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Resumen

La presente tesis doctoral analiza, de manera cronoldgica,
las circunstancias histéricas y los multiples factores que dan
origen a la manipulacion fotografica, asi como las repercusiones

implicitas en la recepcion de estas obras por parte del publico.

El hilo conductor de esta investigacion es la fotografia
documental y periodistica, ya que en estos ambitos es en los
que las consecuencias de la manipulacién, sean del tipo que
sean, producen mayores efectos en la sociedad y la cultura

contemporanea.

Al plantear los tipos de manipulacién, se ha creido
conveniente hacer unapequenarevision histérica paracomprender
las caracteristicas y aportaciones de la manipulacién fotografica

en la cultura y sociedad de otras épocas.

Pero el nucleo esencial de la investigacion se encuentra
en el capitulo 3 en que se investiga y ejemplifica con casos de
estudio el papel de la manipulacion y la simulacion fotografica
digital y las implicaciones que ha generado en el publico, creando
una postura generalizada de desconfianza hacia la veracidad de

la imagen y aquello que cuenta.



Abstract |

The present doctoral thesis analyzes, chronologically,
the historical circumstances and multiple factors that create
photographic manipulation, as well as the public’s reception of a

doctored image.

The guiding thread of this research is the documental
and journalistic photography. Since these fields are were the
consequences of doctored images produce greater impact into

society and contemporary culture.

By raising different kinds of doctored photography, it has
been regarded convenient to make a small historical review about
manipulation, in order to comprehend the characteristics and

creative contributions in the culture and society from other era.

But the essential part of this investigation is on the third
chapter, where is analyzed and is exemplified, with different cases,
the role of simulation and manipulation of digital photography,
as well as, the implications that has on the observer, developing
profound mistrust about the truth of images and what really

counts.



Resum |

La present tesi doctoral analitza, de manera cronologica,
les circumstancies historiques i els multiples factors que donen
origen a la manipulacioé fotografica, aixi com les repercussions

implicites en la recepcio d’aquestes obres per part del public.

El fil conductor d’aquesta recerca és la fotografia documental
i periodistica, jaque és en aquests ambits en que les conseqiéncies
de la manipulacio, siguin del tipus que siguin, produeixen majors

efectes en la societat i la cultura contemporania.

En plantejar els tipus de manipulacié, s’ha cregut convenient
fer una petita revisio historica per comprendre les caracteristiques
i aportacions de la manipulacié fotografica en la cultura i societat

d’altres eépoques.

Pero el nucli essencial de la recerca es troba en el capitol 3
en que s’investiga i exemplifica amb casos d’estudi el paper de
la manipulacié i la simulacié fotografica digital i les implicacions
que ha generat en el public, creant una postura generalitzada de

desconfianca cap a la veracitat de la imatge i alldo que explica.
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Introducciéon

Vivimos en un mundo donde la cultura, la representacion de
las ideas y la informaciéon se dan en gran medida y cada vez mas
a través de las imagenes. La fotografia, gracias a su condicién
multidisciplinar, su valor estético y su caracter testimonial, se
ha convertido en un elemento indispensable para la sociedad
contemporanea. Razoén por la cual es utilizada en el comercio,
la publicidad, la prensa, la ciencia, la politica, la historia, el arte,
la cultura, la seguridad publica y militarizada, y una larga lista de

etcéteras.

La fidelidad con que captura fragmentos de la realidad, asi
como la fuerza que poseen las imagenes para atraer la atencion del
espectador, ha permitido que la fotografia sea usada ampliamente

por los medios de comunicacion para informar sobre lo que
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acontece en el mundo, ya que al mirar una imagen tendemos a

creer en la informacién que nos aporta.

Al dia de hoy, nos encontramos rodeados de camaras, y
continuamente se realizan imagenes de todo tipo, por lo que la
fotografia se ha convirtiendo en un medio omnipresente a nivel
social. Los acontecimientos, asi como la informacion, es vista y
compartida por el publico con ayuda de las nuevas tecnologias, y
dicha informacién casi siempre viene acompanada de imagenes
fotograficas. Debido a las caracteristicas propias del medio
fotografico es que desde su invencion se le ha empleado como
un elemento de representacién objetiva para reflejar la realidad
sobre el mundo. Se ha utilizado como un medio para preservar la
memoria, siendo testigo en las transformaciones de las ciudades
y las diferentes épocas, lo que le ha valido protagonismo en la

historia del hombre, sus actividades y todo lo que le rodea.

Una buena parte de los acontecimientos que han marcado
la historia, han sido capturados por la camara fotografica, pero
ademas, la informacién que las imagenes nos pueden aportar
sobre el pasado tiende a ser mas precisa, mas cercana a la
realidad. De ahi que se hayan empleado conceptos para referirse
a la imagen fotografica como “espejo de lo real” o “espejo con

memoria”. Es por esto que la fotografia se ha tomado como
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herramienta testimonial que aporta informacioén que va ha ser una

caracteristica fundamental para ser considerada documental.

Mi interés por la fotografia como elemento documental
empieza a partir de haber colaborado en el 2005 en un proyecto
que incluia la conservacion, restauraciéon y catalogacion del
Fondo Weitlaner. Este fondo esta constituido principalmente por
imagenes fotograficas que datan de entre 1928 a 1960, ademas
de dibujos y mapas de diversas regiones indigenas en México.
Es uno de los archivos mas extensos e importantes que tiene la
Direccién de Etnologia y Antropologia Social (DEAS) del Instituto

Nacional de Antropologia e Historia (INAH) en México.

Este archivo es una valiosa fuente de informacién para
entender rasgos étnicos y culturales, asi como la distribucién
en varias zonas de la Republica Mexicana de diferentes grupos
indigenas desde 1920. A partir del trabajo que realicé con el
Fondo Weitlaner en colaboracion con Investigadores del INAH,
fue que me di cuenta de la importancia de la imagen fotografica
como documento histérico y como herramienta que permite

comprender cuestiones sobre nuestro pasado.

Ahora bien, llama la atencion que pese a toda la informacién
que la imagen fotografica aporta sobre los acontecimientos

relacionados con el hombre y todo lo que le rodea, la fotografia ha
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demostrado también ser una técnica altamente flexible que da pie
a la manipulacion del medio. La fotografia despierta fascinacion
como elemento que desvela verdades sobre el mundo, pero al
ser manipulado genera otras versiones del acontecimiento que
difieren de larealidad. Esta manipulacion se da en muchas formas,
y se ha extendido su empleo con las nuevas tecnologias para
diversos fines, ha servido como un elemento creativo en las artes,
el diseno y la publicidad, entre otros. Se ha empleado en muchas
ocasiones intentando conseguir una mejor imagen, pero también
ha sido empleada para engafar, mal informar y condicionar a la

opinién publica sobre algunos acontecimientos.

Pero, la manipulacién fotogréfica antecede a la era digital
teniendo sus inicios casi desde lainvencion misma de la fotografia.
Desde entonces surgié la curiosidad por manipular la imagen
con la idea de despojarla de su inherente caracteristica de fijar la

realidad de forma fiel.

