADAS
UNA VISION DELA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

Temporalidad y permanencia
de la fotografia en las redes
sociales

Claudia Ramirez Martinez
Universidad Auténoma de San Luis Potosi (México)
claudia.ramirez@uasip.mx

“En la fotografia hay una realidad
tan sutil que llega a ser mds real que la

realidad’.
Alfred Stieglitz
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La fotografia se concibié como un objeto
que le diera al individuo la permanencia
de su propia imagen, sin embargo con las
redes parecerfa que enfrentamos al feno-
meno contrario. El objetivo de este texto
se basa en la relacion de la fotografia de
las redes sociales como un modelo social
creado sobre un valor cultural global, a tra-
vés de la temporalidad como eje principal.
Analizamos y reflexionamos a partir de
imédgenes publicadas por usuarios indivi-
duales en la red del Facebook (de aqui en
adelante FB) por caso de estudio. Cues-
tionamos la permanencia y efimeridad,
lo indicial, la primeridad, la segundidad
y la terceridad de la imagen, entre otros
conceptos propios de las teorias fotogra-
ficas. Desarrollados a través de supuestos
inicialmente antagénicos, las letras como
imagen, nuevos lenguajes alternos como
emojis, GIFs yvideos son marcados en este
texto como una necesidad y frontera de la
fotografia ante nuevos valores culturales.

Cuando escribi este texto tuve una fase
pre-covid, donde todo era estable, conocido,
comentado, alimentado casi sin tocar la red
del Facebook. Al confinamiento, volvi a mi
perfil, casi despertado de una virtual-muer-
te-social por mi abandono a esta red a la rea-
nimacion de al menos 5 likes, 1 post, 1 share
o 1 comentario por dia. Enlos posts de otros,
poco a poco descubri los cumpleanos olvi-
dados, amigos de amigas, me di cuenta de
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pronto que ya no existe el poke que me liga-
ba més a mis amigas; que los juegos casi han
desaparecido, o al menos no los encontré
con la intensidad que tuvo el candy crush. Al
contrario de lo que esperaba, una buena par-
te del soporte de FB esta ahora conformada
por pequenos negocios, que, quizd al térmi-
no de este texto puedan surtir mi despensa.
Las palabras que utilizo aqui son comunes,
algunas conservan sus términos mds popu-
larmente que en conocimiento del inglés, y
otras se presentan en espanol.

El FB tiene sus propios conceptos de tem-
poralidad, ahi muchos posts y vistos se basan
en la duracion y tiempo de respuestas. Es
posible seguir una publicacion, mientras
no sea el mismo usuario primario quien la
suprima, llegando hasta su origen, o la fecha
en que se registrd e ingresd en su cuenta.
Encontramos cierto atractivo, poco a poco
voy siguiendo los posts, que abren a su vez
otros, que me llevan a una lluvia de imdge-
nes, algunas de fotos, algunas que sirven
de comienzo para algin video, algunas de
pantallas de eventos grabados, collages de
imagen con texto; de tal forma que solo con
mucha consciencia de mi no voluntad, pue-
do desconectarme del FB.

:Hasta donde podremos replantear la per-
manencia de la imagen? ;Cudles son los
conceptos que le permiten al individuo
sefalarse como un sujeto valorado o repro-
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bado socialmente? ;Bajo qué conceptos
del arte puede considerarse la fotografia
de redes? Estableceremos enseguida tres
conceptos que nos permitirdn la reflexion
de cada punto. Por una parte tenemos el de
temporalidad propiamente, y de este se des-
prende el segundo concepto que es el de la
permanencia de la imagen, planteada como
imagen fotogrifica. Un tercer concepto,
quizd més alejado pero no menor, centrado
en la valoracién social de las redes, a través
siempre de una fotografia.

El problema de la permanencia en el arte
ha existido en todos los ambitos. A lo largo
de la historia de lo visual, la pintura se en-
frentd continuamente al problema técnico
de la permanencia. Quienes confrontaron
a las técnicas probadas en su momento,
corrieron el riesgo de la fugacidad involun-
taria. Tal fue el caso de numerosas obras
realizadas por métodos experimentales de
Leonardo. Ciertamente que el arte requiere
del artista, entre otras razones, un dominio
de la técnica; sin embargo, como lo explica
Edmund Burke, ‘cualquiera que fuera la
razon técnica de la duracion en la pintura,
se termina con un requerimiento estético.
Lo que comienza como una preocupacion
del medio, termina por ser una preocupa-

»]

cién del fin”' Indudablemente tenemos

una interrogante hacia la permanencia en

' Burke Feldman, Varieties of Visual Experience. Art as Image
and Idea, 380-81.

nuestra sociedad actual, basada en una
economia de abundancia y de obsolescen-
cia programada. Por ejemplo, nuestra vida
diaria cuestionamos al disefno industrial,
implicado en la durabilidad de los objetos,
contrario al proceso de escasez que se tenfa
en la historia social pasada. De manera ana-
loga, voluntario o no, la imagen virtual nos
implica un problema similar, ya que es por
si misma obsolescente. En los archivos foto-
grificos se conocen los intentos por conser-
var, pasando de un formato a otro las imdge-
nes, pero se termina en una efimeridad del
objeto. Veamos que ocurre entonces entre
temporalidad y efimeridad.

Dentro de los conceptos de temporalidad
encontramos que esta se ha definido de di-
versas maneras. La mds simple referencia al
tiempo es el segundo, una unidad de medi-
da de algo que necesitamos tener en nuestra
mente y que es lo mismo para todos, aun-
que sea en teoria. En el curso del desarrollo
social se ha abordado el tema desde dife-
rentes disciplinas, incluyendo la historia, la
antropologia, la sociologiay por supuesto la
filosofia. Karl Mannheim en 1915 desarro-
16 una tipologia utdpica de mentalidades,
cada una de las cuales se caracterizaba por
una perspectiva historico-temporal con
una funcion reguladora del orden en las so-
ciedades. Spengler, en 1926 referia a su vez
anteriores estudios haciendo ver las diferen-
cias temporales de sociedades del Este y del
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Oeste. Kluckhohn and Strodbeck compa-
raban en 1961 las diferencias perceptuales
entre los grupos sociales, argumentando el
ordenamiento en rangos del pasado, pre-
sente y futuro como una necesidad en los
cambios sociales. En 1961 Marcus y Polak
realizaron estudios que permitieron un sus-
tento a estudios posteriores.

En 1970, Robert Lauer estudié la percep-
cion de la temporalidad China y la percep-
cion de la temporalidad japonesa, ambas re-
curriendo a documentacion en la segunda
mitad del siglo XIX. La temporalidad la defi-
ne Lauer, como un concepto de tres dimen-
siones: un patron temporal, una orienta-
cion temporal y una perspectiva temporal.
El patrén temporal incluye los elementos
de periodicidad, tempo (ritmo), tiempo
(timing), duracion, y secuencia. La orienta-
cion temporal se refiere a la dominancia del
pasado, presente o futuro (en un sentido de
ordenamiento preferencial). La perspectiva
temporal refiere a las imdgenes del pasado,
presente y futuro.” Entre los interesantes
resultados que obtiene Lauer en su estudio,
encontramos una primera caracteristica del
pueblo chino manifiesta en una ausencia
de coercion, y en un tempo lento de cam-
bio social, mientras que en la japonesa,
esta caracteristica se percibe en un tempo
de cambio répido. Por otra parte, encontr6

* Lauer, “Temporality and Social Change: The Case of 19th
Century China and Japan,” 452.

IMAGENES INTERPRETADAS

UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

que la temporalidad, en el caso chino, era
un asunto ciclico, mientras que en el caso
japonés es un proceso lineal, visto como un
proceso. Otra diferencia en el pueblo chino
era su fuerte orientacion al pasado y en una
imagen clara del pasado; en el pueblo japo-
nés, encontraria una fuerte orientacién al
futuro, en lugar del pasado.’ Este tipo de es-
tudios se han replicado en diferentes socie-
dades, haciendo ver la importancia de una
cuestion tan sencilla como es la percepcion
temporal para los grupos sociales.

En Awatched pot: How we perceive time, de Mi-
chael Flaherty, después de hacer un recuento
de literatura sobre temporalidad, propone
tres formas elementales y tres paradojas en
nuestra percepcion del tiempo. En cuanto a
las formas elementales se refiere, propone la
duracién extendida (protracted duration),
la compresion temporal, y la sincronicidad.
Enel primero existe una situacion andmala
respecto a la duracion del tiempo estandar,
en este los segundos parecen minutos, y los
minutos horas. En la compresién temporal,
la percepcion del tiempo ha pasado rapida-
mente. Mientras que la duracion alargada
y la sincronicidad son fenémenos funda-
mentalmente del presente, la compresion
temporal es un fenémeno tnicamente aso-
ciado con el pasado. La sincronicidad por
otra parte, es la més prevalente de las formas

3 Lauer, 454-57.
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elementales y es por una razon, dice Flaher-
ty, al formar parte del apuntalamiento para
la coordinacién interpersonal y el orden
social. Para el, es la parte més dificil de estu-
diar, pues no existe una conciencia como en
las otras dos, y se encuentra desmembrada
cuando se habla al respecto.* Estas tres for-
mas hacen referencia a puntos a lo largo de
un continuum que representa la variacién
en la percepcion del paso del tiempo.®

En cuanto a las paradojas, trabaja Flaherty
tres aspectos que cualquier persona ha ex-
perimentado, es decir una situacion vivida,
que tiene una duracion vivida: la primera
es la percepcion de que el tiempo pasa muy
lentamente, puede ser en una situacion ex-
tremadamente répida o de una actividad ex-
tremadamente lenta. Una segunda paradoja
de una duracién vivida, ocurriria cuando
en el mismo intervalo de tiempo se expe-
riencia como un paso lento en el presente,
pero es recordada como algo que se paso
répidamente en retrospectiva. La tercera
paradoja ocurriria con algunos intervalos
son percibidos como algo que estd pasando
lentamente, mientras que otros se experien—
cian pasando répidamente. Es decir, la ocu-
rrencia de dos situaciones diametralmente
opuestas en su percepcion.’

*Flaherty, A Watched Pot, 34-35.
* Flaherty, 36.
®Flaherty, 26-29.

La imagen en Facebook, retomando nues-
tro interés, nos implica otra linea impor-
tante de pensamiento, que es lo publico y
lo privado. En el arte, al igual que la tempo-
ralidad, el aspecto publico se ha estudiado,
particularmente en los tltimos anos en el
arte visual. Al respecto, Patricia Phillips
senala en su estudio “Temporalidad y arte
publico’, a la efimeridad mds como un tér-
mino incluido en la temporalidad que un
término diferente 0 un término opuesto,
como se antoja en ocasiones pensar. El arte
publico, no es publico solamente porque
sea externo, o hecho en algun espacio exte-
rior, o porque es algo de lo que casi todos
pueden darse cuenta; es publico porque es
una manifestacion de actividades artisticas
y de estrategias que toman la idea de pu-
blico como la génesis y sujeto para andlisis.
Es publico por los tipos de cuestiones que
escoge responder o dirigirse, y no por su
accesibilidad o volumen de observadores.
Esto es, por supuesto, un poco mds dificil y
oscurece la definicion de arte publico, y de
los métodos y las intenciones de produc-
cion y critica al ser menos predictivos, me-
nos reglamentados. Requiere, para Phillips,
un COMpPromiso a la experimentacion —a
creer que el arte publico yla vida publica no
estan fijos. Hay muchas variables; el tiempo
es quizd lo mas crucial y el menos frecuen-
temente investigado.”

7Phillips, “Temporality and Public Art,” 332.
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En una critica hacia la falta de compromiso
con la temporalidad del arte publico actual
senala Phillips, que los errores de un buen
arte publico ha sido su falta de especifidad,
su tendencia a mirar a la sociedad — el pu-
blico- demasiado amplia y simplistamente.
Lo temporal en el arte publico no es acerca
de una ausencia de compromiso o implica-
cion, sino acerca de una intensificacion y
enriquecimiento de la concepcion de lo pu-
blico. Lo publico es diverso, variable, volé-
til, controversial; y tiene sus origenes en las
vidas privadas de todos los ciudadanos. El
encuentro de arte publico es, una experien-
cia privada; la percepcion que sobrepasa la
experiencia actual ®

El Facebook

Para poder abordar la estructura del Face-
book, tenemos en la versién 2020, una es-
tructura que cambio respecto a la version
2004, pero que conserva algunas funciones
de su version original. La red se basa en per-
files de tipo individual, colectivo, de figura
publicay de negocio. La estructura de la pé-
gina consistente en un triptico vertical que
indica al usuario en la parte superior su per-
fil, comprendiendo las tres columnas del
triptico; en la columna izquierda la consti-
tuyen links de grupos y pertenencias; en la
columna derecha es una columna volatil,
donde figuran anuncios comerciales. Cuan-

$Phillips, 331,335,
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do ocurre que los nimeros de vista de un
post se multiplican en gran cantidad se dice
que se monetiza, es decir la empresa de FB
paga una cierta cantidad de dinero ya que se
genera mayor interés en sus anuncios late-
rales. Las funciones de FB han ido cambian-
do a lo largo de los anos; entre algunas de
las funciones se encuentran los enganches
o engagements y es en base a esta funcion
que se genera el fendmeno de red. Para cada
post 0 aviso que un usuario coloca el usua-
rio tiene tres funciones de base: like, com-
ment y share (me gusta, comentar y com-
partir, seguin la version instalada). Existen al
menos unas 45 funciones, pero al menos en
primera instancia para una imagen postea-
da, ellike y comment para cada comentario
agregado, por un segundo usuario, que se
convierte en el receptor de la imagen colo-
cada previamente. Hay otras funciones que
pueden realizarse para cada vista o mirada
puesta en un post, indicadas en tres puntos
y son esconder, reportar, seguir, bloquear,
entre otras, cada una presentada con fun-
ciones secuenciales.

Antes de continuar con mi virtual trabajo
de campo desde el FB, observé algo que
tiene que ver con lo que senala Patricia
Phillips, acerca de lo publico y lo privado,
pero también de querer ver o no querer
ver; ciertamente pareceria algo de voluntad,
pero no es asi en la realidad. Uno enfrenta
un perfil de alguna persona, en funcién de
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las ocasiones que ha visto sus posts, es de-
cir, el volumen de vistos. Si dejo de seguir a
un perfil (para no hablar de personas), sus
posts dejarin de aparecer paulatinamente
en mi tira de noticias, que es donde apare-
cen los anuncios de terceros perfiles, o de
cuartos perfiles. Si en mi voluntad aparen-
temente figura algo de un post que no me
convence, aunque lo tenga como amistad
declarada, tengo la opcién (o libertad) de
no mirar mas, o al menos por un tiempo,
cierto perfil. Y digo que es una falsa libertad,
pues ya lo he mirado, ya pas6 ante mis ojos
una imagen de la que no quiero enterarme.
El término temporalmente utilizado en el
FB figura pocas veces en realidad, convir-
tiéndose més en la equivalencia de desapa-
ricion que de temporalidad, ya que desapa-
reciendo de mi vista, no existe mas. Pero, si
en verdad no quiero mirar los post de un
perfil, puedo hacerlo sin perder la amistad,
digamos unfollow. Aunque, consciente-
mente, se que las vistas van en sentido de
ser mirada y en el sentido de mirar al otro.
(Ver figura 1. Snooze J. En 30 dfas no veré
sus posts, si la bloqueamos temporalmente;
pero he mirado ya su post. No puedo no ha-
berlo mirado.)

e ...

Me mueve de los grises al colori® ...
de tu enormisimo talento, por ser mi ) Hide post
rogale que ma hae dade! Te amocal

@ D Snooze Jpastelor 20 days

Temporasiy 310p seeng pests

(=) Unfollow Ju. '~

Save post
a0 po

(0} Why am | seeing this pest?
'I Find Support or Report Post

£y Turm on notifications for this gost

w More aptions

Figura 1. Snooze J. Fuente: Perfil cualaramirez,
2020.

Los enganches

El enganche es una funcién hipervincula-
da, algo que me atrae como usuaria directa
unida a una excelente programacion y una
interfaz simple a mis ojos, lo que permite
justamente su efectividad. Las figuras del
enganche fueron en primera instancia el
like, el poke —ahora desaparecido-, proba-
blemente lo siguiente en progresarse sea
el tag o etiquetar, un enganche donde se
puede agregar a una imagen el nombre del
usuario, de tal forma que al identificar que
se ha mencionado mi nombre, iré a un post
donde no figuro yo, sino mi nombre. El he-
cho de etiquetar tiene por su parte algo de
cierta falsedad en un llamamiento en con-
junto, y que lo hace un tanto pesado; se per-
cibe como obligado a mirar.

Las maneras de crear ganchos para el usua-
rio directo podria senalarse como un recur-
so de un nivel bajo, en programacion, pues
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no se genera mds que una segundidad, ya
sea en texto o en imagen. Por supuesto que
aqui llegamos a los conceptos de prime-
ridad, segundidad, terceridad peirceanos,
respecto a la sola imagen fotogrifica. En
una primeridad de la fotografia estarfamos
hablando de la imagen frontal. Sin duda, la
selfie tiene en los sitios individuales la per-
manencia mayor en la red de FB, tantas ve-
ces implicita en el perfil.

El autoretrato, la selfie, es donde nada im-
porta mds que la frontalidad. Hay que tener
valor para poner una imagen y mostrarse
en frontalidad. ;Qué me hace no poner
mi selfie? La frontalidad, la selfie donde lo
que importa es mi imagen, mi cara, quizd
mi cuerpo, porque me represento y me veo
como soy, y soy vista sin ser confundida con
nadie mds. Es una segundidad auténtica, asi
SOy yo, asi me represento en esta imagen
virtual. La frontalidad de mi persona con mi
cara y no con otra parte de mi cuerpo, en el
caso delas personas con discapacidad fisica,
se convierte entonces en una estratégica re-
térica que construye una identidad virtual
mediante las narrativas visuales,” pero sigue
siendo una segundidad auténtica.

La suplantacion personal tantas veces recu-
rrida en FB, no es extrana. ;Para qué crear
un perfil donde alguien mds se hiciera pasar

? Drenkard, Marchetti, and Viceconte, “Red Social y Discapaci-
dad. Retoricas Posibles de Imdgenes de Perfil,” 4.
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por mi? Esta falsa representacion tiene usos
conocidos que nos convertirfan en inves-
tigadores policiales (hoy fuera de nuestro
interés). Sin embargo, tiene la finalidad de
trabajarse a manera de un enganche, to-
mando un punto de partida en la red. Evi-
dentemente que los perfiles suplantados
suelen ser aquellos con mas likes o segui-
dores, mds amigos virtuales, que resultaran
a un tercero de un provecho seguramente
monetario. Entrarfamos en una discusion
de una representacion no auténtica, una in-
terpretacion de un falso yo. El fenémeno de
suplantacion no es nuevo en el mundo, ni
parte de las redes sociales virtuales. No tan
lejanamente en las redes por corresponden-
cia, podia enviar la imagen de una fotografia
de alguien mds y decir que “esta soy yo”. La
selfie, a diferencia del autorretrato clasico
en el arte, tiene la intencion de brutalidad,
de imagen siempre picada, porque siem-
pre estoy mirando hacia arriba, mis de un
tutorial como hacer una buena selfie lo re-
comienda. Qué absurdo, pero habremos de
esperar unos anos mds para que los perfiles
de usuarios de las novisimas generaciones,
las que nacieron con ipad en la mano, que
han experimentado con mil selfies, con
otros tantos videos, puedan aparecer publi-
camente, y saber entonces si se autoprodu-
cen con una intencion mas artistica, una vez
que el dominio técnico les pertenece.

En las més novedosas imdgenes, podemos
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ver la panoramica donde estaré yo, pero
no puede ser autorretratada. Requiero de
alguien que maneje la imagen, no funcio-
na como selfie. Hasta lo observarvado, no
es aun una imagen del dominio publico. El
tiempo, sin embargo, es altamente atrayen-
te. Esta panordmica, me permite moverme
en dos o tres lugares simultineamente.
Quizé es la imagen que puedo percibir con
mis la asombro a la tecnologia, porque es
una sola imagen, no requeri hacer un tras-
lape editorial posterior a la toma, no. Figuro
en un solo momento, es una compresion
temporal, todo ha ocurrido tan rapido en
mi percepcion que apenas puedo darme
cuenta que es la misma persona en una sola
imagen. (Figura 2, panorimica de dos mo-
mentos).