Esta investigacion parte del interés por estudiar dos
conceptos diferentes que parecieran totalmente contrarios pero
que han estado en contacto y se han entrelazado en numerosas
ocasiones en el transcurso de la historia de la fotografia, hablamos
del documental y de la manipulacién. Por lo tanto, la presente

investigacion pretende estudiar el vinculo que existe entre estos
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dos conceptos, de qué modo se han empleado dentro de la
fotografiay cuales son las causas que han llevado ala manipulacion

fotografica en el ambito documental.

Podriamos pensar que esta concepcion de la imagen como
elemento manipulado representa una paradoja dentro del género
documental, puesto que la imagen puede y es utilizada para
representar fielmente fragmentos del mundo, y a la vez al ser
manipulada la imagen ya no nos presenta la realidad tal como
es, sino que nos muestra una simulacion de la misma. Entonces
la fotografia sirve tanto para contar realidades, como para contar
eventos ficticios. Y es aqui donde entra en conflicto la concepcion
de la fotografia como representacion de lo real, ya que la imagen
fotografica no mostrara la realidad sobre lo acontecido sino una

version de lo real.

Uno de los principales intereses de la investigacion es la
manipulacién de la fotografia documental, por lo que fue necesario
determinar la conexion entre documento y manipulacion. Para
ello se consultaron infinidad de fuentes bibliograficas, tanto libros
como revistas especializadas y documentos en linea que abarcan
articulos de periddico, revistas, blogs y tesis. Posteriormente se
contrasto la informacion de los diversos autores para tener una

visidbn mas amplia sobre el tema.
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Esta investigacion se divide en tres capitulos. Lo primero que
se estudié fue la importancia de la fotografia como documento.
Por lo tanto, el primer capitulo servira como una introduccion al
mundo documental y presentara: qué se entiende por documento,
las caracteristicas que posee la fotografia paraemplearse comortal,
asi como el surgimiento del género documental, las ramificaciones

que tiene y sus posibles usos.

En el segundo capitulo se desarrollara el tema de la
manipulacion, se indagara sobre sus origenes para desentrafar
que fue lo que llevd en un principio a modificar la imagen. Se
analizara en qué consiste la manipulacién fotografica y los
elementos que intervienen para que una fotografia se considere
manipulada, sustentando el analisis con los conceptos que
han sido importantes en la construccién del corpus de esta
investigacion y volcandolos en el examen de algunas imagenes
manipuladas que han hecho historia pasando a formar parte del
imaginario colectivo. Se establecera una clasificacién y analisis
sobre los tipos de manipulacién fotografica, los propédsitos a los
que sirve y como ha evolucionado su empleo en el transcurso de
los afios tanto en el arte como en los medios de comunicacién. El
estudio de estas imagenes ayudara a determinar el porqué de su
manipulaciéon y cdmo es que algunas se consideran documentos

a pesar de no ser una representacion fiel de los acontecimientos.
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Una de las cuestiones que llaman la atencién y por lo tanto
se estudia en el transcurso de la investigacion es el papel que
ha tenido la manipulacion fotografica en el fotoperiodismo vy, en
consecuencia, en los medios de comunicacion. El fotoperiodismo,
al ser una herramienta informativa al servicio de los medios de
comunicacion, ha poseido la credibilidad frente al publico. Durante
gran parte del siglo XX se ha creido que el fotoperiodismo muestra
de forma fiel los acontecimientos capturados por la camara. Con
la popularizacién de los medios digitales, la creencia de que la
fotografia es una imagen fiel de la realidad estda cambiando. Los
nuevos medios han democratizado la manipulacion fotogréfica,
por lo que a dia de hoy el publico es bastante mas consciente
de que las fotografias pueden mentir. Los medios digitales han
demostrado lo facil que es modificar una imagen, dando paso a la
incredulidad ante lo que se observa. Sin embargo la camara sigue
empleandose como un artilugio para mostrar verdades sobre
el mundo, aun cuando se ha puesto en evidencia la flagrante
manipulacién del medio. Llama la atencién como, a pesar de ser
evidente la maleabilidad de la fotografia, seguimos confiando en la
imagen para aportarnos informacién veraz sobre lo que acontece

a nuestro alrededor.

En el tercer y ultimo capitulo, se indagara sobre la imagen

digital y los nuevos usos que se le esta dando en las redes
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sociales, se hablara de la evolucion de la fotografia documental y
periodistica dentro de los medios de comunicacion y en concreto
en los medios de comunicacion digital. Se estudiara de qué
manera esta evolucion ha facilitado la manipulacion fotografica.
Se analizardan varios ejemplos de fotografias manipuladas
digitalmente, que nos permitiran entender las consecuencias del
empleo de estas imagenes en los medios de comunicacion. Para
comprender los cambios que se suscitan con los nuevos medios
sera necesario considerar el papel de la fotografia en el mundo
contemporaneo, comprender a que se debe su popularidad y de
qué modo la manipulacion afecta a la idea de que las imagenes

fotograficas son un reflejo de la realidad.
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Objetivos |

Estudiar los tipos de manipulacion fotografica y sus usos
artisticos, sociales y politicos.

Estudiar la recepcion de las imagenes manipuladas y las
repercusiones sociales y politicas

Estudiar en qué punto la edicion fotografica deviene
manipulacién fotografica.

Analizarlasconsecuenciasdeusardeformadescontextualizada
las imagenes documentales.

Observar las consecuencias del uso indiscriminado de la post
produccién fotografica en la modificacion sustancial de la toma
directa fotografica.

Estudiarlos efectosylarecepcion que hatenidolamanipulacién
fotografica en los medios de comunicacion y en consecuencia en

la sociedad.
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Capitulo 1 |

El documento fotogrifico

REALIDAD COMO ELEMENTO FOTOGRAFIABLE

Casi desde su invencién y debido a sus caracteristicas, a
la fotografia se le asigné la tarea de capturar fragmentos sobre
el mundo. Lo que la convirtid6 en un elemento que reproduce la
realidad sobre los acontecimientos que rodean al ser humano.
Dubois, (1986/2010) explica que: “El efecto de realidad ligado
a la imagen fotogréafica se atribuyd de entrada a la semejanza
existente entre la foto y su referente. La fotografia, al comienzo,
es percibida por el ojo natural como un <<andlogo>> objetivo de
lo real” (p.20). Es decir que, la realidad percibida en la imagen
fotografica corresponde a la copia fidedigna del suceso, persona

u objeto que ha sido inmortalizado por la camara en un momento
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determinado. Pero, para entender lo que en verdad captura la
imagen fotografica habria que especificar mas a fondo a qué nos

referimos cuando hablamos de realidad.