La 3d la presenta el FB en dos formas en
la fotografia del yo. Una, mds poco com-
prendida es la imagen del nonato que se
postea en el FB. Aunque en realidad es una
alteridad al yo. Puede ser todo esta imagen,
generar mil frases inspiradoras, pero en la
percepcion es una imagen a la que le con-
cedemos una autenticidad ciega. Es decir, lo
creemos porque conocemos los procesos
de ultrasonido, de regeneracion de imagen
por puntos en 3D, pero nadie ha visto a un
bebé antes de nacer. Aunque no es una ima-
gen que suela ser estéticamente lo mejor,
quizd sea como decir que me agradara una
radiografia, por mds que me la impriman y
me la enmarcaran no serfa asi, aun siendo
parte de mi misma; pero, lo mds interesante
de estaimagen es quizd lo que ha evidencia-
do un desplazamiento del tiempo social de

Figura 2. Panoramica de dos momentos. Fuente: Perfil cualaramirez, 2019.
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un evento que se admitia en imagen poste-
rior al nacimiento, e incluso posterior al pri-
mer afo de vida.

El otro 3d de mi imagen fotogréfica provie-
ne de una imagen volumétrica escaneada,
que genera en si un archivo similar a la fo-
tografia pero implica en un modo similar a
la perspectiva, un proceso continuo en un
tiempo secuencial con un resultado vuelto
a una imagen digital. El formato, se genera
en un archivo de tipo .stl, a primera impre-
sién similar a un Jpg, pero que no genera
una imagen plana, sino que por el contrario,
requiere de un visor diferente, usualmente
provisto por el mismo programa de esca-
neo. En 2017, la cara de mi madre estuvo
entre mis primeros posts de este tipo. Los

30 capture
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and 14 others 10 Comments
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primeros comentarios fueron de tal forma
extranos, que yo misma repliqué, debia ser
vista con el visor 3d, propuesto en la misma
aplicacion. Este tipo de posts quizd son lo
mds semejante a las primeras imdgenes fo-
togréficas del siglo XIX, donde tal vez un
poco de lo que se produjo tuvo que ver con
el sentido de profundidad y de una perma-
nencia de la imagen de la persona. La dife-
rencia en el 3d implica una sincronicidad en
su toma, pues al estar leyendo la cimara en
un fraccional de segundo las coordenadas
enx, y,z, necesarias para generar lo volumé-
trico debe el fotografo estar girando; no asi
en laimagen colodial, donde la toma si bien
implica también un fraccional de minuto, el
aparato permanece fijo, el sujeto permane-
ce fijo. La efimeridad del 3d, probablemente

Figura 3. La imagen
desaparecida de mi madre.
Fuente: Perfil cualaramirez,
2017.
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ante la dificultad de su logro técnico se vie-
ron afectados por la obsolescencia de los
programas informaticos; hoy no me permi-
ten mas ver la imagen de mi madre, aunque
el post sigue ahi, vacio, sin la 3d. (Ver figura
3. Laimagen desaparecida de mi madre).

Ante la frontalidad, no encuentro una foto
fija realmente viral, encuentro el uso de la
imagen como principio del video y de ahi al
boton de play. Sila imagen de portada no es
suficientemente enganchadora, el video no
serd visto como se esperaria.

El elemento siguiente en las fotografias es
el yo en el paisaje, solo yo, podria servir de
alguna manera como selfie, pero al tiempo
la atentia y es el paisaje. De alguna manera,
es el yo-estuve- ahi de Barthes. Resulta un
poco el limite del tiempo, ala imagen de na-
die publica. De alguna manera la imagen del

Cuala Ramirez
‘Q Justnow - & v

hnps://photeoxy.com/../2020/03/30/6e817¢b080d 12.360.j0g-5166

o

yo y el paisaje es una implicacién asincroni-
ca, ocurrié en un momento especifico y lo
dejé en este objeto fotografia, pero en mi
percepcion y tnicamente en esta percep-
cion, ocurrird laasincronicidad. Cualquiera,
como yo, observo laimagen de alguien mds,
leo visualmente su estatus social, dado lo
global que puede implicar el yo- estuve -ahi.

En la siguiente imagen, el paisaje como uni-
co elemento de la fotografia, el dominio de
la imagen ante el paisaje, en la mas humilde
de las imdgenes, un atardecer tomado por
mi misma, un amanecer, mi intento de la
luna, el cerro, un parque, los filtros tecno-
logicos del celular nos llevan a imdgenes
coloquiales, hermosas, no valoradas. Es
una imagen encontrada frecuentemente,
parece que tiene igualmente cierto crédito
(o al menos, le dard autoestima al autor).
Es un momento fugaz, no tiene un tiempo

Figura 4. Lugares, Pano-
ramica producida para FB.
Fuente: Perfil cualaramirez,
2020.
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intencionalmente largo, solo es el mostrar

un momento especifico. También y muy a
menudo, es la imagen més frustrada para
fotografos fuera de la funcion automatica
de una réflex digital, que se ha visto supe-
rada en este tipo de usos por las funciones
automatizadas de celulares de cuatro cdma-
ras. Ciertamente nos fascina la posibilidad
de tomar una imagen en 360°, de manera
similar a la realizada en modo panoramica,
con la diferencia que esta es 180° y que ge-
nera una imagen en un formato donde solo
el sitio de FB podra saber. La toma resulta
para el usuario directo, poseedor de un ce-
lular con capacidades algo avanzadas, estar
en un punto exclusivo anteriormente a la
fotografia no digital, donde se acudia a un
laboratorio comercial, entregaba el rollo y
no era necesario conocer los procesos de
laboratorio ni para revelado ni para el tiraje.
Ocurre algo similar en el resultado FB con
la fotografia de 360°, donde yo tomo la ima-

Figura 5. Letras de lugar.
Fuente: Perfil Cd. Victoria,
2019.

gen en panordmica, declaro cuando genero
el post, que se trata de una imagen 360° y
es el laboratorio digital de FB, que en unos
segundos genera la imagen con el simbolo
360° o panoramica. (Figura 4, Panordmica
de Mazatlan, 2019).

:Qué sentido tienen las letras de los lugares
que han invadido México? Las letras, aun
volumétricas, donde me puedo parar a un
lado, no tienen otro sentido sino el absurdo
de homogenizarlo que necesita ser diferente,
que tiene sus propios edificios, sus indices.
Pensemos en Real de Catorce, donde no se
podra reemplazar su santuario, ni su ogarrio,
ni sus calles por un concepto homogeneiza-
dor turistico; nadie necesita el absurdo de to-
marse una foto con unas letras que digan Pa-
ris, cuando se estd de pie bajo la torre Eiffel, o
Berlin delante de la Puerta de Brandembur-
g0, 0 San Francisco en el Golden Gate. Estas
letras, recientes en los lugares de México, pre-
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senta una situacion a la planteada enseguida
como la foto de nadie.

La fotografia de nadie

Existen las fotografias de situaciones pos-
teadas en FB, que se vuelven la fotografia
de nadie. Podria funcionar muy bien sin
necesidad del texto. Dependiendo de la
imagen, claramente el asiento reservado a
los usuarios especiales, que deberian ser ce-
didos a las personas del fondo y no ocurre.
(Figura 6, Rescatando valores, 2020) La
fotografia publica, dice John Berger, “suele
presentar un evento, una serie de aparien-

cias atrapadas, que no tiene nada que ver
con nosotros, sus espectadores, ni con el
significado original de ese acontecimiento.
Ofrece informacion, pero una informacion
ajenaa toda experiencia vivida. Sila fotogra-
fia publica contribuye a una memoria, es a
la de alguien completamente desconocido
e incognoscible para nosotros. La violencia
se expresa en esa incognoscibilidad. Reco-
ge una vista instantanea de la misma forma
que si el desconocido nos hubiera gritado:
iMira!'

1% Berger, Para entender la fotografia, 74.

Figura 6. Rescatando prin-
cipios, nadie. Fuente: Perfil
Laura Ramirez, 2020.

i Lk Page
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En FB es conocido también por los posts
de comida, no de venta, sino de mostrar su
comida, en estas imdgenes vemos la efime-
ridad de la red del FB, no tiene mds opcion,
no tiene segundidad, terceridad, nada. Es
una imagen directa y altamente imperso-
nal. Después del momento de la comida
no ocurrird nada, ni guardard la imagen,
ésta es sustituida de manera casi inmediata
por otra imagen. Si sabemos esto, quizd no
sea del todo verdadero; entonces la ima-
gen de la comida puede ser interpretada de
otra manera. Me interesa que el otro perfil
sepa que no tiene esto, pero que al mis-
mo tiempo yo necesito implicar que estos
FB- amigos estdn en el mismo nivel y que
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Figura 7. Collage.
Fuente: Perfil Daniel
Ramirez, 2020.

entienden lo que es este plato, sino el juego
no funciona. Si pusiera, un platillo exético,
estarfa probablemente en algo demasiado
desconocido y no tendria la misma inten-
cion. Digamos, por ejemplo, un post de un
fogu o de un plato de cocina molecular en
Meéxico seria algo extrano, incomprendido
y seguramente hasta chocante, salvo que
trabaje para algtin conservatorio culinario.

Por otra parte, ya sea con la intencion de
monetizarse mediante una imagen o en
miras de lograr una captacion mds efecti-
va, la atencién que se puede brindar con el
collage fotografico. Este, ocurre de manera
cortisima y suele presentarse en unos de
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dos extremos, o sucede lo que persigue y
permanece, o desaparece. En su exposicion
publica, esta fotografia ocurren comenta-
rios, likes y se comparte de forma casi viral.
Fl recurso de edicién con zoom in o zoom
out, en la centralidad es otro recurso en-
contrado en las distorsiones al yo; similar
a la selfie, pero con la impresion de una in-
suficiencia en la imagen donde tuviera que
agregarse un indice al collage. En el collage
(Figura 7);Qué lleva la chica debajo de la
guitarra azul? No se mira ni siquiera la ima-
gen de la fotografia original, se centra todo
en la expresion de horror en la cara, la boca,
las manos. Pero observemos atrds de la chi-
ca, hay un hombre apenas perceptible por
su brazo, su cintura descubierta y su pierna.
Parece que la camioneta de la derecha les
diera espacio para aventar el segundo plano
del hombre yla chica acaba mas adelante.

Aungque la viralizacién es mayormente un
fenomeno de videos, pero presentado el
fenomeno ante una imagen fotografica, que
sirve de portada al video, se le unen los li-
kes, comentarios, y veces compartidas del
post, lo que hace que en un momento dado
tenga una duracion mayor; es decir, un alar-
gamiento temporal. Ademds encontramos
que puede ser ademds de esas tres funcio-
nes, el sentido de interjecciones y onomato-
peyas, asi como el sentido que puede tener
el contestar con un emoji.

Las fotografias de mascotas en algunos per-
files son de manera similar a la del paisaje,
se pierde sin el texto que le acompana. El
impacto de la imagen fotografica de gatos,
perros, pericos, 0s0s, tortugas, es muy am-
plio en FB. Como pantalla de video con un
animal permite una viralizacion al tratarse
de una representacion global el pequeno
gato, el perro sin una pata o el perico cantor.
Entre las vistas mayores del video del gatito
en las cuerdas del piano, la pantalla de este
es inconfundible y es lo que le da pie, no
en si el video, no la musica, sino la imagen
inicial tan efectiva del video; es decir, esta-
mos ante un cumplimiento de la funcion de
la fotografia implicada en los programas de
software de edicién de video actuales.

Los indices o funciones, se presentan como
alteradores de imagen y enganchadores
de segundidad o terceridad. No pasé mis
de dos horas y vi un sinnumero de videos,
de todo tipo. No me resulta facil imaginar
el ndmero de vistas: 1°648,175 vistas en
un video de cultura, 6°042,519 vistas un
video ASMR (o de respuesta sensorial),
87090,222 vistas en la frontalidad probable-
mente mas vista, 13°944,682 vistas, en un
video de violencia —bullying, 157276,987
vistas, un video de violencia —contra las
mujeres, 36 700,315 vistas, un video de un
animal. Esto nos lleva a cuestionar un tanto
la propuesta de Phillips donde la imagen
es la que puede funcionar como enganche
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para una manifestacion publica, aunque no
sea forzosamente artistica.

En el boom de los celulares y contradic-
toriamente a una pobreza educativa, los
accesos a redes como Facebook son inclui-
das en todos las ofertas del mercado como
parte de su atractivo. Parte de la pobreza
tecnoldgica se enmarca en los contenidos
mids medidticos, pocas veces informativos,
pocas veces educativos, pero con la nove-
dad del live, el celular es la parte mds rele-
vante desde la fiesta de los quince anos, de
la boda, de la comida, o de las gracias del
gato y del perico. La efimeridad del evento
es tan comprimida, que estd destinada a ser
eliminada, en breve se volvera nada, y todo
se concentrard finalmente en la imagen de
portada del video como enganche a la red;
y en las posibles intenciones artisticas, qui-
z4 valga la pena recordar lo que Edmund
Burke senalaba continuamente a sus estu-
diantes de arte, [ ... ] es importante saber
que los métodos técnicos heredados de un
pasado medieval, con su pronunciado inte-
rés en la buena mano de obra, sobreviven
como objetivos estéticos en el presente.”"!
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Introduccion: “el meme fuera de Internet es un pez
agonizante”

Richard Dawkins acund en 1976 la primera definicion del
término “meme”. Y aunque su significado —o mejor dicho,
su interpretacion— ha variado desde entonces, la esencia de
su razon de ser se mantiene: “unidad de transmision cultu-
ral por imitacién”. Desde la conceptualizacion de esta defi-
nicion, pasando por otras propuestas, como por ejemplo la
proporcionada por Seth Godin en 2001 — “Como un orga-
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nismo real, los memes podrian vivir y morir,
y lo més importante, podrian evolucionar.
Cada vez que se pasa un meme de persona
a persona, se toca, se cambia y, a veces, se
mejora” (Alonso-Enguita, 2018: 166-167)
han irrumpido en la sociedad nuevas for-
mas de comunicacion poderosas, liquidas
e inmediatas que sirven como perfecto ve-
hiculo efimero del meme, hablamos de las
redes sociales.

Del mismo modo que ocurre con la historia
de la publicidad, en la que algunos autores
ya ubican manifestaciones de esta actividad
los umbrales biblicos con la serpiente, Noé y la
estrella de Belén (Fernindez Poyatos, 2013,
p. 271), parece ser que el meme —o al me-
nos, algo cuyo funcionamiento es similar a
lo que entendemos hoy por meme- exis-
te casi desde tiempos inmemoriales y, asi,
los refranes o chistes serfan considerados
memes, asi como también lo serian, de un
modo mas complejo y de dificil explicacion,
el bautismo y el matrimonio?® (Ruiz-Marti-
nez, 2018, p. 998). Sin embargo, ms alld de
disquisiciones historicas, volvamos ahora a
la segunda definicion de meme propuesta

! Like a real organism, memes could live and die, and more impor-
tant, they could evolve. Every time a meme is passed from person to
person, it gets touched, changed and —sometimes— improved.
Traduccién de la autora).

* Segiin el autor, el meme en este caso serfa un gen cultural que
se reproduce a través de estos actos religiosos. La religion, de
hecho, serfa un memeplexe, una unidad cultural mas compleja
formada por la conjuncion de varios memes (Ruiz-Martinez,
2018).
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por Seth Godin en 2001, para aplicarla al
contexto comunicativo de las redes sociales
pues, reconozcamoslo, estas son el hébitat
natural del meme. Godin no solo compara
—sequipara?— a nuestro objeto de estudio
con un ser vivo que nace y muere, sino que
ya anuncia una cuestién imprescindible
en lo que hoy entendemos por meme: el
periplo que la imagen descontextualizada
y dotada de un nuevo sentido gracias a ele-
mentos textuales inicia de usuario en usua-
rio, de cuenta en cuenta —e incluso de red
social en red social-. Este viaje es la odisea
necesaria para que el meme evolucione v,
como un virus, se propague. Este es el deve-
nir cuasi infinito del meme hasta su fin, que
casi siempre ocurre como consecuencia de
otra circunstancia mds novedosa que origi-
na la transformacion o el nacimiento de un
nuevo meme.

El meme es, sin lugar a dudas, un documen-
to de nuestro tiempo y como tal, no debe-
mos extranarnos si en el futuro algun nos-
talgico de las redes sociales, al echar la vista
atrds, sea capaz recordar ciertos momentos
histéricos o sociales —y quizd, sonreir—
con tan solo ver un meme. Alonso-Enguita
(2018, p.165) senala: “El meme fue lanzado
al espacio por Dawkins pero no fue ¢l quien
lo convirtié en un concepto manejable y
tértil, fueron los mismos usuarios de la red.
Elmeme, fuera de Internet, es un pez agoni-
zante”. Es decir, el meme, segun el concepto
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mis contempordaneo del término, no puede
vivir sin Internet. Y mucho menos fuera de
las redes sociales.

En este capitulo trataremos de responder a
las siguientes cuestiones: ;qué papel cum-
ple laimagen en la construccion del meme?
:Es posible hablar de tipologias de memes?
:El meme se crea, se destruye o simplemen-
te se transforma? Y teniendo en cuenta que
el meme es uno de los lenguajes de las ge-
neraciones millennial y zeta®, ;puede consi-
derarse como una herramienta publicitaria?

Contramemes y metamemes

En el epigrafe anterior hemos realizado
ciertas aproximaciones conceptuales a
nuestro objeto de estudio que, en resumi-
das cuentas, indican que el concepto de
meme existe desde antes de la irrupcion de
Internet —podemos hablar del pre-meme
y el meme de Internet—. Y que para que el
meme de Internet exista necesita de la pro-
pagacion en redes sociales. En este epigrafe
nos centraremos en el meme de Internet,
un fenémeno a todas luces complejo y cuya
interpretacion puede llevarse a cabo desde
varias perspectivas. Huntington (2013)
senala que es posible la interpretacion del

* Actualmente, conviven cuatro generaciones diferentes: los
baby boomers (nacidos entre 1945-1964), la generacion X (naci-
dos entre 1965-1979), millennials (nacidos entre 1980y 1999)
y la generacion Z (nacidos entre el aio 2000 y 2010). Las dos
ultimas generaciones mencionadas se consideran nativas digi-
tales.

meme desde tres perspectivas diferentes:
la semidtica, la de la retérica visual y la del
andlisis del discurso.

En primer lugar, desde el punto de vista de
la semiotica, entraria en juego tanto el mito
—forma y concepto, denotacién y connota-
cion— de Barthes, como el interpretante de
Peirce, lo cual esta relacionado con el enfo-
que desde la retérica visual, que nos habla
del meme como un artefacto que busca
persuadir al usuario a través de ciertos re-
cursos, como la metafora. En cuanto a estos
dos enfoques anteriores hemos de tener en
cuenta la propia complejidad del meme,
especialmente en cuanto a la cuestion de
la interpretacion, ya que tanto el creador
como el receptor deben estar familiariza-
dos con ciertos aspectos de la cultura de
Internet: desde un lenguaje —por ejemplo,
el lolspeak— hasta la distribucion de los ele-
mentos textuales o aspectos formales de la
imagen, como su calidad.*

Y por tltimo, en cuanto a la perspectiva del
andlisis del discurso, el meme se entiende
como una “herramienta para entender una
cultura en general”® (Huntington, 2013,

4 En ocasiones, los memes estin compuestos por imdgenes
de baja calidad, pantallazos o ilustraciones bésicas realizadas
en el programa Paint. Ello redunda en la ironia que se trata de
transmitir y muchas veces dificulta su comprension. Es posible
que por este motivo los memes tengan un cierto cardcter ge-
neracional.

* Traduccion de la autora del original en inglés: memes as tools to
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p.1) e incluso como instrumento subversi-
vo o elemento de protesta. En este sentido,
encontramos numerosos ejemplos entre
los memes de Internet para defender causas
que van desde el feminismo o la ecologia, a
la gestion de un gobierno ante una determi-
nada crisis.

Pero volvamos a la cuestion de la interpre-
tacion y los conocimientos previos que se
exigen para su decodificacion a través de un
ejemplo, en este caso, el meme Killer Queen

already touched this building (imagen 1).

Nos encontramos ante un meme formado
por tres imdgenes, una ilustracién y un fo-
tograma del personaje Killer Queen y una fo-
tografia de Osama Bin Laden. Cada imagen
va acompanada de un texto que ayudaria,
excepto en el tercer caso, como veremos
después, a conocer el género de la ilustra-
cién —'manga’, “anime’”. Por tanto, el recep-
tor para entender este meme debe conocer
lo siguiente: quién es Killer Queen, la dife-
rencia entre mangay anime, en qué consiste
una “Netflix adaptation’, y se da por supues-
to el conocimiento previo de la imagen de
uno de los terroristas mds buscados en la
primera década del siglo XXI: Bin Laden.

Algunos autores, como Abraham (2009,
citado en Huntington 2013, p. 1) sefialan

understand a culture at large.

IMAGENES INTERPRETADAS
UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

~ Netflix
adaptation

Imagen 1. Netflix adaptation. Killer Queen already
touched this building. Fuente: Knowyourmeme.com
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que para entender un meme en cuestion es
necesario estar familiarizado con las image-
nes que forman ese meme. Asi, la primera
imagen pertenece al manga (palabra japo-
nesa para designar el cémic) y la segunda
al anime (en japonés, manga llevado al for-
mato audiovisual). Y es quizd en la tercera
imagen, un retrato de Bin Laden, junto al
texto: “Netflix adaptation’, donde resida la
mayor dificultad interpretativa, pero tam-
bién todo el sentido e intencionalidad de
este meme, que se burla de las adaptaciones
que la plataforma de contenidos audiovi-
suales Netflix hace de algunos mangas o
animes japoneses, por ejemplo, simplifi-
cando las tramas o produciendo versiones
live action® que apenas guardan relacion con
el anime original en el que se basan, de ahi
que se incluya una fotografia de Bin Laden
para indicarnos que nada tiene que ver con
las versiones originales del manga y anime
originales.

Por lo tanto, como hemos observado en el
ejemplo anterior, la interpretacion depende-
ré de que el receptor conozca de antemano
los elementos del meme que “ponen en re-
lacién la idea o argumento que se pretende
transmitir con un fendémeno de la cultura po-
pular que hay que conocer para poder com-
prenderlo” (Ruiz-Martinez, 2018, p- 1004).

¢ Seguin el diccionario Cambridge live action es una “accion que
involucra personas o animales reales, no modelos o imagenes
dibujadas o producidas por computadora’”

Otras cuestiones interesantes, de algun
modo relacionadas con el analisis anterior,
parten de la intertextualidad del meme —
esto, como veremos mas adelante, lo hace
especialmente interesante para la publici-
dad—. Por ejemplo, el concepto de contra-
meme, que viene a ser” un texto o artefacto
con los mismo elementos estructurales
[que el meme] pero con un contenido dia-
metralmente opuesto, a veces por ironia;
o bien sencillamente la reapropiacion de
la forma o contenido del meme para otros
fines distintos de la version que recibi6
(Ruiz-Martinez, 2018, p. ). Aqui se pone de
manifiesto, pues, la plasticidad y adaptabili-
dad del meme al entorno. Y por tanto, su vi-
ralidad. El salto del meme de un pais a otro
o de un idioma a otro puede ser un factor
importante a la hora de generar un contra-
meme.

Esto puede observarse, por ejemplo, en el
meme conocido como Woman yelling at a
cat (véase imdgenes 2 y 3)”: mientras que
en el mundo anglosajon el meme mostraba

7 A diferencia del ejemplo anterior (Killer queen, véase imagen
1), este meme funciona sin conocer a los protagonistas de las
dos imdgenes. Simplemente como apunte o mera curiosidad
que laautora desconocia, puede anadirse que la imagen de la iz-
quierda muestra a dos de las protagonistas del reality estadou-
nidense The real housewives of Beverly Hill, Taylor Armstrong y
Kyle Richards, mientras que el gato es Smudge the Cat cuyo
origen —viral, por supuesto— se remonta a la plataforma de mi-
croblogging Tumblr. A su vez, Smudge the Cat es protagonista de
mems en solitario y tiene una cuenta de Instagram propia @
smudge_lord (Know Your Meme, 2019).
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The teacher yelling
my name during

Me with bad@®
connection

the online class

Figura 2. Woman yelling at a cat. The teacher du-
ring the online class. Fuente: Knowyourmeme.com

una suerte de accion-reaccion basada en la
contraposicion de dos imdgenes adaptable
a diferentes situaciones; en el dmbito lati-
noamericano y espanol, el meme se basa
en la expresion “te dije que” y aprovecha la
retorica visual para desarrollar diferentes
situaciones comicas. En ambos casos, la
yuxtaposicion de estas fotografias y el texto
que se anade crean un contexto que puede
entenderse ficilmente, si el receptor se sien-
te identificado con la situacion comica que
el meme manifiesta®.

Un meme puede brotar en una red social
y reciclarse en otra o incluso puede mutar

8 Es importante tener en cuenta que los dibujos animados y
los comics utilizaron antes que el meme el sistema de texto/
imagen para crear significado (Kuipers, 2002, p462, citado en
Huntington, 2013).
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“Te dije que cerraras
la puerta”

“Pero no que
la cerrara bien”

167

e e T

Figura 3. Woman yelling at a cat (Te dije que). Te
dije que cerraras la puerta. Fuente: @esta_pasan-
do_agencia

en otro meme, creando asi una suerte de
metameme (meme dentro de otro meme).
De nuevo, remitimos al lector a Smudge the
Cat porque ejemplifica la capacidad de reci-
claje propia de la intertextualidad: naci6 en
Tumblr, se propagé en Instagram, Twitter y
Facebook, renacié en Woman yelling at a cat -
volvié a propagarse—, es protagonista de su
propia cuenta de Instagram, cuenta con un
filtro propio en Snapchat y su merchandi-
sing puede adquirirse en una tienda online.

Otro mecanismo propio de las relaciones
intertextuales es la descontextualizacion
que en el terreno de los memes puede ob-
servarse en aquellos que adaptan obras de
arte al universo mimético. En este sentido,
el aqui y el ahora que Walter Benjamin
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Figura 4. What you want, getting not (...) Fuente:
Imgflip.com

Figura 5. What's your favourite mind game? Over-
thinking! Fuente: @classicmemelord

(2015, p.1S) consideraba como la quin-
taesencia de la autenticidad de la obra de
arte se transforman en el aqui y el ahora
inmediato y plastico —liquido, al fin y al
cabo— del meme, gracias a Internet y por
qué no a la idiosincrasia de la posmoderni-
dad, que disemina los criterios de los ver-
dadero y del arte (Lipovetsky, 2019, p47).
Esto puede apreciarse si pensamos en obras
tan famosas como La Gioconda (Leonardo
Da Vinci,1503-1519) o La Creacion de Addn
(Miguel Angel, 1508-1512) convertidas en
un meme reproducible mecanicamente y
adaptable a cualquier circunstancia y, por
tanto, despojadas de su aura y unicidad
(véase imdgenes 4y S).

Un tipo de meme: la imagen macro
AAlgunos

(2012) consideran la imagen macro como

autores, como Davidson
“un conjunto de reglas estilisticas para
agregar texto a las imdgenes. Algunas ima-
genes macro implican agregar el mismo
texto a diferentes imdgenes, y otras impli-
can agregar un texto distinto a una imagen
comun™ ', Es decir, el usuario puede cam-
biar el texto o la imagen, en funcién de lo

que quiera expresar porque, de hecho, las

? Traduccion de la autora del inglés: set of stylistic rules for adding
text to images. Some image macros involve adding the same text to
various images, and others involve adding different text to a common
image.

' Tengamos en cuenta que algunas imdgenes macro son memes,
pero no todos los memes son imdgenes macro (PartyPoison98,
2014).
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imdgenes macro se usan para “enfatizar un
sentimiento, idea o reaccidn, sea en una
conversacion en linea, en un blog, en un
foro de Internet o en una “actualizacién de
estado” (Garcia-Huerta, 2014).

Uno de los tipos mas famosos de memes,
dentro de la categoria de imdgenes macro
es LOLcats, que consiste en la imagen de
un gato (preferentemente comica) con un
texto superpuesto escrito en lolspeak —in-
glés expresado de manera incorrecta, imagi-
nando cémo lo pronunciaria un gato—. Este
meme plantea situaciones cémicas en las
que a un gato se le atribuyen caracteristicas
humanas o incluso, poderes sobrenaturales
(imagen 6). En cualquier caso, es posible
que se den variantes en la imagen macro
—consecuencialégica del devenir infinito
delos memes en lared, de usuario en usua-
rio—, por ejemplo, en el caso de LOLCats
encontramos también LOLDogs o LOL-
Babies, o incluso spin offs como “Ceiling
cat” que, a su vez, cuenta con variaciones,
como “Cat in the wall’.

Sin embargo, LOLCats no es el uni-
co ejemplo de imagen macro utilizado
como meme, es solo una pequefa cons-
telacion en un universo formado por, al
menos, 1.345 imdgenes macro diferentes
(Know your meme, 2020) con ulteriores
variaciones. En cualquier caso, hemos de
reconocer la dificultad de establecer cate-
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I'ARE JEEZUSCAT

Imagen 6. Be not afreyd (...). Fuente: Knowyour-
meme.com

gorias aisladas porque cuando hablamos
de memes nos referimos a un fenémeno
en continua transformacion, sin autorfa y
por tanto, mutable, complejo y abierto. Asi
las cosas, un meme puede ser una imagen
macro pero también representar a un per-
sonaje famoso (pop culture meme) decons-
truido desde la optica de un fan, a veces
desde el respeto y otras desde la ironfa (fan
art meme). Y otras veces la imagen macro
surge a partir de un dibujo sencillo y po-
bre, ficilmente replicable en Photoshop o
Paint, al que se le puede anadir un texto:
entonces hablamos de la categoria de ex-
ploitable (Tyler, 2011, p.273) (imagen 7).

Sin embargo, el hecho de que la imagen sea
pobre o de poca calidad solo tiene impor-
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God has summoned mea to
lead France to victony
agalnst foreign invaders and
v secure its future in his

- name.

-Charge they phone
-can't cook
-Eats McDonald's

-Eat hot chip

-lies

Teen girls now

Imagen 7. Teen girls 1420s. Teen girls now. Fuente:
Knowyourmeme.com

tancia si juzgamos el meme desde un punto
de vista convencional. Recordemos que el
meme de internet es un fenémeno posmo-
derno, que nace y muere en Internet, por lo
que sus caracteristicas deben también ser
posmodernas, y una de ellas es la ironia. De
hecho, también existen memes meta iréni-
cos que bromean con la necesidad de los
internautas de jugar continuamente con el
sarcasmo.

De memes y publicidad

Desde que la publicidad existe ' uno de sus
propositos es apelar a las necesidades y de-
seos del consumidor, y no podemos negar
que el meme puede ser una excelente herra-
mienta para tal mision. Quizd por este mo-
tivo los creativos publicitarios recurrieron a
este recurso en las primeras décadas del si-
glo veinte. Algunos autores (Bérszei, 2013,
p-17; Wolf, 2015, p.8) consideran las tarje-
tas fotograficas de Harry Pointer (Inglate-
rra, 1822-1889) y Harry Whittier Frees
(Estados Unidos, 1879-1953) precursoras
del meme LOLcats por su estructura vi-
sual compuesta por uno o varios gatos y un
texto que hace referencia a la escena por lo
general disparatada en la que el animal imita
tareas y costumbres humanas.

Estos protomemes abrieron un camino a nu-
merosas marcas comerciales que, conscien-
tes de la ternura que los mininos producian
en el publico, hicieron de este animal el
reclamo indispensable de sus productos,
como por ejemplo las tarjetas de los ciga-
rros britdnicos De Reszde (imagen 8).

Pero volvamos al siglo veintiuno y en con-
creto a su segunda década. El panorama
publicitario es el siguiente: Internet no solo
concentra la mayor parte de la inversion
publicitaria (Infoadex, 2020), sino que ha

' Cuestion sobre la que encontramos no pocas discrepancias,
remitimos al lector a la introduccioén de este capitulo.
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cambiado profundamente tanto los proce-
sos como la sistematizacion de la profesion.
En el ambito creativo es habitual hablar de
estrategias transmedia, influencers, viralidad,
engagement, insights 0 KPIs, entre otros. Ypor
supuesto, de memes.

Alo largo de estas paginas hemos aborda-
do este concepto o fendomeno —por qué
no— desde distintas perspectivas tedricas
pero esta pequena pieza compuesta por
una imagen y un texto es, en no pocas oca-
siones, una herramienta eficaz si se trabaja
adecuadamente entendiendo su esencia. En
definitiva: la publicidad puede aprovechar
la carga subversiva del meme para utilizarla
en pro de los objetivos de marketing digital
de un determinado cliente; sin embargo, los
riesgos también pueden ser elevados por
dos motivos: la dificultad de comprension
de y el peligro de que los usuarios perciban
la campana como la apropiacion comercial
de la cultura de Internet.

En definitiva, para que un meme funcione
viralmente y ayude a propagar un mensaje
publicitario, el publico objetivo debe estar
familiarizado con su modus operandi, por
este motivo, se habla del meme “en térmi-
nos de capital cultural” (Nissenbaum, 2014,
citado en Ruiz-Martinez, 2018, p.1005);
ademas, como deciamos, entra en cuestion
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{De Re Szke

The @ristocrat of
C IGARETTES

Imagen 8. Ejemplo de tarjeta publicitaria de De
Reszke Cigarettes (1932)

Fuente: Terence Mitchell Collection of Tobacco
Advertising, Duke Library.

la problematica de la apropiacion'? porque
el meme es un elemento caracteristico de
la web social que nace y muere en Internet
y es patrimonio de los usuarios. A modo
de ejemplo de esto tltimo, merece la pena
comentar la campana de promocion de los
nuevos relojes de Gucci en 2017. La estra-
tegia seguida por la compania fue poner en
circulacion a través de su cuenta de Insta-
gram (@gucci) una serie de memes elabo-

"> Cuando hablamos de memes y apropiacién podemos ha-
cerlo en dos sentidos. El primero se refiere a la apropiacion
interna, es decir, la reinterpretacion que un usuario hace de un
meme, y el segundo estd relacionado con la “apropiacion cul-
tural” o tomar aspectos de una cultura de manera irrespetuosa.

LA POSTFOTOGRAFIA EN REDES SOCIALES / PAGS. 160 A 177

3;/55#? Bnotosenns # sames or £7 N

hJ MILLHOFF & COL™® ELr?(jrll:.'ADhNn ._

171




1772

IMAGENES INTERPRETADAS

UNA VISION DELA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

rados por artistas de distintas nacionalida-
des, una idea a priori interesante, pero que
no funciond porque no nacieron de forma
espontanea y no conectaron con el publico
zeta al que se dirigian®.

Otras veces, la idiosincrasia 2.0 de la cultura
de Internet provocard que sea el consumi-
dor —en términos contempordneos, pro-
sumidor— el que se adelante al anunciante
y la carga viral de los memes sea capaz de
promocionar organicamente un producto.
Para ilustrar con un ejemplo este milagro™
podemos citar el fendmeno de los memes
de Baby Yoda, un personaje secundario de
la serie The Mandalorian lanzada por Disney
en 2019 y que despert6 las simpatias de los
usuarios de Twitter e Instagram. Sin embar-
go, la rapida propagacion en redes sociales
de este personaje derivé en una inesperada
notoriedad del personaje en cuestion para
la productora Disney, que tardé meses en
desarrollar el merchandising que demanda-
ban los internautas.

Conclusiones

El meme también es memoria, habla de
una generacion, de su humor y de su ma-
nera de comunicarse. Y es posible que
dentro de unos afios sea documento im-

' Recordemos que en 2015 Gucci nombra director creativo a
Alessandro Michele con el fin de iniciar una nueva era y acer-
carse a un publico més joven.

4 Notese la ironfa.

prescindible para conocer ala sociedad ac-
tual. En el punto tres hemos hablado de un
tipo de meme, LOLcats, cuya idiosincrasia
conecta con tarjetas postales y publicita-
rias de comienzos del siglo XX. No es un
caso aislado, lo cierto es que el concepto
de meme trabajado a lo largo de estas pa-
ginas encuentra muchos otros precursores
en el siglo pasado, como Kilroy was here's o
Andpre the Giant has a Posse. Ejemplos desde
luego valiosos hoy para conocer las raices
del meme y que son parte de la cultura
popular. Ademés, marcan la division entre
memes de Internet y memes tradicionales
(Garcia-Huerta, 2014).

Otras cuestiones que se han repasado en
estas pdginas tienen que ver con términos
como viralidad o propagacion, pero tam-
bién con la cultura del remix, o del pastiche,
en la que se inserta nuestro objeto de estu-
dio. Su esencia consiste en la manipulacion,
modificacion, reelaboracion y reordena-
cion de contenidos que, a su vez, pueden ser
creados a partir de contenidos ya existentes
(Marquez, 2020) casi siempre con un obje-
tivo de critica o parodia cercanas al post-hu-
mor cuyo objetivo es la incomodidad y la
critica socio-politica (Iribar, 2014).

'S Como mero apunte es interesante comentar el planteamien-
to de la artista espafiola Carol Lindberg que cuestion6 la iden-
tidad masculina de Kilroy, especulando sobre la posibilidad de
que ese famoso grafiti fuese obra de una mujer a través de unas
camisetas lanzadas en 2016 con la frase “Kilroy was Kimberly”.
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When you got that new watch and
have to show it off

Imagen 9. Meme de la campafia de Gucci, 2017.

Fuente: Gucci.com

s thelbest
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Imagen 10. Meme de Baby Yoda. Fuente: Know-

yourmeme.com
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Muchas son las preguntas que nos haciamos
al comienzo de este capitulo que ha versado
sobre un fendmeno de Internet a través del
cual se expresan millones de personas y una
de esas cuestiones tiene que ver con la ima-
gen y el papel que cumple en la construc-
cion del meme. Curiosamente, hemos visto
que laimagen en el meme no es una imagen
buena o de calidad, sino que estd mds cerca
de constituirse en una parodia per se. En este
sentido, en las primeras paginas de este ca-
pitulo nos preguntibamos qué papel tiene
la fotografia en la construccion del meme
y no so6lo eso, también cabe cuestionarse si
quizd deberiamos hablar de postfotografia
en lo relativo al meme. Partimos de que no
todos los memes compuestos por imagen +
texto son memes fotogréficos; como hemos
visto, algunos llevan una ilustracion o un di-
bujo realizado a través de algun programa
o aplicacion. En el caso de los memes que
si incluyen una fotografia, ésta suele tener
poca calidad y/o ser un pantallazo —si es
que esto ultimo puede considerarse de al-
gun modo fotografia—. La calidad deja de
tener importancia, como consecuencia de
lainmediatez que exigen los ritmos impues-
tos por las redes sociales, pero también en-
tran en juego otros aspectos como la auto-
ria 0 el debate sobre fotografia y verdad que,
francamente, ha dejado de importar en lo
que al meme se refiere. Es por esto que po-
driamos encuadrar al meme en el contexto
de la postfotografia, si seguimos el decilogo
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Figura 11. Kilroy was here. Fuente: Warhistoryon-
line.com

Figura 12. Andre the Giant has a Posse (Shepard
Fairey). Fuente: Peoplehistoryarchive.org

de Joan Fontcuberta (2011) que sefiala, en-
tre otros, los puntos 4°, 59, 6°, 8° y 9°:

4° En la funcién de las imdgenes: prevalece la
circulacion y gestion de la imagen sobre el con-
tenido de la imagen. Esto se aprecia en lo que
comentibamos al comienzo del capitulo:
lo importante de la fotografia 0 imagen que
acompana un meme no eslo que representa
en si o su calidad, sino su circulacién masiva
en redes y el cambio constante, debido a la
facilidad de customizacién en ese devenir
infinito de usuario en usuario. Es una cues-
tion que entronca légicamente con las ca-
racteristicas de la posmodernidad: el culto
ala forma por encima el fondo.

S5 En la filosofia del arte: se deslegitiman los
discursos de originalidad y se normalizan las
prdcticas apropiacionistas. Las fotografias
que forman un meme no son fotografias de
autor, ni mucho menos imdgenes origina-
les tomadas por un usuario con su cimara.
Son fotografias que circulan por internet de
las que un sujeto se apropia para crear un
meme. No hay debate ni critica en cuanto a
esto. Se acepta, es la naturaleza del meme de
internet.

6° En la dialéctica del sujeto: el autor se ca-
mufla o estd en las nubes (para reformular
los modelos de autoria: coautoria, creacion
colaborativa, interactividad, anonimatos es-
tratégicos y obras huérfanas). Este punto
guarda una relacién estrecha con los dos
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anteriores. Por un lado, aparecen concep-
tos interesantes aplicables a la autoria de la
imagen del meme, ;quién es el “verdadero”
autor? sexiste? jel usuario que comparte
un meme por primera vez es su creador?
Las infinitas posibilidades de colaboracion
propias de los nuevos medios sociales des-
embocan en creaciones de usuarios camu-
flados tras cuentas de instagram en las que
generalmente se utilizan pseuddnimos o
nombres inventados.