En un articulo de Juan A. Roche Carcel (2005) titulado “La
construccion cultural de la realidad social en la Modernidad”,
analiza el concepto que posee la sociedad contemporanea sobre
la realidad social en occidente. Roche menciona que “Se puede
considerar la expresion «realidad», en su caracter evolutivo,
desde varios puntos de vista y desde diversos campos culturales
como la filosofia, la ciencia o el arte.” (Roche, 2005, p.12). Roche
afirma que la realidad esta hecha por intelectuales, lo que ha
llevado a toda una serie de investigaciones, andlisis y debates
sobre el concepto de realidad. En su articulo refiere que algunos
intelectuales nominalistas sostienen que la realidad es de caracter
individual, mientras que otros intelectuales, los realistas, difieren
argumentando que la realidad es la sociedad. No importando si es
individual o social, la realidad se encontrara sin duda supeditada
a la ideologia y al pensamiento humano, construyéndose en la

vida cotidiana.

Todo ello nos deja pensar que la realidad se va a percibir
de manera diferente de acuerdo a la época y la diversidad en

la cotidianidad de cada pais. En otras palabras, no todo mundo
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percibira la realidad del mismo modo, ni la realidad va a ser igual
para todos. Si nos enfocamos a la fotografia, la realidad de lo que
haya sido capturado por la camara variara de acuerdo a quien
realiza la imagen y su entorno. Siendo parte importante la cultura

y el momento en el que la imagen es realizada.

En relacion a este planteamiento Fontcuberta (1997) afirma
que: “La realidad es soélo un efecto de construccién cultural e
ideolégica que no preexiste a nuestra experiencia.” Por lo tanto,
refiere que la realidad va ligada a las experiencias que como
individuos tengamos en la vida, es decir, una realidad individual
que terminara en el momento que dejemos de existir. Ahora bien,
Fontcuberta nos habla de un enfoque sobre la realidad que va en
concordancia con el acto fotografico y afirma que: “Fotografiar,
[...], constituye una forma de reinventar lo real, de extraer lo

invisible del espejo y de revelarlo.”(p. 45).

Considerando entonces las afirmaciones de Roche vy
Fontcuberta sobre la realidad podemos deducir que la realidad
va a estar constituida o determinada por nuestro entorno social y
cultural, y que al vincularla con la fotografia, la realidad se vuelve
subjetiva y maleable. Por su parte Boris Kossoy (2014) comparte
esta idea de subjetividad en cuanto a la realidad fotografiada

afirmando que:
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La fotografia tiene una realidad propia que no corresponde
necesariamente con la realidad que envolvié el asunto, objeto de
registro, en el contexto de la vida pasada. Se trata de la realidad
del documento, de la representacion: una segunda realidad,
construida, codificada, seductora en su montaje y en su estética,
de ninguna forma ingenua, inocente, pero que es todavia, el
eslabon material del tiempo y el espacio representados pista

decisiva para que desvelemos el pasado. (p.154)

Es decir que, la realidad fotografiada difiere necesariamente
de la realidad del acontecimiento, esto no necesariamente quiere
decir que lo que percibimos a través de la fotografia no es real,
podemos tomarlo simplemente como un punto de vista sobre la
realidad, el cual se vera influido por diversos factores de los que

se hablara mas adelante.

Ahora bien, de acuerdo con lo mencionado por Kossoy
la realidad capturada por la camara corresponde a la realidad
del documento. Queda entonces vinculada la realidad con el

documento y la fotografia.

EL DOCUMENTO Y LA FOTOGRAFIA COMO DOCUMENTO

Fragmento de realidad, <efecto-verdad> (Ledo 1998

p. 13), prueba ligada a los hechos, testimonio y referencia
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sobre diferentes épocas, lugares y personas; todos estos son
algunos de los adjetivos que hacen referencia al significado de
documento. El diccionario define documento, entre otras cosas,
como: “testimonio de épocas pasadas que sirve para reconstruir
la historia” (Moliner, 2002 p. 1029). Es decir, a pesar de que el
diccionario privilegia definiciones que vinculan al documento
con un testimonio escrito, también se le puede entender como
un conjunto de informaciones que tienen un valor y una utilidad
determinados, los cuales nos permiten entender y reconstruir

acontecimientos del pasado.

La técnica fotografica, por su parte, es una excelente
herramienta que proporciona pruebas sobre el mundo y ha
resultado muy eficaz al capturar la realidad y representarla. “La
necesidad de <<ver para creer>> se encuentra ahi satisfecha. La
foto es percibida como una especie de prueba, a la vez necesaria
y suficiente, que atestigua indudablemente la existencia de lo que
da a ver” (Dubois 1986/2010 p.20).

La fotografia tiene entonces la capacidad de contener y
ofrecernos conocimientos sobre el mundo, al representar los
objetos, personas y lugares de forma precisa, por lo que sirve
también como herramienta testimonial. ;Podriamos afirmar

entonces que la fotografia tiene validez como documento?
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Autores como Susan Sontag (1973) y John Berger (1982/2007)
califican a la fotografia como elemento que proporciona pruebas
y verdades sobre el mundo. En sus propias palabras, Berger, M.
(1982/2007) considera que la imagen tiene “un uso ideoldgico,
que trata la evidencia positivista de una fotografia como si
representara la verdad fundamental y unica” (p.111). Al mirar
una imagen sobre un acontecimiento determinado, aunque no
hayamos sido testigos presenciales del mismo, la imagen que lo
representa se plantea como una huella que hace referencia a la
existencia de aquello que observamos, la cual se convierte en
testimonio visual de un momento determinado de la realidad. Al
respecto William J. Mitchell (1994/2001) comenta:

One way or another, a photograph provides evidence
about a scene, about the way things were, and most of us have a
strong intuitive feeling that it provides better evidence than other
kind of picture. We feel that the evidence it presents corresponds
in some strong sense to reality, and (in accordance with the
correspondence theory of truth) that it is true because it does
s0. (p.24)"

1 Puede traducirse como: “De un modo un otro, una fotografia proporciona evidencia
acerca de una escena, acerca de como las cosas fueron, y la mayoria de nosotros
tenemos un fuerte sentimiento intuitivo de que proporciona una mejor evidencia que
cualquier otro tipo de imagen. Sentimos que la evidencia que presenta corresponde en
un sélido sentido de la realidad y (de conformidad corresponde a la teoria de la verdad)
es la verdad por que es asi.”
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Por tanto al mirar una fotografia no nos cuestionamos
si lo que miramos es cierto, simplemente asentimos y nuestra
mente da por cierto lo que observamos, tomando la imagen
fotografica entonces como un elemento de credibilidad sobre los

acontecimientos representados.

Boris Kossoy menciona que “toda fotografia representa
en su contenido una interrupciéon del tiempo y por tanto de la
vida. Un fragmento seleccionado de lo real, a partir del instante
en que fue registrado, permanecera para siempre interrumpido
y aislado en la bidimensional superficie fotosensible” (Kossoy
2001 p.36). La fotografia es entonces una forma bidimensional
de representar el mundo, y el documento simboliza credibilidad
sobre lo que se esta representando y al mismo tiempo le atribuye
un valor informativo e histoérico. Por lo tanto, dada la informacién
registrada sobre las dos dimensiones de la imagen, esta ultima se

convierte en documento.