8¢ En el horizonte del arte: se dard mds juego
a los aspectos lidicos en detrimento de un arte
hegeménico que ha hecho de la anhedonia (lo
solemne + lo aburrido) su bandera. La fotogra-
fia que acompana al meme y el meme en si
buscan el juego. En el capitulo hemos ha-
blado de intertextualidad y metéforas como
estrategias del meme para apelar al humor
—en este contexto, lo correcto serfa hablar
del post-humor—. El juego y la ironia son el
objetivo ultimo de estas piezas.

90 En la experiencia del arte: se privilegian
prdcticas de creacién que nos habituardn a la
desposesio’n: compartir es mejor que poseer.
Este punto es en si mismo una conclusién
al comentario del decdlogo de la postfoto-
grafia aplicada a la construccion del meme
que hemos realizado en estas tltimas pagi-
nas del capitulo. La prioridad de las imdge-
nes en redes sociales, generalizando, es ser
principalmente compartidas y ello se hace
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extensible al meme. Un meme que no se
comparte, no existe.

Y como ultimo apunte en la relacién entre
raiz de lo observado en los puntos del de-
calogo postfotografico cabe preguntarse
si quizd el mero hecho de mencionar cual-
quier cuestion que involucre a la fotografia
en redes sociales no supone, por tanto, ha-

blar de postfotografia.

Otro aspecto implicito en el capitulo y que
ha actuado en cierto modo como leitmotiv
del mismo es la metafora del meme como
elemento propio de la posmodernidad.
En este sentido, hemos hablado sobre la
permutabilidad del meme y su transforma-
cion constante, pero hemos dejado de lado
comentar su esperanza de vida, un aspecto
cuanto menos curioso y que viene a demos-
trar —una vez mds, si— que el meme es abso-
lutamente posmoderno en cuanto es fugaz
e instantineo, conectando con el punto de
vista de Lipovetsky de “lo nuevo es lo anti-
guo” (Lipovetsky, 2019, p45). Si pregunta-
mos a un usuario de las redes sociales si co-
noce el meme de Baby Yoda seguramente le
parecerd desfasado, aunque naciese a finales
de noviembre de 2019'. En este sentido,
también podemos citar el caso de “Yode-
ling kid’, el video viral de un nifo cantando
en un establecimiento de la cadena nortea-

¢ Este capitulo se escribi¢ en los primeros meses de 2020, valga

como referencia.
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mericana Walmart que devino en meme y
cuyo nacimiento, auge y caida tuvo lugar en
las tres primeras semanas de abril de 2018.
En cuanto a la utilizaciéon del meme en
las estrategias publicitarias, hemos visto
dos casos dispares, pero lo cierto es que
existirfan otras vias para conseguir que el
meme sea un apoyo creativo interesante,
por ejemplo, estableciendo una comuni-
cacion bidireccional con la comunidad de
usuarios de un determinado producto o
servicio a través de la cual se pida la paro-
dia —amable— o reinterpretacion en clave
memética de ese producto.

Por ultimo, es interesante apuntar una ulti-
ma cuestion relacionada con la autoria del
meme. Asi pues, he aqui la paradoja: mien-
tras que consideramos al meme el epitome
delasociedad digital posmoderna actual”,
en el meme no consta de manera explicita
el autor ni firma. El meme es ubicuo, ané-
nimo, multiplataforma, y es posible inter-
venirlo, adaptarlo y compartirlo, siguien-
do las etapas propias de los fenémenos de
apropiacion y reinterpretacion (Pérez-Sa-
lazar, Aguilar-Edwards y Guillermo-Archi-
lla, s.f,p.83).

Y aunque podemos pensar —y en algin caso
es posible que asi sea— que el usuario que
comparte un meme es el autor del mismo,

'"Dominada por el ego transmutado en perfil de una red social.

lo mas probable ocurrir que actiie como un
mero transmisor o que simplemente intro-
duzca alguna adaptacion o cambio antes de
ponerlo de nuevo en circulacién, porque,
recordemos: el meme fuera de Internet es
un pez agonizante.
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Lokavec, un pequeno poblado esloveno
cerca de Trieste, localizado en un valle al pie
de una elevacion que los lugarenos llaman
“la Montafia de los Angeles” (Luna Cor-
nea, 1999); es un poblado con un pasado
triste donde durante la Segunda Guerra
Mundial, las fuerzas alemanas arrestaron a
todos los hombres capaces de portar armas,
y los enviaron a realizar trabajos forzados.
También, es el sitio de una fosa comun del
periodo inmediatamente posterior a la Se-
gunda Guerra Mundial. Pero, ademas es la
region Litoral de Eslovenia llena de paisajes
hermosos, donde la luna alegre vio nacer en
1946, al experimentado fotografo y filosofo
ciego, Evgen Bavcar.

En el ano 2013, gracias a las Tecnologias de
la Informacién yla Comunicacién (TIC), se
propicio el ambito de la charla virtual entre
la dualidad del dia y la noche; entre la luz y
la oscuridad; y entre la lejania y la proximi-
dad que el sistema de comunicacion a dis-
tancia permite. Una voz alegre a través de
las bocinas del computador me saluda. Mi
corazon palpitante se emociona por estar
virtualmente ante el iconogréfo y filsofo
ciego més importante de la fotografia con-
ceptual, Evgen Bavcar. A través del sonido
de su voz (ya que la imagen aparentemente
no importaba en ese momento), me trans-
porté al mundo de la imagen mental, de la
memoria y de la ceguera en la que no sabia
que yo misma me encontraba.
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Bavcar rememora el registro mental de su
escasa memoria visual y entre muchas otras
iconas, conceptualiza la imagen personal de
la luna de su infancia. En un momento de
conexion espiritual entre la memoria del
alma de un infante y la divinidad de la co-
queta luna que penetra su corazon, se forma
la unién mistica de la luna que, en su edad
adulta, Bavcar atrapa, congela y suspende
en el tiempo capturado en una fotografia.
“La iconografia es una mirada provocadora al
interior de las emociones” (Bavcar, 2013), las
cuales se ven reflejadas en los documentos
fotogréficos que Bavcar experimenta como
el contacto del alma con la divinidad” (idem).

Evgen Bavcar, es un fotografo ciego de origen
Eslovaco, radicado en Paris. A los 10 afios de
edad pierde la vista de un ojo con la rama de
un drbol al correr. Meses después, jugando
con un martillo y un curioso objeto metdlico
que resulto ser una mina abandonada duran-
te la Segunda Guerra Mundial, pierde el se-
gundo ojo, quedando totalmente ciego. Los
ojos fisicos cerrados le permitieron aprender
a reflexionar y a observar las imdgenes del
exterior con los ojos del espiritu abiertos. Por
ello se autodenomina iconografo iconofilo
e iconoclasto. Es decir que no ve de manera
fisica, con los 0jos exteriores, pero ve con los
ojos interiores de si mismo.

Bavcar, a pesar de haber permanecido casi
60 afos en la oscuridad, se ha abierto ven-
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tanas de la vision y la observacion interior

representadas en sus iconas fotogréficas, tal

como lo explica él mismo:
Yo soy iconofilio, interior y econoclas-
to, exterior, ;por qué?, porque no veo
de manera fisica con los ojos exterio-
res, mds veo con los ojos interiores,
con los ojos del espiritu, con el tercer
ojo; por eso soy iconofilio. Esto que
observo como iconas son imdgenes
de mi espiritu. Puedo comunicarme
con otros solamente con la ayuda de
la palabra. Comunico mis galerias
interiores, mi iconofilia personal, por
medio de la fotografia. La fotografia
para mi es una tentativa de comuni-
car mi transcendencia personal, mi
trascendencia absoluta a otros que no
estdn en trascendencia, porque estdn
en el mundo temporal.

Cuando la imagen calla, el audio
comunica

La fotografia como documento de la reali-
dad emocional, registrano acontecimientos
sociales, sino eventos internos de la historia
personal del artista. En ese sentido puede
ser interpretada como elemento de infor-
macion y conocimiento espiritual. Es decir,
la fotogratia como documento emocional
tiene trascendencia social por la significa-
tividad que obtiene por el uso posterior
que se le day por el valor que se le confiere
como testimonio y evidencia que da cuenta

de algun suceso o situacion emocional. En
general, la fotografia puede ser interpretada
como elemento de informacioén y conoci-
miento, y como obra. A la vez que informa-
cionyarte, es un instrumento de comunica-
cion, sujeto a muchos avatares y a toda clase
de manipulaciones (Rivera, 2016: 145). Es
importante resaltar que para Bavcar la tras-
cendencia personal es transmitir su mundo
interior. Sin embargo, cuando la imagen del
mundo exterior falta, y no dice ni una sola
palabra, la descripcion verbal del mundo
es quien comunica a través de las palabras
de un tercero como forma de obtencién de
informacion. No obstante, las experiencias
vividas por Bavcar ante la descripcion de
terceros, permiten reconocer que
... falta descripcion del mundo, por-
que la descripcién es también un
juego de interiorizar las imdgenes, de
hacerlas privadas, aunque no se pue-
den hacer privadas porque no existe
un verbo, una descripcion; solamente
existe una imagen. Tengo un amigo
al que una vez le dije, «< ;tii puedes
describirme esa pelicula?, no, no pue-
do me contestd. Pero yo no veo y tii
que si vez puedes contdrmela, tienes
una imagen> Sin embargo no pue-
des exprimir la imagen con el verbo.
Es una imagen muy abstracta si no
puedes decir nada. En este caso yo vi
solamente el silencio de mi amigo, no
el filme que él ha visto.
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Ser capaz de describir el mundo de la ima-
gen en codigos de la lengua hablada, no es
una tarea facil. Por lo tanto, la traduccién
del texto audiovisual para las personas con
discapacidad visual, conocida como siste-
ma de audiodescripcion es una util herra-
mienta. Inclusive aquellas personas ciegas
de nacimiento “pueden hacerse también
de representaciones visuales por medio
del oido, en este caso del sistema de audio-
descripcion que estimula la imaginacion
del invidente, dindose una idea de lo que
pasa en una escena” (Espinosa, 2014). Los
materiales audiovisuales como el cine y la
fotografia, al no contar con el sistema de au-
dio descripcion, evitan una comunicacion
eficiente entre el medio y la persona ciega,
lo cual Bavcar expresa como ‘el estado de en-
contrarse preso visual’, es decir de “portar una
cdrcel personal’, la cércel de la ceguera.

Leonardo Davinci, comprendio muy bien la si-
tuacion de los ciegos cuando dice que los ciegos
portan con ellos su cdrcel. Yo también porto mi
cdreel, que se queda conmigo. Mi cdrcel personal
es la ceguera. Por eso debo crear las ventanas
que me abran al mundo, una de las ventanas es
la fotografia asi como las ventanas del trabajo
espiritual; yo solamente abro ventanas. Este
mundo que vemos con los ojos fisicos no existe
para mi, no existe el mundo temporal para mi,
solamente el mundo interior, en la inmanencia,
en mi cuerpo, en mi trascendencia personal.
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Asi como las palabras y las descripciones
verbales son las ventanas del mundo exte-
rior, la fotografia es la ventana del interior
de Bavcar hacia el mundo. Es entonces
cuando el resultado de la palabra son las
imdgenes mentales que se crean a partir
de la descripcion; y, las imdgenes iconicas
son el resultado de recuerdos, sentimien-
tos, sonidos y momentos que mueren en el
tiempo pero trascienden en el documento
fotografico. En esa inmanencia, en ese que-
rer pertenecer y trascender, los recuerdos
visuales van unidos de un modo insepara-
ble ala esencia atrapada del autor en su car-
cel personal; la obscuridad. En tal sentido,
los suefios de Bavcar, como ventanas de
su interior, son reflejos inmanentes de su
aficion por las imdgenes que perduran en
su memoria y se expresan como ventanas
hacia el exterior. Como muchos otros cie-
gos que tuvieron referencia visual, Bavcar
también suena a color. Algunos investiga-
dores, refieren que normalmente los sue-
fos se narran refiriendo a lo visto mientras
se estuvo dormido y que la mayoria de los
suenos se viven en imagen 'y sonido; pero,
scémo suena Bavcar?

Yo suefio como todas las personas, a
colores. También tengo suefios eréti-
cos, porque cuando suefias en colores
son los suefios erdticos. Suefio como la
gente normal, la diferencia es que yo
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puedo hacer los suefios de mi creacién
y soniar con los ojos abiertos que no
miran nada.

Un psicoanalista no ve las imdgenes
de los suefios, estas imdgenes pueden
solamente ser contadas. Si yo le cuen-
to mis suefios a un psicoanalista, él
no ve mis imdgenes, él es ciego. Si tii
me dices lo que has sofiado ésta no-
che, por ejemplo; yo no veo las imd-
genes de tus suefios. Yo soy ciego, yo
no veo ésas imdgenes que existen en
tu cabeza, asi como tii no puedes ver
las imdgenes que hay en mi interior.
También tii eres ciega.

Al adoptar la filosofia de la ceguera, puedo
percatarme que desconozco los mundos
interiores de los demds y que eso es un tipo
de carcel de obscuridad. Sin embargo, a
través de la expresion artistica del otro, las
ventanas del interior iluminan lo invisible.
En ese sentido, ser icondgrafo difiere a ser
unicamente fotdgrafo, lo cual Bavcar mate-
rializa en su trabajo fotogrifico, ya que no
solo pulsa el disparador de la cimara, sino
que conceptualiza y disena lo invisible de
sus suenos, recuerdos e ideas, para luego
materializarlas en la captura de iconicas que
comunican significados de realidades emo-
cionales.

Las iconas, son imdgenes de lo invisi-

ble. Invisible para todos. Por ejemplo
Cristo, sus iconas son el resultado del
texto, de la palabra de la biblia que
describe su imagen. Imdgenes de lo
invisible. En si, el mundo no existe
en éste mundo temporal. Es también
una trascendencia, esta trascenden-
cia comunicada con ayuda del verbo,
de la palabra. Por eso me intereso
mucho también de las iconas, porque
estas iconas son realidades para los
ciegos. Ya que toda la humanidad es
ciega, no solamente nosotros los cie-
gos. Nosotros los ciegos tenemos una
ceguera fisica, una ceguera material.
Pero todos nosotros somos ciegos
en cuanto se habla de Cristo, de los
Santos, etcétera. Por eso es que yo soy
un iconografo, yo hago iconas. Mi
fotografia es como las iconas porque
son imdgenes de lo invisible. Esto que
existe en mis suefnos, esto que existe
para mi, es mi tercer ojo que busca
ser comunicado a los otros; de mi
inmanencia. Significa que tengo una
trascendencia en mi mismo absoluta,
debo comunicar esta trascendencia,
esta manencia, a los demds. Puedo
comunicar con la fotografia, que para
mi es una forma de comunicacién y
también de expresion del espiritu del
tercer ojo; de mi mirar personal, por-
que yo no puedo mirar las cosas con
mis ojos fisicos, pero si con mis ojos
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espirituales, interiores, con estos ojos
que son resultado de la fantasia, de
la imaginacion, de la creacién. Esto
es lo mds importante, yo tengo ideas,
conceptos. Soy un artista conceptual.

En el texto “Imaginar la imagen, reflejos tac-
tiles’, Rafael Lacau expresa que no somos
seres visuales y que el tema central no es
tratar de explicar como se lee o interpreta
la imagen desde lo visual, sino mas all; es
buscar “qué hay de ceguera en la fotografia,
el punto ciego que no se puede ver, impo-
sible verlo, pero si percibirlo, construirlo”
(Lacau, 2011). En ese sentido Bavcar apor-
ta filosofia y estética construida en sus ima-
genes, deja de ser un ser visual para ser un

ser sensitivo; se convierte en un artista con-
ceptual que trasciende y escribe con la luz,
y le permite a cada observador ser capaz de
interpretar significados de la representacion
del mundo interior construido por la mira-
da del tercer ojo mental.

Fotografia significa escribir con la
luz, fotos es la luz, grapher es escribir.
Yo escribo con la luz, por eso soy un
fotégrafo conceptual, un artista con-
ceptual, porque antes de crear una
foto, tengo en mi cabeza un concepto,
una idea anticipada de la foto. Para
mi la fotografia es expresion, es la mi-
rada del tercer ojo, del acto mental; es
un gran deseo dptico de mirar. No es
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una fotografia documental, no es una
fotografia realista, sino una fotogra-
fla puramente conceptual.

La metafisica de la imagen

Mas alla del 6rgano corporal que sirve
como instrumento a la representacion vi-
sual para la construccion de la memoria, la
fotografia como documento de la realidad
emocional, es el deseo por la imagen, el
deseo de construccion de la misma y so-
bretodo el deseo de construir significados
que evoquen. En ese proceso, se construye
“primero mentalmente, una imagen posible
y aceptable para nuestra memoria; luego
vendr el instrumento Sptico (no retinal)
que guardara en dos dimensiones ese frag-
mento que hace posible la confluencia y el
didlogo entre vision y vista (entre inviden-
tes y videntes)” (Lacau, 2011). En la praxis
fotografica dela percepcion del mundo, una
constante en los trabajos conceptuales de
Bavcar es la mujer como simbolo del deseo
por poseer el amor de la proximidad abso-
luta, de trascender y crear la imagen meta-
fisica de aquella mujer libre, inalcanzable e
infinita. El fotografiar el cuerpo femenino
para Evgen Bavcar

... es una razén biblica. Porque cuan-
do Addn y Eva comprenden que es-
tdn desnudos, comprenden que son
mortales, que van muriendo. Y yo
no fotografio a las mujeres desnudas,

fotografio a las mujeres que son mor-
tales; ésta es una razén muy profun-
da. También yo hago estas fotos, por
recuerdo al dios Eros, al dios de amor,
del amor de la proximidad absoluta.
Por esa traicidn de Psique hacia Eros
al encender la luz que provocé la se-
paracion y la distancia de la mirada
fisica. Sin embargo, el amor absoluto,
es siempre en tinieblas, como Eros.

¢Por qué yo fotografio a las mujeres?
Porque muchas mujeres me pregun-
tan cémo soy, yo no puedo contestar
con los ojos, con la mirada, no puedo
contestar como los otros. Yo tengo un
espejo en la solapa de mi saco, para
que las mujeres no sean criticas con-
tra mi. Pueden mirarse en este espejo
para que no se frustren. Para no tener
frustracién, es que yo fotografio. Es
una analogia del Narcisismo de las
mujeres. Yo mismo soy un Narciso sin
espejo. Otra razdén de fotografiarlas,
es porque una mujer que quiere mos-
trarse, es mds dificil que lo haga ante
un ciego. Porque debe comprender que
un ciego no la mira nunca en su tota-
lidad. Como dice un filésofo francés.
“El cuerpo es una totalidad abierta”.
Para mi el cuerpo de la mujer es una
totalidad abierta, significa que yo
nunca puedo tener una ilusion de ver
el cuerpo de una mujer desnuda, por-
que yo no puedo mirar a una mujer en
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detalle. Coloco la mano sobre la nariz,
sobre la frente, sobre la mano, etc. Pero
no puedo colocar mi mano o mi cuerpo
sobre todo el cuerpo de una mujer; im-
posible. Por eso no tengo una mirada
como los hombres que ven; mas tengo
una mirada muy frdgil, muy ligera,
una mirada que casi no existe, porque
yo debo crear en mi mundo interior la
imagen de una mujer. Puedo ver esta
ilusion de los machos, de los hombres
videntes, porque tienen la ilusion de
ver a la mujer en una totalidad. Para
mi, una mujer es infinita. Este infinito
de la mujer me interesa, no el desnudo
de la vestimenta, sino un desnudo bi-
blico. Un desnudo biblico es la presen-
cia de la muerte sobre el cuerpo. Por
eso es que el cuerpo de la mujer es tan
bello, porque es condenado a morir. La
fotografia es una tentacién desespera-
da de detener por un momento este
cuerpo. Por eso lo hago, erdtica es eso.