“Todaslasfotografiassonposiblescontribucionesalahistoria”
(Berger, Mohr, 1982/2007, p.109). El documento fotografico asume
un papel de verificaciéon, gracias a todas aquellas informaciones
que aporta. Al constituirse como evidencia respecto a la realidad y
autentificar los hechos acontecidos, laimagen fotografica permitira

al espectador tener una idea mas clara sobre el evento y le servira
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de herramienta para hacer una reconstruccién de lo acontecido.
Este tipo de fotografias se emplearan en investigaciones historicas
como medios de informacion visual que soporten la informacién

escrita para una mejor comprension de los hechos del pasado.

Sin embargo, como veremos mas adelante, no todas las
fotografias se consideraran documentos, pues dependera de la
informacion que en realidad aporten y del uso que se les dé a las

imagenes.

EL GENERO DOCUMENTAL

“La confianza en la camara [...] es uno de los vértices sobre
los que se construyd la tradicion documental” (Ledo, 1998 p.
13). La confianza a la que se refiere Ledo se genera a partir de
la técnica fotografica que permite obtener reproducciones de la
realidad a detalle y de forma fiel. Al respecto, Martha Rosler (2007)
argumenta que: “El rasgo esencial de laimagen documental es su
particularidad, el hecho de que representa un ‘lo que es’ espacio
temporal especifico” (p. 255). Si consideramos al documento
como conjunto de informaciones que nos permiten entender el
mundo y cuestiones sobre el pasado de manera clara y concisa,
entonces las caracteristicas técnicas que nos aporta la fotografia

sirven muy bien a los propésitos del género documental.

-27-



La percepciéon del documento fotografico ya se venia
gestando desde el siglo XIX debido a la informacién descriptiva
que aportaba. “La fotografia parecia prometer una imagen mas
perfecta de la que el arte pudiera producir. Finalmente se podia
documentar el mundo objetivamente, libre de las vaguedades
propias del artista” (Adatto, 2008/2010 p. 65). Uno de los primeros
usos documentales que se le dio fue en expediciones para

reconocer el mundo.

Un ejemplo es el del francés Désiré Charnay, quien en
1857 viajo a México para explorar las ruinas arqueoldgicas
mesoamericanas: “En el proyecto de Charnay se mezclaban,
formando una sodlida unidad, la exploracién arqueoldgica y la
investigacion etnografica con la utilizacion de la fotografia como

instrumento de registro y analisis” (Sougez, et al., 2009 p. 44).

También se uso, casi desde sus inicios, como instrumento
para registrar conflictos armados, como es el caso de la guerra de
Crimea, en 1854 (Mulligan & Wooters [eds.], 2012, p. 251), endonde
el fotografo Roger Fenton, uno de los primeros corresponsales de
guerra, realizé una serie de imagenes para mostrar lo cruento de los
conflictos armados. Al emplear la imagen fotografica en este tipo
de acontecimientos, ya se empezaba bosquejar una estructura de

lo que se conoceria afios después como documental fotografico.
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Sin embargo, no es hasta los afios 20 del siglo pasado que
se define la fotografia documental como tal (John Grierson, 1926).
Es entonces que documento deja de ser solo una cualidad de la
imagen fotografica para convertirse en todo un género fotografico,

el género documental:

El término documental aparece a finales de los afios veinte
en la terminologia fotogréfica [...]. Aparecié por primera vez en
1926, en el articulo de John Grierson sobre la pelicula Moana,
de Robert Flaherty. Esta aplicacion al cine, para designar un tipo
de pelicula basada en la realidad mas que en la construccion
de una ficcidn, es bastante anterior en francés dado que la idea
de escena documental esta acreditada desde 1906 y /a de film
documentaire (pelicula documental), sustantivo en documental

desde 1915 (Lugon, 2001/2010, p. 20).

Tiene entonces sus origenes en Francia, aunque en realidad
figura poco en la escena parisina, pues sera en Estados Unidos y
Alemania donde su papel seamas importante. Hubo dos elementos
importantes que permitieron el desarrollo del documental: por
un lado, estaba la parte estética que viene de la mano con los
movimientos artisticos que se estaban gestado durante los afos
veinte y los afos treinta; y, por otro, el interés por los problemas

politicos sociales y las diferencias econdmicas.
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“Si puede hablarse legitimamente de una corriente de
<<estilo documental>> entre las dos guerras mundiales, no es
solo porque aparezcan imagenes de este tipo -hacia mucho
que existian-, sino sobre todo porque encuentran de pronto
un nombre, un marco tedrico porgue emergen como categoria

estética” (Lugon, 2001/2010, p. 32).

Antes de los anos veinte, los preceptos del documental se
consideraban completamente contrarios a los de cualquier género
artistico. Sin embargo, esto cambia radicalmente entre los afios
veinte y treinta. Es entonces que en Alemania y Estados Unidos
hubo un verdadero movimiento, tanto en lo social como en lo

artistico, que permitio al género documental establecerse.

En Alemania, porque estaban surgiendo tendencias artisticas
que involucraban a la fotografia como elemento creativo, pero
con una tendencia a reflejar las propiedades técnicas del medio
fotografico; y en Estados Unidos por los problemas sociales y
dificultades econdmicas a las que se estaba enfrentando la
sociedad estadounidense, a la par de los movimientos estéticos
y artisticos que también se gestaban en el pais. Fue en esas
naciones en donde surgi6é el arte documental como tal, cuando
diversos fotdgrafos empezaron a generar discursos artisticos que

a su vez tenian una base documental.
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“La idea de un arte documental adquiere desde entonces
una connotacién eminentemente positiva [fidelidad a las
especificidades del medio y, por tanto, pureza, honestidad moral)
y goza de un prestigio inaudito” (Lugon, 2001/2010 p. 22). Fue asi
que personajes del ambito fotografico, como Berenice Abbot, Izis,
Eugene Atget o August Sander, entre muchos otros, realizaron
fotografias de caracter documental que capturaban la “esencia
de la época”, al tiempo que se posicionaron dentro del ambito
artistico. A partir de este momento hay una constante relaciéon
entre el género documental y el arte, por lo que se mantendran
vinculados estos dos conceptos aparentemente tan diversos.
Lo anterior nos permite darnos una idea de como estas dos
tendencias se van a ir interrelacionando y los géneros iran siendo
transgredidos. Sin embargo, pese a esta vinculacion que cambid
el curso del documental dentro del ambito artistico, se sigue
manteniendo una delgada linea entre el enfoque documental y
artistico. Walker Evans (1971), citado por Lugon (2001/2010),
menciona que: “Un documento tiene una utilidad, mientras que
el arte es realmente inutil. Asi, el arte nunca es documento, pero

puede adoptar su estilo” (p. 24).

Desde la primera década del siglo XX, teniendo en
cuenta que existe un antecedente pictorialista y que parte

de los fotégrafos de la época pretenden deslindarse de este

-31-



movimiento, se empieza a mostrar en Estados Unidos un interés
por la reproduccioén nitida y fiel de los objetos, dando paso a lo
que se conoce como fotografia directa o straight photography: *
[...] segun un término que se extiende desde comienzos del siglo
y que puede traducirse como ‘desprovista de artificio’, ‘directa’,

‘pura’” (Lugon, 2001/2010 p. 42).

Esta tendencia fotografica, encabezada por Alfred Stieglitz,
fue un acercamiento de la fotografia a las esferas artisticas, el
cual aprovechaba las posibilidades técnicas del medio —como
la nitidez y profundidad de campo— y ponia mayor interés en
reflejar el mundo tal como se ve, sin ningun tratamiento que altere
la imagen. Los preceptos de la fotografia directa, que abogan por
una representacion fiel, sin ningun tipo de filtro o modificacién, se
acercan a los del documento y anteceden al género fotografico

documental desarrollado posteriormente.

A partir de este momento, la fotografia va a adquirir su pleno
desarrollo visual como documento social imprescindible para
la configuracién de la nueva conciencia colectiva, la identidad
social y un conocimiento inédito del mundo. Imperara a partir
de entonces el registro de los momentos fugaces y efimeros
de la vida cotidiana sobre aquellos hechos pretenciosamente
“idealizados e intemporales” que pretendian inmortalizar los

pictorialistas. (Gomez, 2005, p.14)
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La fotografia directa tuvo una gran aceptacion entre la
poblacion, debido a que estas cualidades de imagen desprovista
de artificio le permitieron asociarse a ideales nacionalistas de
rectitudy transparencia, en los que se reconociala mismasociedad
estadounidense. Ello generd que se convirtiera en uno de los
movimientos creativos mas prestigiosos de la época, ademas de
ser uno de los primeros acercamientos de la fotografia artistica

dentro de un ambito social y politico.

Se elogia en ella el respeto al tema, la exactitud de la
reproduccién y una calidad técnica desconocida en Europa [...].
Sin énfasis en la busqueda de un acceso inédito al mundo de la
naturaleza o delatécnica, lasimagenes americanas evocaran mas
bien una contemplacién tranquila y natural (Lugon, 2001/2010 p.

50).

Se habla de una fotografia simple, sencilla, precisa e
imparcial, la cual va teniendo cada vez mayor aceptacion hasta
darse a conocer también en Europa, donde se estaba ya gestando
otro tipo de fotografia. En la Alemania de la posguerra se observa
una importante actividad respecto a la fotografia moderna;
géneros como la Nueva Vision y la Nueva Objetividad estaban en
boga cuando llega la fotografia directa —straight photography —
a la escena europea. Se dan a conocer entonces imagenes de

fotégrafos estadounidenses como Edward Weston, Imogen
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Cunningham, Paul Outerbridge, Charles Sheeler, entre otros.
Estos autores comenzaron a tratar la fotografia desde otro angulo,
explotando las caracteristicas inherentes de la imagen fotografica
y dejando de lado procedimientos pictorialistas, proponiendo asi

una nueva forma de entender la fotografia.

La contraposicion de géneros tan diversos produce un
debate entre artistas y fotdgrafos, debido a la forma en la que
se maneja la fotografia. Algunos defendian la pureza del registro
fotografico, su realismo y pureza documental, como es el caso de
Alfred Stieglitz, citado por Fontcuberta (1997), quien asegurd que
“La funcion de la fotografia no consiste en ofrecer placer estético

sino en proporcionar verdades visuales sobre el mundo” (p.12).

Otro ejemplo es el del fotografo Paul Strand, quien al igual
que Stieglitz apostaba también por una reproduccion fiel de
objetos, personas y lugares. Mientras tanto, otros aplauden la
flexibilidad en cuanto a la manipulacién de la técnica, como en el
trabajo realizado por Laslé Moholy-Nagy durante la Bauhaus y la
Nueva Vision, cuyo autor pensaba que “para alcanzar su potencial
maximo, la humanidad debia de pensar en términos de un mundo
ilimitado” (Jeffrey, 2008/2011 p. 126).

Moholy-Nagy jugaba entonces con las posibilidades

que le aportaba el medio fotografico, experimentando en sus
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composiciones con perspectivas inusuales y fotogramas. Su
intencion, como menciona Oliver Lugon (2001/2010), era “abrir
y liberar la vision humana, con la ayuda de la camara fotografica
concebida ante todo como una herramienta de perfeccién, una

herramienta que permite ver mas y mejor” (p. 43).

Independientemente a la diversidad en cuanto al empleo de
la imagen fotogréfica, la “Straight Photography, defendida por
fotégrafos como Alfred Stieglitz y Paul Strand, y apoyado por el
ensayo de Sadakichi Hartmann, A Plea for Straight Photography
(1904)” (Rubio, Koetzle, 2006, p. 20), se impone sobre los
géneros del momento; su claridad y objetividad son aplaudidas
no solo en Estados Unidos, sino también por el publico aleman.
Esto se debe quiza a que presentan caracteristicas diferentes a
las tendencias fotograficas de la época. Por un lado, la Nueva
Objetividad se enfocaba en representar objetos y aprovechaba
las posibilidades que ofrece la técnica fotografica en cuanto a la
nitidez para representarlos, realizando acercamientos para mostrar
particularidades y detalles del objeto de forma sencilla, y utilizando

al mismo tiempo la luz para jugar con formas y texturas.

La Neue Sachlichkeit (nueva obijetividad), concretamente,
nacié como un movimiento que propugnaba la mera descripcién

de la realidad en contra del sentimentalismo del “arte burgués”.
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El artista, segun esos principios debia de trabajar para restituir
de forma clara y precisa las cosas, la gente y la naturaleza.

(Fontcuberta, 1997, p.106)

Albert Renger-Patzsch, Karl Blossfeldt, H. Gorny, Fritz Brill
o W. Zielke [...] vuelven su mirada hacia la técnica y la expresién
precisa del mundo contemporaneo con una voluntad de ruptura
y de innovaciéon apoyando en las cualidades inherentes al
medio: precision de la puesta a punto y profundidad de campo,
primer plano que aisla, luz que genera la forma [...] La nocién
de Sachlichkeit (objetividad) es determinante en la historia de la
fotografia, pues supo dar a esta otra dimensién, negandose a
enmascarar su caracter técnico y sirviendose de él como medio

de exaltacién del objeto (Rubio & Koetzle, 2006 p. 22).

Si bien este tipo de imagen dejaba de lado cualquier tipo de

manipulacion y mostraba fielmente un fragmento de un elemento

cotidiano como forma de presentar la realidad, se tornaba a su

vez abstracto. Esto se debe a los acercamientos de la toma —los

primeros planos—, pues en ocasiones se perdia la idea de lo que

se estaba observando. La Nueva Visiéon, impulsada por el trabajo

de Moholy-Nagy, se relaciona con los preceptos la Bauhaus v,

a diferencia de la Nueva Objetividad, hace uso de encuadres

mas rebuscados, angulos de vision inusuales, picados y contra

picados, asi como contrastes de luz y formas (Lugon, 2001/2010
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p. 43). Esta nueva forma de representacion del objeto a través
de encuadres, angulos inusitados y una estética poco habitual,
plante6 nuevas posibilidades en el uso de la técnica fotografica,

como medio para percibir la realidad.