La evocacion sensorial del mirar con los
ojos cerrados

La humanidad parece compartir ese deseo
por detener momentos vividos a través de
los sentidos como un recuerdo visual de la
brillante y enorme luna sobre la azotea de
la infancia, un aroma del amor de juventud,
un sazén de la abuela carinosa, un rose del
viento sobre el rostro o una risa del infante
despreocupado. De ahi la idea de la mira-
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da que toca, o la evocacion tctica que ve;
ambos sentidos recorren y reconstruyen
el imaginario humano. Asi, la fotografia es
la fuerza evocativa de emociones senso-
riales a partir de una imagen que accede al
imaginario tactil y visual. Por ello es que
decimos que la iconografia de Bavcar es la
construccion de documentos de la realidad
emocional que retoman las percepciones
del tacto, los atributos del sonido, el signi-
ficado en la ausencia de la voz, el aroma de
los colores, etc., para significar a la imagen
como “la encarnacién de una narracidn ta-
cita que acoge la convergencia inusitada de
multiples materias: espacio, cuerpos, habla,
silencios” (Mier, 2014). En esa ilusion por
ver lo invisible y de narrar la materia espiri-
tual de la ausencia y la presencia, Bavcar fija
los recuerdos imprecisos de eventos o imé-
genes del pasado que vienen a la memoria
como una contemplacion al exilio visual de
los objetos y un testimonio de la pérdida del
instrumento visual con ganancia ala mirada
espiritual. Mirar con los ojos cerrados, es la
prictica que ejerce dia a dia el tan talento-
so fotografo Evgen Bavcar, y aun a pesar de
que su madre le dijera “tu vives en tinieblas
eternas’, logra abrir esas ventanas siendo un
artista conceptual mistico.

Mistico viene de misene que significa
con los ojos cerrados; es decir mirar
con los ojos interiores; cerrar los ojos,
no tener el miedo de cerrar los ojos.
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Mis ojos son cerrados de manera ab-
soluta. Por eso soy mistico, porque
debo crear en una noche obscura,
como dice Juan de la Cruz; crear otro
tipo de luz interior, para flotar, para
pelear contra ésta oscuridad exterior,
esta oscuridad que me fue impuesta
con dos incidentes en la infancia con
materiales de guerra cuando perdi la
vision fisica. Contra estas tinieblas
debo pelear con mi luz interiot, una
luz que va mds alld de la ceguera,
mds alld de las tinieblas exteriores.

tas tinieblas son para siempre. Para
siempre, es por toda la vida. Después
pensé en pelear contra esta fatalidad
con mi creacién, con la palabra, con
trabajo, con la educacién, con todo
esto. Pelear esto, es muy dificil para
nosotros los ciegos. Yo no soy artista
porque soy ciego, mds soy artista que
mira porque soy fotégrafo. Solamente
queria exprimir mi situacion exis-
tencial, no la situacion existencial de
otra persona. Mi situacion personal.

Mi madre me dijo cuando quedé cie- Las tinieblas sensoriales de Bavcar le han

go, “til vives en tinieblas eternas”. Es dadola capacidad de involucrar los sentidos

terrible para un nifio pensar que es- para la visualizacion conceptual y la percep-
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cién mistica. “Como experiencia sensual la
fotografia involucra de manera activa todos
nuestros sentidos, dejando en claro que és-
tos no participan en el mismo grado ni en
una relacién equilibrada” (Lacau, 2011).
De ahi que la zona focal de la fotografia es,
la transmision iconografica, la documenta-
cion de la realidad emocional, es, dar senti-
do iconico para cruzar dimensiones multi-
ples de la memoria, la luz y las tinieblas. La
insistente interrogacion a, como un ciego
toma fotografias, le ha perseguido durante
muchos anos, sin embargo mds importan-
te que entender la mirada de una imagen,
es entender que la préxis de fotografiar es
crear, y para Bavcar es crear iconas en una
disciplina totalmente visual mediante el uso
del tercer ojo.

El tercer ojo es un ojo que ve mds alld
de la mirada de los ojos fisicos, es el
ojo del espiritu, del interior, este ojo
que puede mirar los suefios. Es un ojo
utdpico de la creacion que ve mds alld
del tiempo. Por ejemplo, yo le expli-
qué a una alemana ciega qué es un
horizonte; no le expliqué esto del ho-
rizonte sobre la montasia, como las
que tienen ustedes en México, en Pue-
bla, el Popocatépetl; esto es un hori-
zonte para las personas que ven. Yo
le expliqué a esta mujer, el horizonte
con el principio de la percepcion. Ella
comprendié muy bien lo que los vi-
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dentes llaman horizonte. El tercer ojo
es la misma cosa, el tercer ojo es un
control del cerebro. Que se divide en
dos partes, la parte izquierda como
discurso de la palabra y la parte de-
recha como la imagen. La imagen
donde no existe el tiempo. El dolor es
a la izquierda, no a la derecha, por-
que en la derecha no existe el tiempo,
el tiempo empieza también con dolor.
El tiempo es como separacidn, pero
imagen es una unidad absoluta. Para
controlar estas dos cosas se necesita
una mirada mds alld de esto, que es
la mirada del tercer ojo.

La imagen como unidad absoluta y unién
entre el interior del creador que produce
una imagen y el exterior del observador que
la mira, ve mas alld de lo visible; y la evoca-
cion sensorial es un acuerdo que no puede
separar el acto de ver la fotografia y sentir
para crearla. El ojo utopico de la creacion,
aparta a Bavcar de la obscuridad aunque
no lo absuelve de temerle. Sin embargo no
se refiere al miedo a la obscuridad que los
normo-visuales experimentamos, sino a la
monotonia de tener siempre la misma os-
curidad, de dejar de crear en la mente.

Para evitar el dejar de crear iconas concep-
tuales y documentos emocionales, Bav-
car abre ventanas de su cércel de tinieblas.
Como unrepertorio de vestigios e impulsos
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intimos, e invoca las huellas de la memoria
vaga e inconsciente convocada por la nece-
sidad de trascender y de materializar lo im-
posible de fotografiar. Esa trascendencia a
través de la imagen, Barthes la explica como
el vinculo entre la muerte y la fotografia y
entre el “eso ha sido” (Mier, 2014). “La ima-
gen fotogréfica es la senal que nos advierte
al mismo tiempo de la presencia inobjeta-
ble de lo otro, pero también de la inminen-
cia de su desaparicion, de la colindancia de
su presencia con la muerte” (Mier, 2014).

Las huellas de la memoria

De ahi la importancia que Bavcar le da a las
huellas de la memoria y de conceptualizar
sus vestigios visuales en conceptualizacio-
nes iconogrdficas, para tratar de evitar la
muerte de su icona mental y trascender. De
nino ¢l gustaba contemplar la luna, por lo
que en el verano del 2013, estando de visita
en su natal Eslovenia, decidié crear su luna
personal.

Estoy trabajando en una fotografia
de mi luna personal. Para mi era
muy importante fotografiar la luna
en el mismo lugar en donde la vi
cuando nifio, y queria fotografiarla,
porque no puedo verla. Lo digo como
una cosa muy mistica, yo no puedo
ver a Dios, pero busco fotografiarlo.
Significa, fotografiar lo imposible;

esto es necesario. Ahora voy a crear

las imdgenes muy personales con
ésta luna, la luna de mi infancia, que
siempre es la misma. Yo debo crear
una cosa para decir que yo he visto la
luna. Cuando fui pequefio, me cuen-
ta mi tio que cai sobre el monte para
agarrar la luna. Ahorita la luna me
tocé como tonto. Como se dice en es-
loveno, cuando se dice que la luna te
toca; a mi me toca siempre una luna
magnifica, una luna de creacién. Un
amigo astrofisico una vez me escri-
bié una carta diciendo, «nosotros
los astrofisicos somos ciegos, porque
nosotros con los ojos vemos muy poco
del mundo>. En éste momento tengo
ideas de fotografias con estrellas. Por-
que estoy en una cdrcel de la ceguera,
y encuentro estas estrellas como las
ventanas de mi cdrcel. Con la luna
abro una nueva ventana.

La forma reflexiva en la que Bavcar realiza
y crea imdgenes mentales plasmadas como
huellas fisicas en sus fotografias, estin llenas
de simbolismos como, la muerte, la tras-
cendencia, la libertad, el infinito, la tragedia
y el amor a la mujer. Para entenderlo me-
jor el icondgrafo explica la angustia que le
produce la partida de las golondrinas cada
verano. Estaangustia de la partida de las go-
londrinas y el deseo de fotografiar ala mujer
mortal, ala mujer que muere; refleja su ena-
moramiento a la mujer, a la que no perma-
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nece asulado, ala que sigue buscandoy que
quizd en el tiempo aun pueda encontrarla.

Las golondrinas son para mi el sim-
bolo del infinito, de la libertad, del
amor absoluto cdsmico. Las golon-
drinas son esperanza, porque las go-
londrinas parten y vuelven. En agos-
to van a partir las golondrinas y yo
empiezo a tener un poco de angustia
por su partida. Eso no lo veo, mds lo
entiendo. Yo conozco la voz de las
golondrinas. En mis fotografias son
simbolo del infinito, del amor, de la
mujer, de la libertad.

Yo no estoy casado. No puedo casar-
me. Si una mujer me aceptara como
a un nifio, por la parte materna, yo
si podria casarme muchas veces, pero
yo soy muy independiente, quiero que
una mujer me tome como a una per-
sona, eso es una cosa muy triste. Las
mujeres no quieren a las personas que
estdn fuera de las costumbres sociales;
y es dificil. Yo queria ser mi mismo,
debo decir que mi vida con las mujeres
es también una tragedia, porque mu-
chas mujeres no me eran fieles, pero
yo siempre busqué ir mds alld de estas
cosas. Pienso también que mi vida no
me permite encontrar mujeres aunque
las sigo buscando. Ademds muchas
mujeres pensaban que si tuvieran ni-
fios conmigo, que ellos también serian
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ciegos; pero esto no es posible porque
soy ciego de guerra, no soy ciego biold-
gico. Las mujeres, esto lo digo profun-
damente, las mujeres, no todas, espero
que no todas; quieren ver al mismo
tiempo un toro y un buey. Es un gran
problema, yo no quiero ser ni toro ni
buey, mds quiero ser Evgen Bavcar.
Las golondrinas son un simbolo muy
importante para mi ademds de que
también tienen una forma bonita.
Todas las mujeres para mi son como
las golondrinas, naturalmente todas
las mujeres no vuelven, no quieren
volver, porque volver es muy compli-
cado; pero las golondrinas son sim-
bolo de la nostalgia, del infinito, del
amor césmico, de lo absoluto.

Galerias interiores de la realidad
emocional

Lo que muestran las imdgenes fotograficas
de Bavar “no es solamente un grupo ocasio-
nal de presencias en el filo del derrumbe,
sino la persistencia de algo ausente, una
escena dramdtica donde lo que estd en jue-
go es algo irreductible a lo mirado” (Mier,
2014). Es decir, sus imdgenes muestran
una presencia de objetos, cuerpos y espa-
Cios ausentes, como espectros de lo otro.
La imagen fotogrifica es entonces la reso-
nancia del vacio, de memorias confusas, de
tiempos cubiertos parcialmente y sombras
de eventos que aparecen y desaparecen. El

EL DOCUMENTO DE LA REALIDAD EMOCIONAL: LA FOTOGRAFIA SEGUN EVGEN BAVCAR / PAGS. 178 A 191

189



190

IMAGENES INTERPRETADAS
UNA VISION DELA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

tiempo, asi como la mujer y las golondrinas,

es un simbolo constante que persiste en la
obra iconica que escapa a la mirada del len-
te conceptual de Bavcar. En la icona titulada
“Disparo contra el tiempo’, se plasma el de-
seo de permear en el alma del observadory
detener el tiempo. “;Qué tiempo quiero pa-
rar? El de mi infancia, de una imagen fantas-
tica, de un recuerdo fantdstico, el tiempo de
un besito sobre una guapa boca por ejem-
plo. Yo soy muy romdntico que quiere dete-
ner el tiempo” (Bavcar, 2013). En ese tiem-
po inexistente y mistico, Bavcar responde a
lainterrogante ;Y usted cree en Dios?

jPero qué pregunta! Yo le digo a
Dios; si existes, puedes hablarme un

poco, y no me dice nada. Si existes de-
bes hacer una sefial; y no pasa nada.
Si existes debes hacer un ruido, y no
hace nada. Después digo; ... Dios, si
existes, debes callar. Espero S minu-
tos, y digo GRACIAS.

Como todo objeto artistico, la fotografia es
una especie de puente entre las cualidades
del sentimiento del artista y la percepcion
de un espectador. Las buenas fotografias
son las que de alguna manera comparten
las cualidades formales de contar con una
imagen técnicamente equilibrada pero que
ademds tienen la habilidad de expresar y
propiciar reflexiones sobre el mundo. La
materializacion narrativa de una imagen, o
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mejor aun, la presentacion icénica mds in-
tensa posible de las realidades emocionales
son una forma de comunicacién y expre-
sion del espiritu del artista icondgrafo. La
existencia y la fuerza persuasiva de la luz es-
timuladora en las fotografias de Bavcar son
imagenes de lo invisible. El hecho fotogrd-
fico se convierte entonces en la valoracién
de su existencia, de sus suenos plasmados,
de su tercer ojo que busca ser comunicado
alos otros.

Las iconas de Bavcar son el estimulo de la
percepcion emocional, de la realidad repre-
sentada por la luz materializada en la foto-
grafia. Las realidades emocionales constitu-
yen entonces los momentos privilegiados
de los documentos fotogréficos, aquellos
momentos que la memoria retiene y que
los ojos interiores guardan del espiritu. Las
iconas que materializa Bavcar como imdge-
nes de su espiritu son las galerias interiores
de su trascendencia personal que comuni-
ca su propia inminencia, el mundo interior
que solo signiﬁca en su cuerpo, en sus ima-
genes como ventanas de lo invisible. Es en-
tonces que ‘entre el hombre y el amor hay
una mujer, entre el hombre yla mujer estd el
mundo, entre el hombre y el mundo hay un
muro y sobre ese muro yo coloco mis foto-
graffas” (Bavcar, 2013).
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“La herencia audiovisual, es el reflejo de
la sociedad”

Importancia de la television

La televisién es un medio de comunicacién
creado a finales del siglo XIX y principios del
siglo XX, ha estado presente en la sociedad
hasta nuestros dias como un sistema de co-
municacion mundialmente accesible, genera-
dor de informaciény fuente de conocimiento.

Este medio de difusion y comunicaciéon
como lo conocemos actualmente, no siem-
pre fue asi; han pasado muchas décadas
desde que se inventd y se han logrado mu-
chos avances al respecto: desde su aparicion

CONSIDERACIONES EN LA GESTION DE LA IMAGEN FOT

en blanco y negro, la primera transmision a
color, hasta el entorno digital. Una creacion
que revoluciono a la sociedad, gracias al re-
sultado de los esfuerzos incesantes de varias
personas, organismos e instituciones.

La importancia que tiene la television, ra-
dica en ser una herramienta indispensable
de comunicacion y presencia publica para
todo tipo de agentes culturales, econ6mi-
cos, sociales y politicos; se ha transforma-




do en un instrumento poderoso que se ha
instalado con gran fuerza en la vida de las
personas, influyendo en la forma de actuar
y pensar, logrando a su vez modificar la
manera en que la humanidad entiende y
conoce del entorno; todo ello en el cum-
plimiento de sus tres funciones principales,
que son: informar, entretener y educar.

Los contenidos de television pueden ser
emitidos a través de senales por aire, por ca-
ble o internet, y pueden pertenecer tanto a
televisoras publicas o privadas; distinguién-
dose de esta manera su accesibilidad.

Es a través de la television, en donde se han
captado en imédgenes y/o sonidos una gran
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diversidad de acontecimientos que forman
parte del patrimonio audiovisual y docu-
mental de la humanidad; las tecnologias de
grabacion, reproduccion y almacenamiento
de este medio de comunicacion surgidos a
lo largo de la historia, han generado una
gran cantidad de soportes en una linea de
evolucién que abarca desde lo analdgico, lo
electronico y digital.

De acuerdo a una infografia presentada por
Statista con datos de Zenith, se da cuen-
ta que, por primera vez en la historia de la
humanidad en el afio 2019, el consumo de
internet supero el consumo de television

(Figura 1).

2019, el afio en que Internet superd a la television
Consumo medio diario de TV e internet por persona en todo el mundo {en minutos)
@7 @ nternet’
200
[ 170 |
178 5
50 [ 167 ]
100
75)]
50
0 ;
2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
statista¥a

Figura 1. Consumo de internet y la television en el 2019. Fuente: Statista Disponible en:
https://es.statista.com/grafico/14411/el-consumo-de-internet-sobrepasa-al-de-la-tv/
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De acuerdo a esta infografia, en el 2019 el
consumo promedio online fue de 170 mi-
nutos diarios por persona y 167 minutos
en promedio para la television. Sumado a
lo anterior, un grupo de analistas del Reino
Unido, Rethink Technology Research, re-
fleja en un estudio realizado en 2018, que
los usuarios de streaming de video llegaran
a 745 millones de clientes en todo el mun-
do dentro de 5 anos, superando al mercado
mundial de television de paga tradicional
(cable, DTH, IPTV).

Este panorama plantea un gran reto para las
televisoras y sus archivos, dado los nuevos
elementos de interacciéon con la audiencia,
medicion y el consumo a través de diversos
medios y plataformas basadas en la adapta-
cion de contenidos y oportunidades.

Desde hace algunos anos, con la llegada de
la television a demanda o “Tv on demand”
a través de diversos medios, existe un gran
esfuerzo para dar acceso rapido y eficaz a
contenidos para segmentos especificos; las
empresas televisivas han tomado en cuenta
las tendencias actuales y se han tenido que
adaptar, replanteandose asi estrategias para
sus archivos, tomando como aliado al pro-
pio internet; gracias a ello, se pueden visua-
lizar programas, series y noticias historicas y
actuales, provenientes no solo de un entor-
no local sino de otros paises bajo diversos
dispositivos de recepcion.

Se puede visualizar que la television a través
del Internet, le ha dado un giro que la vuel-
ve mds atractiva y sobre todo la ha hecho
un medio de comunicacion con interacti-
vidad. Aunque hayan cambiado los habitos
de consumo, la television continda siendo
muy relevante a nivel global, jugando un pa-
pel clave en la recuperacion de documentos
de archivo que se pueden difundir a través
de nuevas plataformas en linea en las socie-
dades contempordneas.

En un mundo cada vez més digital y tecno-
légico, existe un debate sobre el futuro de la
television, hoy en dia, este medio de comu-
nicacion ha podido incorporar contenidos
a diferentes plataformas como Youtube,
Netflix, HBO, Amazon, entre otras, ya sea a
través de series 0 programas, o con imdge-
nes unicas utilizadas para diversos fines.

La Organizacion de las Naciones Unidas
para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO) reconoce la influencia cada vez
mayor que la television tiene sobre el pro-
ceso de adopcion de decisiones al senalar
a la atencion mundial los conflictos y ame-
nazas para la paz y seguridad, asi como el
papel que puede desempenar centrando la
atencion en otras cuestiones importantes,
incluidas las cuestiones economicas y so-
ciales, por otro lado senala que la informa-
cion generada y preservada en la television,
es considerada una expresion de la perso-

CONSIDERACIONES EN LA GESTION DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA EN LA TELEVISION / PAGS. 192 A 205



nalidad cultural de los pueblos y que, debi-
do a su valor educativo, cultural, artistico,
cientifico e historico, forma parte integrante
del patrimonio cultural de una nacion, ex-
traordinariamente vulnerable y que deberia
conservarse en condiciones técnicas espe-
cificas; mucha de esta informacion ha desa-
parecido debido a deterioros, accidentes 0 a
una eliminacion injustificada, lo cual cons-
tituye un empobrecimiento irreversible de
este patrimonio.

La herencia audiovisual de la Television
Con el transcurrir del tiempo, diversos pai-
ses e instituciones han implementado poli-
ticas y medidas para proteger la memoria de
la humanidad; se han producido esfuerzos
por salvaguardar, preservar y dar acceso al
patrimonio audiovisual de los medios de
comunicacion.

En 1980 la Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Ciencia y la
Cultura (UNESCO), recomendoé la salva-
guarda y conservacion de las imagenes en
movimiento, sugiriendo considerar entre
otras, a las producciones cinematogrificas,
las producciones televisivas y las produc-
ciones radiofénicas como parte del patri-
monio cultural y documental, buscando
que estas tuvieran una proteccion fisica
apropiada contra el deterioro originado por
el tiempo y el medio ambiente, conside-
rando a su vez que es necesario que cada
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Estado miembro de la propia organizacion
tome medidas complementarias adecuadas
encaminadas a garantizar la salvaguardia y
la conservacion para la posteridad de esa
parte especialmente frégil de su patrimonio
cultural, del mismo modo que se salvaguar-
dan y conservan otras formas de bienes
culturales como fuente de enriquecimiento
para las generaciones presentes y futuras.