Estas dos tendencias en un primer momento fueron muy
bien recibidas por el publico, pues representaban una forma
novedosa de apreciar la fotografia que dejaba de lado todas
aquellas manipulaciones pictorialistas y permitian valorar
caracteristicas como la fidelidad de reproduccion de la realidad, la
cual proporcionaba el medio fotografico y permitia mirar el mundo
a través de una estética diferente y novedosa. Sin embargo, poco
antes de empezar los anos 30, estas imagenes comenzaron

también a ser criticadas:

La tranquila sencillez, la aparente modestia contemplativa
de estas imagenes contribuyen a hacer que rapidamente
parezcan decorativos y artificiales los recortes espectaculares de
la New Sachlichkeit. [...] En el verano de 1929, las apreciaciones
negativas se multiplican (“manierismo”, “academicismo”,
“topico”, “formalismo”). Y no mas alld de 1931 el desgaste

parece general (Lugon, 2001/2010 p. 42).

A pesar de que mostraban fragmentos de la realidad a detalle

y, en el caso de la Nueva Objetividad, con extraordinaria nitidez y
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una estética interesante, parecian imagenes vacias. Centraban su
interés en la belleza de las formas y los contrastes de los objetos,
pero no decian nada, carecian de significado, por lo que no tenian
utilidad. Mostraban fragmentos de objetos creados por el hombre
o por la naturaleza, pero sin ninguna pretensién informativa ni

social. Al respecto, Lugon (2001/2010) menciona que:

[...] Hacia 1930, la polémica se articula esencialmente
en torno a la cuestidon del realismo y del valor documental
de estas imagenes. Ahi donde meses antes se elogiaba su
“realismo absoluto” [...] y el acceso que permitian a un mundo no
mediatizado, ya no se ve apenas otra cosa que su formalizacién
decorativa. Especialmente el primer plano, hasta entonces
concebido como herramienta de investigacion y analisis, como
apertura de realidades inéditas, es desacreditado como simple

proveedor de recortes arbitrarios y ornamentales (p. 42).

Porunlado, estasimagenes sitienen un caracter documental,
ya que nos hablan de los objetos, de la estética del momento, de
como veian el mundo los artistas y fotdgrafos de aquella época,
ademas de que claramente nos presentan fragmentos del mundo
y la realidad. Tanto la Nueva Vision como la Nueva Objetividad
son géneros fotograficos que intentan escapar de la concepcion
de fotografia como elemento pictérico. Se contraponen a los

procesos que empleaba el pictorialismo (gomas bicromatadas,
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bromolio, tintas grasas o carbones), y sencillamente se inclinaban
a representar objetos cotidianos, desde una percepcion artistica,
pero siempre con un enfoque sobre lo real. Sin embargo, pese
que estas dos tendencias, se sirven de las caracteristicas de la
técnica fotografica, de fondo su significado y por ende su finalidad

sigue siendo puramente estético.

Era una época en donde claramente ya se estaba planteando
el concepto de documental, pero en ese entonces el documento
fotografico solamente se asociaba a cuestiones sociales y
humanitarias, sobre todo aquellas que nos aproximaban a la
realidad de los mas desfavorecidos. Por lo tanto, todas aquellas
imagenes que no reflejaran los problemas socioecondmicos y

politicos de un pais no se consideraban documentales.

Dadas todas estas combinaciones y maneras en las que se
va concibiendo y utilizando la fotografia, se observara un cambio
en los movimientos fotograficos de la época: “Los criterios
aplicados al juicio estético evolucionan, en parte bajo la presion
de las practicas fotograficas” (Rosler, 2007, p. 255). Por un lado,
observamos que las tendencias de la Nueva Visién, la Nueva
Objetividad y la fotografia directa estan ligadas ala escena artistica
del momento, pero también se empieza a reconocer una base

documental en la imagen fotografica, debido a su honestidad y a
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la precision de las imagenes. Se percibe una constante relacién
entre fotografia, arte, documento y sociedad. Dicha relacion se va
haciendo tan fuerte que poco a poco se ira disolviendo la delgada
linea que separa los términos “artistico” y “documental”: “Ambos
términos ya no solo no se excluyen, sino que de inmediato son
percibidos como indisociables” (Lugon, 2001/2010 p. 42). Empieza
a desarrollarse un interés hacia las problematicas politicas y
sociales que se manifiesta a través de las imagenes fotograficas
de los artistas. Lugon (2001/2010) menciona el caso de Paul
Strand o Willard Van Dyke, en cuyas imagenes observamos un
notable interés por la tematica social. Estos artistas comienzan a
expresar, a través de un lenguaje estético, su preocupacion hacia
los acontecimientos y su forma de pensarlos. De este modo,
se funden los conceptos de arte y documento, y surge lo que

conocemos como arte documental.

La fotografia es un sistema expresivo enormemente
complejo que abarca desde su categorizaciéon como signo
icénico hasta la multitud de funciones que cumple en diferentes
registros 0 normas comunicativas; a lo que se suma la dificultad
de aplicar, como se ha visto ya, las nociones de género o estilo

como parametros de clasificacion (Baeza, 2001, p. 28).

Con el paso de los afos y el engrosamiento del corpus

fotografico, se va haciendo cada vez mas dificil clasificar una
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fotografia o a un autor dentro de un género fotografico. Se
encuentran, por ejemplo, imagenes que se usan en el ambito
publicitario, pero que son de caracter documental. Del mismo
modo, muchos fotégrafos trabajan en un plano multidisciplinar,
pues no se cifien a una tendencia o género especificos, sino
que su trabajo abarca muchas facetas y sus imagenes poseen
atributos que se sobreponen, por lo que a nivel visual no dejan
claro qué tipo de fotografia estamos observando. Esto se aprecia
muy bien en el ambito artistico, donde muchos fotégrafos emplean

el documental con pretensiones estéticas.

Un ejemplo de lo anterior es el trabajo realizado por el
fotografo aleman Albert Renger-Patzsch, quien es un exponente
muy importante de la Nueva Objetividad. El trabajo de Renger
es interesante, pues nos permite apreciar una evolucion en su
propuesta fotografica y artistica. Hacia los afos 20, las fotografias
de Renger se centran mas en lo particular, en primeros planos, en
encuadres cerrados donde se perciben imagenes sencillas que
muestran nitidamente detalles de objetos cotidianos o plantas

buscando una estética adecuada y particular:

En el mundo es bello (1928), Albert Renger Patzsch extrae
objetos cotidianos de su contexto, estudia los efectos de la luz

y de la sobra y les hace adquirir una vida auténoma y especifica.
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Utensilios de cocina, tubos de maquinas y valvulas son objeto de

un mismo tratamiento fotografico (Rubio, Koetzle, 2006 p. 22).

Imagen 2 |
Albert Renger-Patzsch, Mixing Plant,

Hoérder Verein - Kohlenmischlanlage
(Dortmund), antes de 1929.

Imagen 1 |

Albert Renger-Patzsch, Heterotrichum ColecciénTate

Macrodon, 1922. Coleccién MoMA, Numero de inventario: P7825

NUmero de inventario: 147.1967 Impresion fotografica en gelatina y plata,

Impresion fotogréfica en gelatina y plata, 222 x 166 mm.
38.3 % 28.5 om Imagen tomada del sitio del TATE:

http://www.tate.org.uk/art/artworks/renger-
patzsch-horder-verein-coal-mixing-plant-

Imagen tomada del sitio del MoMa:

http://www.moma.org/collection/browse

results.php? dortmund- 7995.2 3
Criteria=0%253AAD % 53AE %2 53A48668D (Fecha de actualizacion: 26 de febrero de
age_number 2015)

=3&template_id=1&sort_order=1
(Fecha de actualizacion: 26 de febrero de
2015)
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Con este tipo de imagenes obtuvo popularidad dentro del
movimiento de la Nueva Objetividad. Sin embargo, hacia los afios
30, sutrabajo fotografico daun giroimportantey comienzaarealizar
imagenes con encuadres mucho mas amplios, enfocandose en la
amplitud de los paisajes. También comienza a mostrar un interés
por la arquitectura y la industria, exhibiendo en sus imagenes
composiciones en las que se aprecian fabricas, la cotidianidad de

las mismas, la produccién en serie y hasta a sus trabajadores.

Con estas imagenes, Renger da un salto en su trabajo
como fotégrafo. La importancia de sus primeras imagenes
radicaba en acentuar las formas y los contrastes para conseguir
una apreciacion estética de los objetos. Estas fotografias iban
enfocadas a las exposiciones artisticas, mientras que la segunda
parte de sus proyectos fotograficos se enfoca mas en un trabajo
documental. Estas imagenes siguen teniendo una carga estética
muy interesante y particular, pero a la vez ponen en evidencia un
interés social, histérico y humanitario, el cual se contrapone al

modelo de la Nueva Objetividad.

Otro ejemplo son las fotografias aéreas de Robert Petschow,
imagenes interesantes por su abstraccion, que nos ofrecen un
nuevo eje de vision, a través del cual se observan particularidades

de la naturaleza desde otra perspectiva, muy novedosa para su
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época. En principio, lo hace con un enfoque puramente estético,
donde lo fundamental es el juego de texturas y la diversidad en

las formas geométricas.

Sin embargo, este tipo de imagenes aéreas comienzan a
tener otro interés mas cientifico y geografico, por lo que poco
a poco van mostrando también una cualidad documental. En
los afios 30 seria cuando la fotografia tomaria un camino mas
hacia lo documental, consolidandose finalmente como género, en
contraposicion con lo que planteaban tendencias como la Nueva

Vision y la Nueva Objetividad.

Con la inauguraciéon del documentalismo fotografico se
consolidan los principios distintivos de la fotografia moderna. Su
principal caracteristica respecto a estrategias anteriores sera la
asuncioén natural de su capacidad técnica pararegistrar larealidad
cotidiana (trivial y vulgar) despojada de cualquier idealizacién o
disfraz de “belleza”.(Gémez, 2005, p.14).

El documental a partir de entonces asume un papel de
verificacidon sobre el mundo otorgando al espectador informacioén
sobre acontecimientos, lugares y personas. Intentando cefirse
a capturar la realidad con objetividad, e integrandose a la vida

social y a la escena artistica.
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UsO0S Y SIGNIFICACION DE LA FOTOGRAFIA DOCUMENTAL

“El documento fotografico, fragmentario por naturaleza, es el
resultado final de elaboradas construcciones técnicas, estéticas
y culturales desarrolladas a lo largo de la produccion de la
representacion: de ahi que se preste a miradas y usos ideolégicos
determinados” (Kossoy, 2014, p.318).

Ahora, cabe preguntarse cual es el objetivo del documento
fotografico. El documento como tal tiene muy diversos usos dentro
de la sociedad, y a través de los afios se han percibido multiples
cambios en su utilizacién, por lo que es dificil delimitarla: “[...]
Aparece en el campo artistico y especialmente, en las ciencias
sociales y naturales, en el derecho, en la historiografia, etc.
[...] Adquiere a lo largo del siglo XX significados cambiantes en
momentos histéricos diferentes” (Ribalta, Roca, 2009 p. 7). Esto
querria decir que laimagen documental se aprovechara en ambitos
muy diversos, ya que se apreciara su valor como herramienta
portadora de informaciones sobre acontecimientos pasados. Se
utilizara, por ejemplo, en investigaciones cientificas, histéricas
o antropoldégicas, y de igual manera la emplearan artistas como

periodistas.

Cada uno apreciara atributos diferentes de la imagen, y

su significado y aplicaciéon dependera del medio en el que se la
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encuentre, pero siempre tendra para todos, un objetivo en comun:

aportar informacion.

Desde finales de los anos 20, los surrealistas la consideraron
“un fragmento de realidad bruta, libre de toda intencién cultural y
por tanto totalmente abierto a interpretaciones mas libres y a las
asociaciones subjetivas” (Lugon, 2001/2010 p. 33). La informacion
que nos puede proporcionar la fotografia es muy diversa ya que
una misma imagen puede contener infinidad de significados.
Primero tenemos el significado que le da el autor a la hora de
realizar la fotografia, que seria el significado original, pero cuando
la fotografia ya ha sido tomada y es vista por otras personas, su
lectura cambia. Esta lectura va a variar de acuerdo al contexto
en donde se encuentre, el uso que se le dé y la interpretacion de

quien la observa. A este respecto John Berger menciona que:

Un instante fotografiado sélo puede adquirir significado en
la medida en que el espectador pueda leer en él una duracion
que se extiende mas alla de si mismo. Cuando encontramos una
fotografia con significado, le estamos dando un pasado y un

futuro. (Berger, Mohr, 2007, p.89).

Ciertamente las imagenes fotograficas contienen en si
mismas una gran cantidad de informacion sobre un acontecimiento

determinado. Dependiendo de cémo sea procesada vy

_46 -



descodificada dicha informacién puede llegar a aportar diferentes
significados lo que dara como resultado que una sola imagen

cuente diferentes historias.

Sabemos que el observador dara significado a la imagen, su
lectura y en consecuencia su significado estara sujeto a diferentes
interpretaciones que en parte dependeran del conocimiento en
materia del observador, su bagaje cultural, sus orientaciones
politicas, y por otro lado de silaimagen cuenta o no coninformacién
escrita que ayude al espectador a comprender lo acontecido. Del
mismo modo dos personas que observen la misma imagen, le
estaran proporcionando dos significados diferentes pues cada

persona tiene una forma particular de ver y entender el mundo.

El documento fotografico cuyo interés es “la construccién de
discursos”, usando como base lo real, juega un papel importante
en la transmision, conservacion y reproduccion visual de
actividades cientificas, sociales, politicas, histéricas o culturales,
muchas veces con caracter e interés estéticos. No solo nos habla

de acontecimientos, sino también de personas y lugares.