Esta recomendacion, sumada a otros es-
fuerzos, dio como resultado, que en la
Conferencia General de la (UNESCO), en
su 332 reunién en Paris en el afno de oc-
tubre 2005, se aprobara la Resolucion 33
C/S53 enla que se proclam¢ el 27 de octu-
bre de cada ano “Dia Mundial del Patrimo-
nio Audiovisual’.

Para (Edmodson 2018), el patrimonio au-
diovisual es muy amplio, se puede visualizar
que la herencia audiovisual abarca, sin estar
limitado a ello, lo siguiente:

- Grabaciones sonoras, radio, peliculas,
television, videos, producciones digi-
tales o de otro tipo que incluyan ima-
genes en movimiento y/o grabaciones
de sonidos, estén o no dirigidos princi-
palmente a ser distribuidos al publico.

- Objetos, materiales, trabajos e intan-
gibles relacionados con documentos
audiovisuales, considerados desde el
punto de vista técnico, industrial, cul-
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tural, historico u otro punto de vista;
esto debera incluir materiales relacio-
nados con las industrias del cine, la
radiodifusion y la grabacion, como
son la literatura, los guiones, las ima-
genes fijas, los posters, los materiales
de promocion, los manuscritos, y ar-
tefactos tales como el equipo técnico
o los vestuarios.

- Conceptos tales como la perpetuacion
de habilidades obsoletas y los ambien-
tes asociados con la reproduccion y
presentacion de estos medios.

- Material no literario o gréfico, tal
como fotografias, mapas, manuscritos,
dispositivas y otros trabajos visuales,
seleccionados por su propio mérito.

Se puede observar que el patrimonio audio-
visual presenta cuatro grandes tipologias
enfocadas a lo grafico, fotogréfico, sonoro
y de imagen en movimiento, no obstante,
se consideran también a los documentos
textuales derivados del trabajo en la indus-
tria del cine, la radiodifusion y la grabacion;
todos ellos procedentes del estuerzo de per-
sonas, organizaciones e instituciones que
por su valor social, econémico, cultural e
historico, se constituyen en activos produc-
tivos en la sociedad con informacion por
demas valiosa.

Se vuelve indispensable mencionar que
ante la proclamacion del Dia Mundial del

Patrimonio Audiovisual los principales ob-
jetivos que se plantearon son los siguientes:
1. Fomentar la toma de conciencia de
que es imprescindible preservar ese
patrimonio.

2. Dar oportunidades para resenar as-
pectos locales, nacionales e internacio-
nales especificos de ese patrimonio.

3. Poner de relieve la accesibilidad de los
archivos.

4. Llamar la atencion de los medios de
comunicacién sobre la problemdtica
del patrimonio audiovisual.

5. Destacar el patrimonio audiovisual en
peligro, especialmente en los paises en
desarrollo.

La propia UNESCO menciona que otros
objetivos podrian comprender la moviliza-
cion de fondos el establecimiento de re-
laciones, la preparacion de un programa de
preservacion con instituciones politicas y la
sensibilizacion del pablico a la importancia
de la preservacion.

Ala fecha, se han logrado consolidar diver-
sos esfuerzos y resaltar la importancia que
tiene el patrimonio audiovisual en la socie-
dad, cada ano se suman méds personas e ins-
tituciones a nivel mundial a través de diver-
sas actividades, las cuales quedan plasmadas
en un apartado especial en la pagina web del
Consejo Coordinador de Asociaciones de
Archivos Audiovisuales (CCAAA).
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La imagen fotogrifica en la Television

y suuso

A través de los anos, la técnica fotografica
ha dado como resultado la combinacién
de diversos descubrimientos; la imagen fija
se constituye como un referente visual que
plasma un contexto social determinado.
Esta memoria y patrimonio estd compuesta
por imédgenes registradas a partir de la fija-
cion de la luz sobre diversos soportes entre
los que destacan el papel, el metal, el vidrio,
las memorias de estado sélido, los medios
electromagnéticos, los medios dpticos, en-
tro otros; las posibilidades con diferentes
materiales que ofrece tanto la foto digital
como la analégica son multiples.

En una sociedad en donde el desarrollo
tecnologico es cada vez mds acelerado, la
imagen y especialmente la de origen foto-
grafico, cobra cada dia mayor importancia
como medio de expresion y es un compo-
nente bdsico en la cultural actual.

La creacién de imdgenes aumenta a un rit-
mo considerable, su uso y reutilizacion es
cada vez mds importante; cuando encon-
tramos fotografias en la television, nos po-
driamos preguntar cudl es el origen de las
mismas y como es que llegaron a formar
parte de sus archivos. En buena medida,
esto ha sido gracias al trabajo del perio-
dismo, el cual comprende el conjunto de
actividades profesionales relacionadas con
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la investigacion, andlisis, interpretacion y
divulgacion de informacion actual o de in-
terés para transmitirla al publico a través de
periddicos, redes sociales, la radio o la pro-
pia television.

Con el periodismo se tiene la necesidad
de informar, mantenerse informado, com-
prendiendo el poder que tienen los me-
dios para transmitir; todo ello ha dejado
un inmenso legado en la television, consi-
derando que la programacion es muy am-
plia y abarca diversos contenidos en imd-
genes fljas y en movimiento, audios, textos,
etc. Para (Caldera Serrano, J.; Zapico Alon-
so, E, 2001) las imdgenes que ingresan en
las televisiones por diferentes medios nada
tiene que ver con criterios documentales,
si periodisticos, y se pueden encontrar en
primera instancia las de fuentes propias
(Empresa audiovisual, cdmaras de la em-
presa audiovisual, centros territoriales,
corresponsalias, enviado especial y el pro-
pio archivo con montajes de archivos), y
como segunda instancia las fuentes ajenas
(Intercambios nacionales e internaciona-
les, agencias nacionales e internacionales
de informacion, productoras de television,
cesion o compra).

En la television existen los géneros de: Ac-
tualidad, andlisis y comentario de actuali-
dad, noticias, documentales, magazines y
debates, acontecimientos especiales, fic-
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cion: programas dramdticos y represen-
taciones, programas de entretenimiento,
concursos, programacion infantil, anuncios
publicitarios y material de presentacion,
programas educativos y deportes. Habitual-
mente cada entidad decide la frecuencia y
método del uso de la imagen fotografica y
otros formatos en su programacion, para
ello se tiene que tomar en consideracion
que estos documentos posen un valor eco-
nomico, patrimonial, histérico y cultural, y
su seleccion, preservacion y uso, deben es-
tar normados bajo recomendaciones para
los distintos entornos.

Para la Federacién Internacional de Archi-
vos de Television (FIAT/IFTA), los docu-
mentos de la television poseen un valor
fisico, de contenido, de utilidad y temporal,
para lo cudl desarrollé en 1997, recomen-
daciones y procedimientos para la selec-
cion y preservacion de los materiales de
los programas de television enfocados a lo
siguiente:

A. Material de actualidad de interés his-
torico en todos los campos.

B. Material de actualidad que deje cons-
tancia de un lugar, un objeto o un feno-
meno natural.

C. Entrevistas de importancia historica.

D. Entrevistas que revelan opiniones o
actitudes de una época concreta.

E. Material de ficcion o entretenimiento
de interés artistico.

F. Material de ficcién o entretenimiento
que ilustre la historia social.

G. Material de todo tipo, incluido el pu-
blicitario y de presentacion, que ilustre
el desarrollo de las practicas y técnicas
televisivas.

A su vez, estas recomendaciones generales
de la FIAT indican que todo lo emitido y
todo lo grabado para emision deben con-
servarse durante un minimo de cinco aios,
lo cual implica tareas, personal capacitado,
infraestructura y costos para dicha accion.
Aunado a lo anterior, para septiembre de
1998, la propia FIAT presenta las directrices
para el correcto uso del material de archivos
de film y video; un documento en el que
marca una serie de pautas para aplicar en los
archivos conforme a las demandas del en-
torno medidtico y el volumen del material,
senalando los principales usos a considerar:

- Como fuente principal en documentos
histéricos.

- Como informacién de background en
noticiarios y documentales.

- Como imégenes de fondo para ilustrar
temas cuando no se cuenta con se-
cuencias reales o para evitar el “busto
parlante”.

- Reutilizacion de las imdgenes en un
contexto distinto al que fueron gra-
badas, aunque se recomienda que no
sean utilizadas en secuencias satiricas
y humoristicas.
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- Reutilizacion de fragmentos en progra-
mas informativos tipo “talk shows” o
programas retrospectivos.

- Uso artistico con posibles modificacio-
nes mediante la manipulacion de las
imdgenes.

« Para su venta externa.

Los profesionales encargados de la ela-
boracién y redaccion de estas directri-
ces puntualizan que antes de ponerse en
marcha, es necesario modificar y analizar
dichos pardmetros, adecuando lo mejor
posible a la realidad documental de la te-
levisora, consideraciones técnicas y de sus
propios usuarios.

Gestion la imagen fotografica en los
archivos de television

Ante la generacion constante de los docu-
mentos que se encuentran en la television
como medio de comunicacidn, se requiere
contar con estructuras que permitan pre-
servary hacer accesible la informacion; ante
ello, se ha vuelto un verdadero reto consti-
tuir un archivo que gestione de manera
integral recursos que permitan atender las
necesidades de informacion del personal
del medio de comunicacion y la propia so-
ciedad, apoyados en la implementacion de
sistemas documentales.

Para (Edmodson. R, 2018), el archivo
audiovisual, es una organizacién o un de-
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partamento deuna organizacion que tiene
el mandato estatutario o de otro tipo para
proveer acceso a una coleccion de docu-
mentos audiovisuales y a la herencia au-
diovisual, mediante su recopilacion, pre-
servacion y promocion. El mismo autor
senala que los documentos audiovisuales
son trabajos que involucran imdgenes y/o
sonidos reproducibles, incorporados en
un soporte cuya grabacio’n, transmision,
percepcion 'y comprension requieren
usualmente de un dispositivo tecnologico,
y contenido visual y/o sonoro cuya dura-
cion lineal, y propésito es la comunicacion
de dicho contenido mds que el uso de la
tecnologia para otros propdsitos.

Aunque el archivo de television tiene su
origen en la propia necesidad de registrar
las actividades de la organizacion a la que
pertenece, es indispensable la gestion de
la informacién y materiales que faciliten
la produccioén y la emision para la toma
decisiones estratégicas, asi como la cons-
titucion de la memoria de la propia televi-
sorayla comunidad ala que sirve. Segunla
Federaciéon Internacional de Archivos de
Televisidn, los servicios del archivo audio-
visual son “aquellos servicios responsables
de la conservacion y la gestion de progra-
mas que han sido emitidos por television
y radio, o unicamente por television. Ade-
mds, estos servicios pueden estar a cargo
de la gestion de los recursos documentales
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y de los materiales de produccion conexos,
necesarios para el funcionamiento de una
organizacion de television y radio, o tnica-
mente de television”.

Respecto a las tareas de gestion en este tipo
archivos, no existe un modelo tnico. La
gestion documental en los archivos de te-
levisién es un proceso intrincado que debe
incluir diversos elementos y numerosos
recursos humanos, materiales y técnicos,
acercindose lo mds posible a las particu-
laridades que existen en cada archivo de
acuerdo a su circunstancia, indole y espe-
cializacién. Tomando en cuenta lo ante-
rior, siempre debe de existir como funcién
prioritaria, el asegurar la preservacion de
los programas y materiales producidos y/o
emitidos, crear y mantener un sistema de
gestion documental que permita e impulse
la explotacion y acceso de los documentos
resguardados tanto para usuarios internos
como externos, asi como el preservar el pa-
trimonio histérico y cultural de la nacion a
la que pertenezca.

En la gestion documental en los archivos
de television, se debe identificar el publico
al que sirve, contenidos, soportes y forma-
tos, asi como sus instalaciones y capaci-
dades; existe una gran diferencia debido a
ello, dadas las circunstancias econémicas,
culturales y politicas de cada archivo. Se ha
senalado con anterioridad, que se pueden

encontrar principalmente documentos
escritos, videos, fotografias y audios, estos
pueden ser de produccion propia y produc-
cién externa. Para (Aguirreazaldegui Be-
rriozabal, 1997) la gestion de la documen-
tacion analizada de las televisoras debe estar
regida en cuanto a estos departamentos:

— Documentacién audiovisual. La uni-
dad mds importante en television de-
rivado de la naturaleza del medio. Este
departamento y/o unidad contard con
el mayor nimero de personal y con
mayores esfuerzos de recursos econo-
micos.

— Hemeroteca-biblioteca-servicio de
referencia. La union de la gestion de
la hemeroteca, biblioteca, archivos de
recortes y servicio de referencia suele
denominarse documentacion escrita
en contraposicion con la unidad de
Documentacion Audiovisual.

— Fonoteca. No todas las cadenas cuen-
tan con una unidad de anilisis de do-
cumentacion sonora, aunque puede
tener la denominacion de Ambienta-
cién Musical derivado de la servidum-
bre del sonido respecto a la informa-
cion visual.

— Imagen fija o Fototeca. Unidad
“bastarda” en television, ya que sue-
le ser la unidad documental menos
utilizada al ser la imagen fija en tele-
vision el paralelismo del silencio en
radio. Este servicio ofrece imdgenes
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cuando el archivo audiovisual no
cuenta con el material.

Se puede visualizar que anteriormente la
imagen fotogréfica contaba con una escasa
presencia y uso los medios audiovisuales;
con el paso del tiempo, se ha vuelto un acti-
vo importante en la programacion, elevan-
do su utilidad debido al uso que se hace de
ella como herramienta complementaria en
la elaboracion de producciones de las pro-
pias televisoras.

La imagen fotografica, al igual que los au-
dios, videos y textos, exige una accion inte-
gral de administracion y control que procu-

*+ Politicas

+ Documentacidn

Principios de gestién —= * Catalogacion

+ Aspectos legales

* Impacto ambiental
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re su gestion y acceso, a través de diversos
principios, politicas, estrategias y normas,
para lo cual se vuelve indispensable imple-
mentar un sistema documental con resulta-
dos, mejoras y productos.

En el libro “Filosofia y principios de los Ar-
chivos Audiovisuales’, (Edmodson 2018),
se presentan los principios de gestion clave
de un archivo audiovisual integrada por los
siguientes elementos. (Figura 2)

A continuacion, se presenta de manera ge-
neral las caracteristicas de cada uno de los
elementos:

Politicas: Forman parte de la base docu-

* Desarrollo de la coleccién: seleccidn, acopio, descarte y desecho

* Preservacion, acceso y administracion de la coleccién

* Ningln archivo esta totalmente aislado

* “La brecha digital”, un término general.

Figura 2. Principios de gestion de los archivos audiovisual. Fuente: Elaboracion propia
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mental de los procedimientos a seguir y las
limitaciones, los principios y guias practicas
del funcionamiento del propio archivo; lo
anterior debe ser del conocimiento del per-
sonal interno y externo; las politicas deben
revisarse y actualizarse peric’)dicamente e
irdn encaminadas a la mision, vision y obje-
tivos del archivo en cuestion.

Desarrollo de la coleccion: seleccion,
acopio, descarte y desecho. En este prin-
cipio se refiere a procedimientos enfocados
ala seleccion como proceso intelectual que
involucra investigacion y criterio, que llevan
ala adquisicion, el acopio como un proceso
prictico que puede involucrar selecciones
técnicas y fisicas, negociaciones y transac-
ciones contractuales, envios, revision, y
elaboracion del inventario de soportes, el
descarte como un proceso de juicio basado
en circunstancias posteriores, las cuales in-
cluyen cambios en las politicas de seleccion
y laretirada como la liquidacion ética de los
soportes de una coleccion.

Preservacion, acceso y administracion de
la coleccion: Corresponden a los proce-
sos enfocados al acceso permanente como
meta de la propia preservacion a través de
una correcta gestion, en este principio se
involucran: una cuidadosa documentacién
y control de la coleccion, el ambiente de al-
macenamiento, la cultura de la prevencion,
la planeacion ante desastres, la seleccion in-
terna para conservar o digitalizar, conservar
un soporte original, entre otros.

Documentacién: Es indispensable el re-
gistrar y documentar los procesos que se
hacen y las decisiones que se toman en el
archivo, dejando antecedentes concretos
para el futuro.

Catalogacion: Se refiere a la descripcion
intelectual del contenido de una obra, de
acuerdo con reglas precisas y consistentes.
La catalogacion de los archivos audiovisua-
les es una disciplina profesional. Los cata-
logos son desarrollados de acuerdo con los
estindares profesionales internacionales y
es deseable que el trabajo sea ejecutado por
personal calificado.

Aspectos legales: Los archivos audiovisua-
les deben de operar dentro de un marco de
referencia de leyes contractuales y de de-
rechos de autor. Para Ray Edmondson, las
actividades de acceso y en cierto grado las
de preservacion son regidas y se encuen-
tran limitadas por los derechos legitimos
de los duenos de la propiedad intelectual.
En general los archivos no son libres de ex-
hibir publicamente, presentar o explotar los
materiales de su coleccidn sin el consenti-
miento de los propietarios de los derechos
de autor.

Ningun archivo esta totalmente aislado:
En este principio se refiere a la necesidad de
construir redes y de compartir instalaciones
y conocimientos; los archivos tienen un pa-
pel que jugar al fomentar las relaciones y al
trabajar para influir sobre las agendas de las
industrias; asi como al demostrar su propio
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valor y relevancia.

“La brecha digital’, un término general:
Se resalta el apoyo que debe de existir en
los archivos para de ayudar a salvar la “bre-
cha digital” entre los paises desarrollados y
aquellos en vias de desarrollo.

Impacto ambiental: Corresponde a los
esfuerzos para contribuir en una adminis-
tracion ética que minimice los efectos sobre
el ambiente. Una lista de opciones disponi-
bles para un archivo consciente del medio
ambiente podria incluir lo siguiente:

- Minimizar el uso de energia.

- Buscar fuentes de electricidad limpias,
no generadas con carbon.

- Revisar opciones de energias renova-
bles.

- Ser selectivos en la digitalizacion de
materiales.

- Usar las opciones més eficientes ener-
géticamente hablando, en la adquisi-
cion de hardware y en la configuracion
de su desempenio.

- Cuando los archivos grandes tengan
poco acceso el almacenamiento se
debe mantener sin conectar.

- Reciclar cuando sea posible: verificar
las autorizaciones de quienes estin au-
torizados para reciclar.

Estos principios son un referente general
para la gestion de todos los documentos
existentes en el acervo del archivo de tele-
vision, incluida la imagen fotogréfica; no
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obstante, hace algunas décadas los autores
(Bailac Puiddellivol, M. Catala I. Freixa,
M, 1995), presentaron un modelo para la
gestion de la imagen fija o fototeca, sobre
todo cuando se encuentran integradas en
los medios audiovisuales, este se basa en los
siguientes procesos:

- Adquisicion y recogida

- Identificacion

- Seleccion

- Registro

- Andlisis de la imagen

- Indizacion

- Difusion

Se reconoce que, en algunos casos la finali-
dad principal de las televisoras no es la sal-
vaguarda y la preservacion de la memoria
generada, también son activos econémicos
que comercializan sus contenidos. Sin em-
bargo, las televisoras y sus archivos carece-
rian de sentido, si no difunden, explotan y
reutilizan la informacion que contienen en
la actualidad.

Las unidades de imagen fija o fototeca, han
sido las primeras secciones que se han esta-
do digitalizando por parte de las televisoras,
esto se debe a la cantidad que representa en
el acervo y la facilidad que implica su con-
version.

El proceso de digitalizar en television mul-
tiples contenidos, de diversos soportes y
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traerlos al presente ha conllevado muchos
costos, sobre todo en tecnologia y personal,
en contra parte, los alcances son inconcebi-
bles al difundir documentos que para mu-
chos son desconocidos. En algunos casos,
es la inica manera de asegurar su perma-
nencia contra la manipulacion y el deterio-
ro. Para (Hidalgo P, 2013), el proceso de
digitalizacion en los archivos audiovisuales
de television, es una parte escencial de la
estrategia para preservar documentos dete-
riorados 0 para procurar una mayor accesi-
bilidad a los contenidos documentales.

En su informe los archivos de la television
digital, la Unién Europea de Radiodifusion
(UER) define siete principios de prioriza-
cion, que deben tenerse en cuenta, en la
digitalizacion, que son: Coste, necesidad de
acceso, vulnerabilidad del soporte, material
tinico, existencia de metadatos (material ya
catalogado), copyright (derechos de explo-

tacion) y valor patrimonial.

Una vez digitalizados y transferidos los
contenidos seleccionados, ingresan a un
entorno digital que se conjuga con los do-
cumentos nacidos digitales. La gestion de
documentos audiovisuales de television en
el dmbito digital, les otorga un valor ana-
dido a las producciones propias y aumen-
ta la rentabilidad de los recursos. Se debe
trabajar en ciertas etapas documentales de
manera controlada y verificable; el Instituto

holandés de sonido y vision (Netherlands
Institute for Sound and Vision, 2019) ha
desarrollado un flujo de trabajo enfocado a
tres procesos a seguir:

Ingesta: Se verifica si el archivo fue reci-
bido correctamente por el depositante, la
extraccion técnica de metadatos es prin-
cipalmente necesaria para poder verificar
si los formatos cumplen con la calidad, se
otorga una etiqueta inica como identifica-
dor, una referencia permanente al objeto
almacenado en el Archivo Digital. No obs-
tante, antes de esta primera etapa del flujo
de trabajo existe una fase de negociacion
con el depositante en las que se establecen
todos los acuerdos sobre cuestiones de for-
matos, escenario de preservacion, derechos,
controles de calidad, metadatos e informes.
Almacenamiento: Se asigna una ubicacion
de almacenamiento definitiva en el sistema
correspondiente, con todos los metadatos
del documento audiovisual.

Acceso: Se pone a disposicion el documen-
to, una vez autentificado el usuario y los
derechos, mediante la solicitud correspon-
diente; se crean relaciones de busqueda de
acuerdo con metadatos.

Para (Rodriguez, 2017), comprender las
principales etapas por las cuales transitan
los documentos digitales contribuye a te-
ner una idea de la operacion del archivo
digital, a través del flujo de los paquetes de
informacion, los roles que se asumen vy las
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politicas necesarias para su preservacion a

largo plazo.

Finalmente, dos elementos clave en la ges-
tion de los documentos en los archivos de
television son el capital humano y el recur-
so tecnoldgico; el contar con personas con
certificacion formal o acreditacion y herra-
mientas adecuadas, permitirdn desarrollar
de manera efectiva diversas funciones.

Bibliografia:

Aguirreazaldegi Berriozabal, T. (1997) El uso de la do-
cumentacién audiovisual en los programas informativos
diarios de television. Bilbao: Servicio de publicaciones
de la Universidad del Pais Vasco.

Bailac Puiddellivol, M. Catala 1. Freixa, M. (2001). La
fototeca. En manual de documentacion periodistica. Ma-
drid: Sintesis.

Caldera Serrano, ], Zapico Alonso, E. (2001). Principales

IMAGENES INTERPRETADAS
UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

fuentes de informacion audiovisual en las televisiones esta-
tales. Espana: Anales de Documentacion, Universidad
de Murcia,

Edmondson, R. (2018). Archivos audiovisuales: filosofia y
principios. México. Universidad Nacional Auténoma
de México, Universidad Auténoma de San Luis Potosf,
UNESCO Office Bangkok and Regional Bureau for
Educationin Asiaand the Pacific. Disponible en: https://
unesdocunesco.org/ark:/48223/pf0000113127_spa
(Accedido: 10 de febrero de 2020).

Hidalgo Goyanes, P. (2013). Patrimonio Audiovisual en
Television, en Marcos Recio, ].C. (Coord.) Gestion del
patrimonio audiovisual en medios de comunicacion.
Madrid: Editorial Sintesis. pp. 71

Instituto Holandés de Sonido y Vision (2019). Preser-
vacion digital de sonido y visién: politicas, normas y pro-
cedimientos. Disponible en: https://publications.beel-
dengeluid.nl/pub/388 (Accedido: 20 marzo 2020)

Rodriguez Resendiz, P. O. (2017) Gestion documental
sonora: ¢l ciclo de vida digital en los archivos sonoros, En

memoria académica, Disponible en: http://www.
memoria.fahceunlp.edu.ar/art_revistas/pr.7978/
pr.7978 pdf

CONSIDERACIONES EN LA GESTION DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA EN LA TELEVISION / PAGS. 192 A 205

205



206 IMAGENES INTERPRETADAS

UNA VISION DELA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

la fotografia
despues
de la fotografia

Alejandro Espericueta Bravo
Universidad Autonoma de San Luis Potosi (México)
algjandroeb@uasip.mx

minolta
HI-MATIC F



IMAGENES INTERPRETADAS

UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

:Existe la fotografia digital o es simplemente unaidea de exis-
tencia de la imagen? ;qué podemos catalogar y preservar de
la fotografia digital, de la imagen como representacion de la
realidad junto a su contenido seméntico o su efimero contex-
to? La tecnologia crece y se desarrolla, cada vez se hacen més
dispositivos electrénicos y se mejoran los procesos para un
mejor desempeno y adaptacion de los usuarios, a punto de
ser manipulados casi por instinto. Hacer una fotografia es tan
sencillo, tan fcil como presionar un boton del teléfono mo-
vil, un fouch mas y la fotografia ya estd hecha; ademds, otro
movimiento en el dispositivo, y ésta ya es dispuesta al mundo

a través de redes sociales.

Es todo. El mundo podria tener acceso a la
fotografia, buena o mala en su calidad de
imagen, es dispuesta, compartida y resigni-
ficada por distintas interpretaciones semdn-
ticas y puntos de opinion.

El mundo se ahoga en imédgenes, es posible
que en un dia, pueda hacer mis fotografias
que las que pudo haber hecho mi abuela en
toda su vida; las fotografias de los abuelos
—incluso de mis padres— las he podido
apreciar, las he podido ver, tocar, guardar,
valorar. Son reales. La “caja” de las fotos
existe guardada sobre un viejo armario,
dispuestas a que en cualquier momento
puedan ser degustadas por las emocionesyy,
en escencia, por la nostalgia que provoca la
accion de ver la fotografia.

La idea de representacion e interpretacion
de las fotografias han cambiado. En el pre-

sente trabajo, desarrollo una una postura
reflexiba en torno a el uso de la fotografia
digital y su existencia, no pretendo adivinar
el futuro de la fotografia digital, pero si crear
inquietudes a los profesionales dedicados a
la gestion de archivos, para adelantarnos un
poco en la catalogacion y preservacion de la
imagen y alcanzar lo inalcanzable en la uto-
pia por dar paso a la desbordante produc-
cion de fotografias en la era de la internet y
las redes sociales.

:La fotografia digital existe? Siguiendo el
orden de la tecnologia y su virtualidad, si,
si es real. Si, es la respuesta, porque ocupa
un orden logico y un espacio en formato de
pixeles, ademds, es posible apreciarla, la po-
demos ver en la pantalla de los dispositivos
méviles o de computadora, todos los dias
pasamos por internet o por alguna red so-
cial o canal de noticias y es muy posible que
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todo lo que veamos este acompanado por
una fotografia o por un video, —que tam-
bién es imagen en el modo de movimien-
to— Es facil tomar una foto o video hacien-
do uso de nuestro teléfono mavil, basta con
abrir la aplicacion (app) de cdmara, encua-
drar, presionar un botén y al instante es po-
sible tener una imagen de gran resolucion,
tanta como la tecnologia del dispositivo lo
permita, —lo que es cierto, los teléfonos de
ahora, pueden grabar fotografias de tamano
y calidad suficiente que supera muchas de-
ficiencias de la fotografia digital que le an-
tecede, cada dia mejora—. Es asi de simple
que hoy producimos y difundimos tanta
fotografia al dia, que vivimos en un mundo
saturado por imagenes. Ya no se trata de sa-
ber si es una buena o mala imagen, lo que
interesa es difundirla, ser vistos por otros
usuarios —mejor aun, aceptados—. Con
las posibilidades tecnologicas de los dis-

positivos y las redes de internet podemos
hacer uso y abuso a discreccion sin impor-
tar si somos habiles con la técnica o no, los
fabricantes de aplicaciones y cimaras inte-
gradas a los teléfonos, se han encargado de
que el usuario sea cada vez mds un inexper-
to capaz de crear imdgenes fantdsticas. Hoy
estas fotografias saturan nuestros ojos, dia a
dia, rato a rato leemos dosis de contenidos
visuales, los desciframos, codificamos en
fraccion de segundos. La imagen se ha vuel-
to un lenguaje universal, con una foto es po-
sible comprender lo que sucede en el mun-
do, no requiere de explicaciones, es lo que
vemos, como una absoluta verdad a nuestro
entendimiento. La caverna de platon se sigue
haciendo presente a la razon de la humani-
dad, una fotografia se vuelve un testimonio
de la existencia real y efectiva, pura, absolu-
ta representacion de la realidad. ;quién nos
dice si es una imagen alterada? ;qué sucede

El movil J-phone, €l
J-SHO04, fue el primer
teléfono en inclur, de
manera comercial, ca-
mara digital fotografica.
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El teléfono Sanyo SCP-5300 introdujo la tecnologia
de flash integrado, para iluminar escenas de poca
luz y obtener mejores fotos.

si es falsa? No es el tema, pero abordaremos
un pequeno espacio a esta encrucijada mo-

ral de realidad.

La era digital ha otorgado un poder al ser
humano, un poder abstracto y subjetivo
que esta al alcance de la cimara del teléfono
movil, la oportunidad de decirle al mundo
de la existencia de un “yo” real, necesitado
de emociones desbordadas porlos “me gus-
ta” a montones. Desde que el mercado de
la tecnologia incrusté en el teléfono movil
una camara fotogréfica he hizo un mons-
truo hibirdo y lo lanzo a la venta a finales
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del segundo milenio, hecho por Sharp Cor-
poration y de operador J-phone, el ]-SH04,
inici6 una nueva era no sélo en la telefonia,
si no, también en el cambio de paradigmas
en el uso de los teléfonos moviles, al poder
crear y compartir imdgenes, de hasta 0.1
megapixeles, a través del mismo dispositi-
vo que podia ingresar a la web, mismo por
el que podias hacer llamadas y registrar en
agenda una cantidad de hasta 500 name-
ros telefonicos!, etcétera. A Estados Unidos
llegé por parte de la compania Sanyo y el
operador Sprint, el Sanyo SCP-5300, este
modelo tuvo como primicia la posibilidad
de utilizar flash, zoom digital, filtros y colo-
car fotografias a los contactos de la agenda.?

Bl inicio de la era multimedia inicid¢ en
noviembre de 2001, cuando la compania
Nokia anunci6 el lanzamiento del 7650, el
primer teléfono de la compania que con-
tarfa con una cdmara integrada de 0.3 me-
gapixeles y resolucion de 640 x 480, si bien
no fue el teléfono mas vendido, este cambié
los paradigmas de comunicacion digital,
y como la publicidad de este teléfono lo
referiria, s6lo con una imagen haria sentir
como si estuvieras del lado contextual del
emisor:  https://wwwyoutube.com/wat-
ch?v=9-Sw9z_Axns

! Valeria Rios (16 de junio de 2017). Hipertextual, Este fue el
primer teléfono movil con camara. Consultado el 25 de febrero
de 2020.
*Op. Cit.

LA FOTOGRAFIA DESPUES DE LA FOTOGRAFIA / PAGS. 206 A 221

209



210

IMAGENES INTERPRETADAS
UNA VISION DELA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

Los inicios del nuevo milenio fueron revo-
lucionarios para el desarrollo de las teleco-
municaciones y las nuevas aplicaciones en
dispositivos y redes sociales. Febrero de
2004 seria el inicio de la red Facebook, crea-
da por Mark Zuckerberg, Eduardo Saverin,
Dustin Moskovitz, y Chris Huges, mientras
eran estudiantes crearon una red estudiantil
en la Universidad de Harvard, poco des-
pués fue abierta al publico y hoy es la red
con mds de un billén de usuarios®.

La comunicacion entre las personas cam-
bio y nacié la oportunidad narcisista de
exponerse en las redes sociales. La vanidad
tuvo a fin un escaparate para presentarse, el
mundo podria conocerme —este soy yo,
soy asi—, incluso con la capacidad de men-
tir, de mostrarse como un ideal, una presun-
cion subyacente de la egolatria, ya no seria
suficiente el narcisismo, ahora todo serfa en
exceso a ideas de belleza, imprudencias o
naturalidades sin detenerse a determinar si
lo que se mostraria es bello o recae en feal-
dad. El consumo cada vez mds seria voraz e
inagotable.

Nuevos paradigmas nacieron y con ello, los
nuevos conceptos de comunicacion global:
selfies, estados, historias, ect. Aunque las au-
tofotos, en la historia de la fotografia ya se

* Mark Hall (29 de mayo 2019). Encyclopaedia Britannica,
Facebook american Company. Consultado el 25 de marzo de
2020.

realizaban, se hicieron populares a partir del
2004 por el uso delos teléfonos méviles yla
red social de Facebok, ésta fue la primera red
social en dar por antonomasia el término de
“selfie’] le sigui6 Flickr y Myspace en 2009,
redes de imédgenes, en organizar las autofo-
tografias con el término “selfie”

La aceptacion social ahora es precisada por
la popularidad en las redes sociales, expre-
siones determinadas por una imagen, la
foto de perfil o el estado, lo que comes, vis-
tes o el lugar en donde te encuentras, con
quién convives o en estos tiempos de noti-
cias; una denuncia en formato de imagen,
bastaria. Una fotografia es suficiente. La ve-
mos, la consumimos con rapidez, tanta que
mientras damos me gusta, podemos hacer
lectura de ésta, incluso, la “‘compartimos’, en
ese momento, la imagen se comienza a ha-
cer “viral’, ahora, reune miles de “me gusta’,
la imagen ha llegado a los rincones menos
pensados, pudiera ser reconocida en casi
cualquier idioma o contexto social, la foto-
grafia es portadora de un mensaje universal
y éste reconocido con una influencia cos-
mopolita, es decir, una “imagen ciudadana
del mundo” reconocida casi por cualquier
persona. La idea pertenece, para si, a la ima-
gen misma, el concepto esta implicito, la
interpretacion semdntica en el usuario. Se
transforma, en si, en un lenguaje universal

*Kate Losse (31 de mayo de 2013). The New Yorker, The retur-
nof the selfies. Consultado el 25 de febrero de 2020.
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capaz de ser comprendido a través de los
ojos de quien mira la fotografia, casi de una
manera inmediata.

Se dice que en menos de un segundo es
posible dar lectura y procesar en nuestro
cerebro a una imagen, segun cientificos
del Massachusetts Institute of Technology
(MIT), quienes han comprobado que en
tan solo 13 milésimas de segundo es posi-
ble procesar una imagen. Mary Potter pro-
fesora de ciencias cognitivas y cerebrales
del MIT anota: “El trabajo de los ojos no es
solo el enviar informacién al cerebro, sino
permitir que el cerebro piense en ello con
la rapidez suficiente para saber lo que debe
buscar posteriormente en ¢él. De manera
que, en general, estamos calibrando el mo-
vimiento de nuestros ojos a nuestro alrede-
dor con la misma frecuencia que nos permi-
te comprender lo que estamos viendo™

El consumo de laimagen digital es efimero,
su permanencia en la mente es muy corta.
Si bien ha supervivido con gran velocidad
en las redes y fibras opticas del mundo,
ésta, dificilmente no puede permanecer
por mds en el colectivo social. Irremedia-
blemente muere y es olvidada. Se sepulta
con la misma velocidad con la que fue con-
cebida, es probable que pueda permanecer

5 Espaila Mohar (30 de mayo de 2018). Muy Interesante,
¢:Cuanto tarda el cerebro humano en procesar una imagen?
Consultado el 25 de marzo de 2020.
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solo en la memoria de algunos, como un
recuerdo. Y efectivamente, se transforma
en una imagen del pasado que se conserva
en la mente, sin un regreso, irremediable-
mente hasta el olvido.

Al decir consumo, se comprende que hace-
mos una adquisicién, que nos apropiamos
de lo que vemos ante una necesidad de con-
firmar lo que estamos viendo. No hay duda,
nuestra vista proyecta a nuestro cerebro la
realidad de los que observamos, la capa-
cidad de fijar la imagen en una superficie
o almacenarla de manera digital, nos hace
poseedores de la fotografia, ya no la recor-
damos con nostalgia, después de la foto-
grafia la poseemos, y dia a dia consumimos
muchas imdgenes de las que ahora somos
adictos, y no solo a las imagenes y videos,
ahora somos adictos a la aceptacion social a
través de las redes con los “me gusta” Susan
Sontag en su ensayo Sobre la fotografia®,
relata detalladamente la forma en la que,
desde tiempos de la invencion de la fotogra-
fia, sosteniamos el gusto por “coleccionar”
imdgenes, de personas, viajes y espacios,
surgieron las fotografias en formato de pos-
tal, coleccionables del mundo entero: pai-
sajes, personajes, monumentos, edificios,
animales, todo al alcance en una postal. El
poder de apropiarnos de un espacio, cosa
o persona, fue posible con la invencion de

¢ Sontag Susan Sobre la Fotograffa, Ghandi ediciones, debolsi-
llo. México. 2017.
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la fotografia y su patente en el ano de 1839,
por Louis Jacques Daguerre, Paris, Francia.”

Seguimos apropiandonos de las fotografias,
la diferencia, es que las conociamos porque
eran impresas en superficies o sustratos, que
las hacian existir en la materialidad de las
cosas, una situacion irremediablemente ro-
mantica de existencia con extremo goce en
los sentidos y el poder factico de poseerlas.
Entonces es posible saber de su existencia,
debido a que se volvieron un objeto entre
las cosas, hablar de una fotografia, era con-
cebir una superficie con una imagen que
representaba la realidad del exterior, cosa
u objeto. La interpretacion de la realidad es
precisa, no hay lugar a duda de los que po-
dria mostrarse en la fotografia. Pensemos en
una fotografia antigua de la ciudad de San
Luis Potos{ (imagen) podemos conocer y
reconocer el espacio, debido a la represen-
tacion de la imagen en el sustrato, en el pa-
pel en el que esta impresa. Somos consien-
tes de la realidad y hasta podemos crear una
contextualizacién de aquello que podemos
observar, basados en los hechos historicos,
sociales y culturales. No hay ninguna duda.
La imagen es portadora de una veracidad
irrefutable. Es verdadero lo que vemos. Es
probable que alguna sea falsa y haya recu-
rrido a la edicion o fotomontaje, lo cual

"Encyclopaedia Britannica (14 de noviembre de 2019) Luois
Daguerre, french painter and physicist. Encyclopaedia Britan-
nica. Consultado el 25 de marzo de 2020.

fue recurrente en la fotografia casi desde su
invencion. El primer fotomontaje lo realizo
Henry Peach, en 1858, con la obra Fading
Away"® (los tltimos instantes), imagen com-
puesta por varios negativos que componen
una escena de una mujer moribunda y tres
personas mds, afligidas y resignadas espe-
rando la muerte de la joven.

La necesidad de portar y poseer lo que de-
seamos era ya recurrente desde tiempos de
la primer era de la imagen” Henry Peach
defendio sus fotografias como una forma
de arte. Es decir, hizo suya la forma de hacer
fotografia y montajes, hizo existir su mane-
ra de crear imdgenes, técnica a la que llamé
pictorialismo fotogrifico, del cual hoy es
referente. Hoy sabemos de la existencia de
las fotografias de Henry, sabemos de las pri-
meras fijaciones hechas por Henry Fox Tal-
bot, Niepce Nicephore, Hyppolyte Bayard,
Louis Daguerre, etc. De aquellos aventure-
ros del siglo XX que viajaron y permanecie-
ron en México y recorrieron la Republica
haciendo una cantidad innumerable de
fotogratias, Los Hermanos Kaiser, White,
William Henry Jackson, Guillermo Khalo,
entre otros mds que dedicaron su vida a re-
gistrar escenas del México dela épocay que
hoy sabemos de ellos debido a la existencia

¥ Encyclopaedya Britannica (17 de febrero de 2020) Henry
Peach Robinson. Encyclopaedia Britannica. Consultado el 25
de marzo de 2020.

? José Luis Brea, Las tres eras de la fotografia, Madrid, Akal,
2010.
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de sus fotogratias y de aquellas bellas posta-
les que reprodujeron en imprentas instala-
das en la ciudad.

Hoy en dia es posible admirar fotografias
de Manuel Alvarez Bravo, Juan Rulfo, Pedro
Meyer, Pedro Valtierra, Graciela Iturbide,
entre muchos otros méds que dedicaron su
vida a la fotografia. Todos cumplieron con
caracteristicas muy propias de reproducir
las imdgenes y sostenerlas en soportes de
los que, con el paso del tiempo, han logra-
do perdurar y permanecer en el tiempo.
Hoy las podemos ver, tocar, incluso oler.
Son objeto de aprecio y valor; son someti-
das al escrutinio estético de nuestro juicio
y revaloradas en el tormentoso bombardeo
diario de imdgenes. Admirarlas es un ritual
y veneracion a la técnica andloga y a la foto-
grafia en si. Hay belleza, placer y evolucién
humana. Todo esto es posible verlo hoy,
tocarlo y admirarlo, debido a la gracia de su
existencia.

Hay una confrontacion muy polarizada en
las etapas de la fotografia, segiin José Luis
Brea en su obra Las tres eras de la imagen,
determina tres tiempos de la fotografia: La
imagen-materia, la imagen filmica y la ima-
gen electrénica. La primera es reconocida
desde su invencion en 1839, impresa en
diferentes soportes o sustratos; la segunda
es consecuencia de la primera al colocar se-
cuencias fotograficas con intervalos de frac-

ciones de segundos, obteniendo como re-
sultado el efecto de movimiento, por tanto
lainvencioén del cine desde 19885, fechaenla
que los hermanos Louis y Augusto Lumiere
proyectaran publicamente la salida de unos
obreros de una fabrica; la tercera era, segin
Brea, corresponde a la imagen electronica,
imagen que es consecuencia de los cambios
e innovaciones tecnolégicas, tiene su naci-
miento con la invencion de la computacion
y la masificacion de la imagen con la ayuda
de la red de internet. En 1989 se coloco la
primer fotografia personal subidaalared de
internet, se trata de un grupo de cuatro mu-
jeres, Les Horribles Cernettes cuando Silvano
de Gennaro, informético del laboratorio
Cern (Organizacién Europea para la inves-
tigacion Nuclear) Suiza, organizé un festi-
val de musica.' A partir de que se anunciara

1"Rose Eveleth (24 de marzo de 2016) La curiosa historia de

Les Horribles Cernettes, la primera foto
subida en internet.
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publicamente la World Wide Web (WWW)
1991, la cantidad de computadoras conec-
tadas en red se multiplic6 exponencialmen-
tey con ello, la posibilidad de compartir tex-
to e imdgenes de manera instantdnea.

La tecnologia digital lleg6 a las cimaras fo-
tograficas, desde 1978 cuando la compania
Kodak obtuvo la patente de la cimara digi-
tal, no se le parecia alo que conocemos aho-
ra, ya que era muy grande, pesaba 3,6 kg,

la primera foto que se publico en internet. BBC. Consultado el
26 de marzo de 2020.

hacia fotografias en blanco y negro con un
tamano de 0,01 megapixeles. Para grabar la
imagen tardaba alrededor de 23 segundos
en una cinta magnética. Su inventor Steve
Sasson sabia que faltaban anos para poten-
ciar el producto en el mercado." No fue
hasta finales del siglo XX que los dispositi-
vos fueron vendidos al mercado con mejo-
ras cada vez mds insuperables, ademds con
la compatibilidad con equipos de compu-

! Nohelia Herndndez (15 de marzo de 2015) La historia de
la primera cdmara digital. Computer hoy. Consultado el 26 de
marzo de 2020.

LA FOTOGRAFIA DESPUES DE LA FOTOGRAFIA / PAGS. 206 A 221

215



216

IMAGENES INTERPRETADAS
UNA VISION DELA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

tos y accesibilidad a la red. A principios del
nuevo milenio lo insuperable se volvié rea-
lidad, la tecnologia avanzo a pasos agiganta-
dos y la fotografia digital parecia no superar
las bondades de calidad que ofrecia la foto-
grafia andloga, hasta que, en 2005, lleg6 al
mercado la cimara de formato completo
(full frame), comercializada por Canon, la
EOS 3D, ésta tuvo la capacidad de capturar
imagenes de hasta 12.7 megapixeles.

La fotografia digital volco al mundo, la
concepcion de tomar fotografias cambio,
las nuevas camarass digitales profesiona-
les, las cimaras digitales convencionales
para aficionados y la creciente masificacion
de cdmaras integradas en computadoras
e incrustadas en los dispositivos moviles
como tabletas y teléfonos moviles. Estos
tres ultimos, son los potenciadores del uso
de la imagen en internet y las redes sociales.
Skype, 2003 fue la red social de transmision
de video a través de una cimara integrada o
adaptada ala computadoray con ello, la po-
sibilidad de transmision y comparticion de
imagen, texto y sonido en tiempo real. Las
nuevas cdmaras tuviero adaptadores que
podian conectarse directamente a la com-
putadora y pronto fue posible compartir las
fotografias recien hechas a través de correo
electrénico o las nuevas redes sociales. Esta
posibilidad de compartir imagenes al mo-
mento cambid la forma de percibir nuestro
entorno, la manera de poseer la imagen, de

mostrase al mundo y de apreciar la belleza
de un algo exterior, lejos de nuestro entorno
y tan cerca de la pantalla.

Poseemos un hambre de poder, de perpe-
tuidad entre todos, de agrado y aceptacion
por los que estan al otro lado de la pantalla
y al otro lado del mundo, por decir muy le-
jano, o al otro lado del muro, por decir muy
cercano. Al final, sea cual sea el medio de la
fotografia, nos disponemos a la aprobacion
voluntaria de los otros, otorgando una in-
superable sensacion narcisista de poder en
medios de alcance, sin costo, sin esfuerzo
hacia el mundo entero. Al uso de la foto-
grafia se le anadio un objetivo: el consumo,
con éste, la resignificacion de su contenido.
Ahora el consumo a exajerado su uso y a
caido en el abuso.

El exceso de del uso de la imagen y su ba-
rata adquisicion haido en crecimiento. Hoy
es posible crear millones de imdgenes en
segundos y compartirla de forma inmedia-
ta en las redes sociales como Instragram,
Facebook, Snap, Giphy, Twitter, Youtube, etc,
mientras cada red social se especializa en un
tema en especifico, como la reproduccion
de musica, ventas, citas, etc,, otras dedican
en mayor uso contenidos fotografia. Segin
Statista Digital Economy Compass, en su in-
fografia 60 segundos en el universo online,
Facebook se congratula como la red social
con mayor numero de imdgenes publicadas
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60 segundos en el universo online

Acciones que sucedieron en Internet en 60 segundos en 2017

>3,8 mill. de #=
bldsquedas

>800.000 documentas
subidos

>87.000 horas de
videos vistos

>1,5 mill. de .
canciones escuchadas

>16.550 videos
vistos v

>400 horas de
videos subidos =3

>2 mill. de min.
de llamadas

>156 mill. de correos
enviados +

@®E

@statista_ES

por minuto con 243,000 fotografias subi-
das, enseguida esta Instragram con 65,000
fotografias subidas en 60 segundos.

El exponente crecimiento de las redes socia-
les, la creacion de nuevas aplicaciones estan
saturando el espacio virtual, crece y crece, se
engorda con millones de imdgenes diarias,
es posible tener millones de fotografias de
un solo momento en el mundo y comparti-
das de manera inmediata, sin esfuerzo algu-
no, laforma de hacer fotografias se ha vuelto
una actividad tan barata que, desde un sen-
tido puro de la concepcion de la fotografia,
ha perdido su valor de origen. La idea de

Fuentes: Statista Digital Economy Compass, Go-Globe.com

ﬂ >243.000 fotos subidas

@ >65.000 fotos

subidas
(3 >29 mill. de mensajes

D >350.000 tuits
enviados

N >210.000 snaps
subidos

m >120 nuevas
cuentas

o >25.000 entradas en
tumblr

o >18.000 ‘matches’
en Tinder

statista %

capturar un lugar, espacio, cosa o persona
y fijarlo en un trozo de papel, ha quedado
fuera, pues, la facilidad con la que se puede
obtener una fotografia, esta a un sélo touch
del teléfono celular. En concordancia con
José Luis Brea, las era de la fotografia esta
en una tercer estapa, etapa que desvaloriza
la concepcion de la imagen articulo de oca-
sién, que se usa'y desecha casi con la misma
rapidez que con la que se conscibio.

Mi abuela murié a los 92 anos, honesta-
mente poco tuvo para comer, por tanto
poco para tener el lujo de hacerse fotogra-
fias, si acaso, se hizo retratar en algunos
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de sus viajes, fiestas o para sus tarjetas de
identidad. Creo que podria contarlas con
facilidad y guardarlas, ademas de la memo-
ria, en un cuaderno que podria llamar el
fotoalbum de la abuela. Mi padre atesor6
una cdmara de la década de 1950, una Ansco
de pelicula de formato 6x9 mm, al parecer
le gustaba usarla y se la llevaba a sus viajes,
hizo fotografias que le permitieron ateso-
rar sus mejores momentos de familia, de
esa manera descubri que el abuelo hacia
bonitas fiestas. Otra cosa que descubri, fue
que se hizo de técnicas de paparazzi, bus-
c6 dngulos y capturas a escondidas de una
joven mujer que paseaba por los mercados
del centro de la ciudad. La joven mujer sa-
lia de casa en la que trabajaba en busca de
alimentos, sostenia una bolsa de papel en
la que contenia los viveres del dia. Tuvo
muchas oportunidades para disparar. Asi,
mi padre tuvo la casualidad de calcular el
momento y disparar el obturador de aque-
lla Ansco y llevarse las mejores tomas de
aquella hermosa mujer. Pudo conservarlas,
de igual manera que la abuela, pudo ateso-
rarlas, cuidarlas y conservarlas en libros o
cajas, objetos de gran valor emocional. La
posesion de éstas fotografias, fue el goce de
sus mejores momento de juventud. Hoy yo
se de la existencia de sus fotografias porque
las he podido ver, tocar, apreciar y disfrutar,
también he podido apreciar el objeto al que
llamamos fotografia, esa hoja imprensa en
color o blanco y negro, de tamano regular,

suficiente para ser colocado en un libro o un
portaretrato, siempre con la idea de com-
partir, mas adelante con la familia 0 amigos.
El consumo es lento, el goce duradero, casi
un estilo de apreciar la vida, los objetos y los
espacios de los otros. Contrastado con la fo-
tografia digital, la idea anterior resulta muy
romantica. Lo es.

La posibilidad de exibirse al mundo, a
través de las redes sociales, es infinita. Mi
abuela produjo tantas imagenes, que no son
nada con lo que publica una persona en tan
solo un dia. Los temas son inagotables, la
busqueda de aceptacion por parte del resto
del mundo ha creado un hedonismo inago-
table de expresiones, no son suficientes las
selfies, resulta de interés donde se permane-
ce, qué se come, qué se hace, con quién se
hace. No importasila fotografia es de buena
calidad o mala, la idea es llegar a donde se
quiere llegar y mds alla de lo imaginable, se
busca provocar, gustar, odiar. La existencia
del individuo ya no es tan privada, el mun-
do entero debe estar por enterado de uno
mismo, de ti, del vecino. Para bien o para
mal la evolucion humana sigue. Decia René
Descartes Cogito Ergo Sum, (Pienso luego
existo), quizd hoy podriamos decir: publico
mi foto en redes, luego existo.

Publicar en las plataformas digitales hace
sentir a las personas libres, pueden expre-
sar, bisicamente cualquier opinién o idea,
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con imagen pura o con texto agregado, sin
embargo, se quedan atrapadas en la red de
internet, del vacio, del exhibicionismo per-
mitido, arrogante e inocente, multiplicado y
difundido, robado y consentido ... Son tan-
tas las opiniones que se podria encontrar,
que de a poco se transforma la opinion en
discursos de expertos y eruditos de las ideas
que no hace falta conocer sus explicaciones
de los temas, si no que también publican y
comparten haciendo gracia de la imitacion
o el robo descarado de la fotografia de otro
para volverse el otro mismo pero ahora una
publicacion de ¢l. La multiplicacion de fo-
tografias se propaga de a mucho, como un
virus creciente que nada lo mata, sélo la
misma tecnologia que lo llegé a crear.

La imagen digital se crea por el artefacto
que aun conserva los principios fisicos y
opticos de la cimara oscura, la fotografia es
grabada por un sensor electronico y alma-
cenda en formato de bites en una unidad
de almacenamiento. La concepcion de la
fotografia es totalmente electrénica. De
esta unidad se hace una transferencia, nue-
vamente electronica, para ser distribuida a
otros dispositivos o aplicaciones, para que,
éstos puedan ser compartidos en la red de
internet y asi, la imagen puede ser multi-
plicada, robada, tomada, apropiada etc,
en defintiva, la imagen, hasta este proceso
descrito, no tiene ninguna materialidad que
me haga entender de que existe en el mun-
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do. Es probable que comprenda la idea de
que existe porque es posible verla a través
de la pantalla de algun dispositivo, empero,
es solo una interpretacion de algoritmos
programados para visualizar lo que vemos,
es una mera ilusion de existencia. Brea nos
anota: En buena medida, las imdgenes elec-
trénicas poseen la cualidad de las imégenes
mentales. Aparecen en lugares de los que
inmediatamente se esfuman. Son espectros,
puros espectros, ajenos a todo principio de
realidad. Si, al decir lacaniano, lo Real es lo
que vuelve, las imdgenes electronicas care-
cen de toda realidad, por falta de la menor
voluntad de retorno. Ellas son del orden
de lo que no vuelve, de lo que, digamos, no
recorre el mundo “para quedarse”. Faltas de
recursividad, de constancia, de sostenibi-
lidad, su ser es leve y efimero, puramente
transitorio."”” Las fotografias digitales no
pueden existir desprendidas de su soporte,
requieren de un equipo de computo o dis-
positivo mévil para ser reproducidas, tienen
un carcter indisociable.

La tecnologia a revolucionado su desa-
rrollo, en los dias, las companias hacen
lanzamiento de equipos mejorados y cada
vez mds efectivos para que los usuarios
puedan hacer fotografias con el minimo
esfuerzo y cada vez con mayor calidad y
tamano en pixeles. La mejora que podia

20p. Cit. José Luis Brea
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hacer el teléfono es el uso de filtros foto-
graficos integrados en la aplicacion de la
cdmara, en el futuro, es probable que la re-
produccion de las fotografias sea distinta a
como la percibimos hoy en dia. El futuro
del internet de las cosas no esta definido,
ya que es cambiante, flexible y dindmico.
Lo que es la fotografia digital hoy, quizs
manana sea una programacion obsoleta e
irreconocible por la tecnologia del futuro.
Entonces, planteo unas preguntas: ;las fo-
tografias digitales que conocemos hoy tie-
nen asegurada su permanencia en la mate-
rialidad de las cosas? ;existe la fotografia
digital? ;como se preservard la imagen di-
gital? Al final de los cambios tecnoldgicos,
es probable que en el futuro, pensemos
80 anos mds adelante, las fotografias que
pudo hacer mi abuela en su tiempo atn
existan gracias a su existencia impresa y
aquellas hechas en este tiempo de la era di-
gital no puedan siquiera en el futuro ser re-
cordadas por no sostener la caracteristica
de fotografia-objeto. ;qué acciones debe
tomar el profesional de la archivistica ante
el panorama cambiante de la fotografia?

La importancia de la fotografia a nivel
social es primordial, los idomas estan so-
portados, en mayor medida en la imagen,
los contenidos ahora son universales, for-
mando parte de una comunicacion global
que utiliza dia a dia, en su mayor uso por
la creciente distribucion en internet, el otro

tanto, por consumo. Hoy nos relaciona-
mos con el resto del mundo con el uso de
imagenes. El dispositivo preferido y que
ha resultado por su nivel de uso, comodi-
dad y facilitacion sige siendo el teléfono
celular, hablamos de un aparato que tiene
todo en uno: cimara de foto y video, teléfo-
no, agenda, reproductor de musica, medio
de entretenimiento, etc. Es como tener al
alcance todas esa bondades al alcance de
la mano. La integracion de la cimara. No
estamos lejos de que la fotograffa VR (Sam-
sung) 360° este disponible en el teléfono
movil, o la fotografia 3D a la que se pueda
manipular el mejor dngulo que quiera el
usuario o fotografias con realidad aumenta
con datos incrustados en la misma imagen.
Seriaimposible la impresion de este tipo de
fotografia, quizds me equivoco y una nueva
era de la imagen esté a la puerta siguiente.

La tarea para el profesional de la archivis-
tica, especialmente a los dedicados a ca-
talogar y preservar la fotografia, tiene una
mision muy compleja, deberd alcanzar a
la desbordada y desmedidada creacion de
fotogratias, la accion es ahora, debe avan-
zar y correr. La utopia debe ser atajada para
poder ordenar algo, poco o mucho de las
fotogratias que tenemos hoy. En la era di-
gital “no hay fotografia original’, todas son
copias iguales, la reproduccion es idéntica.
La originalidad se quedo en la primer era de
la imagen, la que se contenia en un sustra-
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to, de papel, metal o celulosa, de los que se
reproducidn a través de copias derivadas de
un negativo, aquel negativo era el abjeto, en
sila fotografia original. Hoy, todas las copias
son iguales, contienen los mismos bites, en
si, es la misma estructura, si se modificaran
los bites la imagen cambiaria pero en escen-
cia es la original, modificada, sigue siendo
original, derivada de otra.

La fotografia después de la fotografia puede
ser catalogada, desde su propia naturaleza
de imagen, desde su contexto o desde su
resignificacion e interpretacion en las redes
sociales. Hoy es entendible el concepto de
lo que es un meme, Zamudio la describe
como aquella imagen de propagacion cul-
tural en la que se trasmiten memorias so-
ciales entre si."”* Una selfie o autofotografia,
una historia que puede contener imagen en
movimiento y sonido. Podemos compren-
der que no es suficiente catalogar la imagen
por su propio origen, si no que, ahora puede
ser resignificada por los usuarios y esta ad-
quiere un valor de consumo anadido y di-
ferenciado. Estaimagen se vuelve viral entre
los usuarios de las redes y multiplicada en
cuestion de segundos. Si bien, como ya se
menciond, la permanencia de la imagen es
efimera, fugaz. No sostiene su permanecia
en las redes.

Juan Carlos Zamudio (24 de diciembre de 2012) ;Qué esun
meme? Chilango. Consultado el 26 de. Marzo de 2020.

IMAGENES INTERPRETADAS

UNAVISION DE LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LAS REDES SOCIALES

La fotografia digital no existe, a menos que
se cataloge, describa y archive, y en el me-
jor de los casos la fotografia se imprima, de
esa manera podrl'a garantizar la existencia
en la materialidad de las cosas como y en
la historia de la humanidad como fotogra-
fia-objeto.
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Imagenes interpretadas

Una vision de la fotografia mas
alla de las redes sociales

La Fotografia, en sus funciones artisticas, informativas y documentales, confor-
ma una trilogia (arte, instante y memoria) que, a modo de poligono, prolonga
sus vértices hasta el infinito, y en cuyo interior habita la mirada. Su difusion en
las redes sociales le confiere mayor valor comunicativo, pero al mismo tiempo su
uso masivo e indiscriminado ha ido borrando el halo mégico de los origenes. La
creacion y contemplacion de la imagen van mas alla de las redes, porque aun sien-
do éstas necesarias -incluso imprescindibles- son tan solo la via, la herramienta,
que canaliza los contenidos.

La Fotografia, como la Literatura, convergen en el pensamiento, en la actividad de
la mente, y por tanto el acto intelectual ha estado, estd y estard siempre presente.
Gabriel Garcia Marquez invento para Cien arios de soledad un personaje que dedi-
c6 su vida a tratar de obtener un daguerrotipo de Dios (es decir el alma), y Juan
Rulfo confesé en Pedro Pdramo que su madre fue enemiga de retratarse porque
‘era cosa de brujerfa” (de nuevo el alma).

Los textos que aqui se presentan reflejan la universalidad de la imagen: ética, es-
tética y poética (interpretaciones), memoria (4lbum), metodologfa (estudios de
caso), bibliograffa y fuentes (historia), aplicaciones (publicidad, prensa y televi-
sion), difusion (redesy memes), tecnologfa (herramientas) e impacto (emoc1on)
A partir de las reflexiones de los autores surgirdn sin duda nuevas e interes
preguntas. Asi es la ciencia. El futuro dard la respuesta, porque
ancha y ajena. He aqui las Imdgenes interpretadas. Pas
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