Debemos sefialar que un elemento fundamental para apoyar
la “construccion de discursos” y en consecuencia concederle un
significado a la imagen, sera el contexto. Roland Barthes (2004),

ha indicado al respecto que aquello que define a la fotografia es
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el contexto y las motivaciones particulares que engendra en el
observador, sin importar el tipo de criterio clasificatorio que se
emplee (p.31-34). Por lo tanto, el contexto asi como el texto que
acompanan a la imagen determinaran su lectura. Cabe destacar
que existen otros factores que influyen en la significacion de la
imagen documental, uno de ellos es el tiempo. Es decir, que no
percibimos la imagen de la misma manera en el momento en
que se ha realizado la toma, que cuando ha pasado un tiempo
determinado. Su significacidon se modifica en relacién al entorno
y al tiempo. Rosler plantea que una imagen documental tiene dos

momentos:

(1) el “inmediato”, instrumental, en el que una imagen
es captada o creada a partir del flujo del presente y validada
como testimonio como “evidencia” en su sentido mas juridico,
para abogar a favor o en contra de una practica social o de sus
ideolégicos y tedricos; y (2) el momento “estético — historico”
convencional, con limites menos definidos, en que la capacidad
de argumentacién del espectador cede al placer “orgasmico”
que se deriva de la correccidén estética o bella forma (no
necesariamente formal) de la imagen. (Ribalta ed. 2004, p.83-
84).

Este analisis nos permite entender las diferentes situaciones

por las que pasa una misma imagen y como con el tiempo su
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significado va cambiando. En primera instancia en el momento
de la captura, tenemos la imagen como testimonio, tanto si
es social como si no, es una fuente de informacién sobre un

acontecimiento.

En el segundo momento de la imagen documental, lo
importante es la estética. La fotografia tiene una base historica
ya que captura un momento determinado de lo acontecido. Pero
con el pasar del tiempo las intenciones con las que la imagen
fue tomada, asi como su significado se van haciendo menos
evidentes y mas ambiguas. Con lo cual, el caracter histérico de
la imagen queda en segundo plano, delegando importancia al
caracter estético de la misma, convirtiéndola en la caracteristica

predominante de la imagen.

EL DOCUMENTO SOCIAL

“El documento como género fotografico y cinematografico
adquiere a lo largo del siglo XX significados cambiantes en
momentos historicos diferentes” (Ribalta, Roca, 2008 p. 7). Por
ejemplo; uno de los objetivos mas reconocidos de la fotografia
documental ha sido mostrar como viven las poblaciones. En la
medida en que se interesa por mostrar cuestiones relacionadas
con las actividades humanas, se establece como documento

social. Se enfoca en el entorno sociopolitico con un estilo
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narrativo, y se apoya en la produccion de imagenes fotograficas
utiles que muestren los fallos sociales. Lo hace muchas veces
con el objetivo de incitar a la opinién publica a generar una
transformacién colectiva, de modo que promueva el bienestar
social. El interés por lo social ha sido, entonces, parte sustancial

de la consolidacion del género documental.

Desde que John Grierson [..] definiera el género
documental como “tratamiento creativo de la actualidad”, éste
se ha constituido en un género que a través de la historia ha
ido de la mano con la construccién de discursos, tanto sobre
el realismo en la fotografia y el cine como sobre el impacto de
persuasion que poseen las imagenes en la opinion publica para

provocar cambios (Ribalta, Roca, 2009 p. 7).

Esto implica que uno de los objetivos del documento
fotografico es formar un registro de acontecimientos del mundo,
con el fin de informar y persuadir a la poblacién a modificar su

comportamiento.

Numerosos autores coinciden en el hecho de que el
desarrollo del género documental esta intimamente relacionado

con la representaciéon de estratos sociales desfavorecidos.

Ribalta (2008) entiende “el documento como un género
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constituido histéricamente sobre la representacién de grupos y
clases subalternos” (Ribalta & Roca, p. 9). Martha Rosler por su
parte menciona que “El documental, tal y como lo conocemos,
transmite (vieja) informacioén sobre un grupo de gente sin poder
a otro grupo considerado socialmente poderoso” (Ribalta, ed.
2004, p.75).

Siguiendo la misma linea de pensamiento que Rosler, Susan
Sontag (1973/2006) plantea una idea similar al afirmar que “La
fotografia ideada como documento social fue un instrumento de
esa actitud propia de la clase media, a la vez celosa y meramente
tolerante, curiosa e indiferente, llamada humanismo, para lo
cual los barrios bajos eran el decorado mas seductor” (p. 86).
Todas estas afirmaciones nos dan una clara idea de cémo el
género documental por un lado ha tomado como argumento
la problematica generada por la desigualdad econdémica en la
sociedad. Su argumento se centra en la pobreza y los diversos
movimientos sociales que se van gestando, planteandose como

objeto de interés para la clase media.

Este tipo de imagenes han causado sensacion en los
medios de comunicacién, y uno de los primeros ejemplos donde
se aprecia la fotografia como documento social es el trabajo que

realizaron Lewis Hine y Jacob Riss entre 1904 y 1920 en las zonas
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marginales de Nueva York. Su objetivo era promover un cambio
en la sociedad, y su trabajo se enfoco en retratar la situacion en
la que vivian los migrantes, asi como la explotacién laboral, las
condiciones precarias de trabajo de los obreros y la pobreza en la

que estos vivian.

Hine orientd mas sutrabajo fotografico alaexplotacion laboral
infantil. “Entre 1908 y 1918 realizé numerosos viajes fotograficos
por encargo de la NCLC?, documentando con su camara a nifios
que trabajaban en granjas y en fabricas manufactureras textiles y
minas” (Mulligan & Wooters [eds.], 2012, p. 251). Estas imagenes
fueron parte de lo que después se conoceria como documental
reformista, pues se sucedieron en una época en la que se estaba
gestando una reforma social en Estados Unidos y permitieron

crear un registro de los problemas sociales de la época.

El documental reformista se crea a modo de denuncia
politica, y el objetivo de las imagenes de Hine y Riss era dar a

conocer la realidad de muchas familias, la explotacion laboral y

2 Siglas para National Child Labor Committee (Comité Nacional de Trabajo Infantil).
Organizacion fundada en 1904 por un grupo de reformistas progresistas, cuya intencion
era la aboliciéon del trabajo infantil en los Estados Unidos. Su modo de trabajo era
reunir informacion sobre las duras condiciones en las que trabajaban los nifios y luego
organizaban exhibiciones con fotografias y estadisticas para enfatizar la mala situacion
en la que se encontraban estos nifios.(“Photographs of Lewis Hine: Documentation of
Child Labor,” n.d.)
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Imagen 3 | Jacob Riss, Boys in a Cigar Factory,

(Chicos en una fabrica de cigarros), Indianapolis, Agosto 1908
National Archives and Records Administration Nimero de inventario: 523076
Records of the Department of Commerce and Labor, Children’s
Imagen tomada del sitio de National Archives:
http://www.archives.gov/education/lessons/hine-photos/

(Fecha de actualizacién: 26 de febrero de 2015)

Imagen 4 |Jacob Riss, Children Working in a Bottle Factory

(Nifios trabajando en una fabrica de botellas) Indianapolis, Agosto 1908
National Archives and Records Administration, Nimero de inventario: 523080
Records of the Department of Commerce and Labor, Children’s
Imagen tomada del sitio de National Archives:
http://www.archives.gov/education/lessons/hine-photos/

(Fecha de actualizacion: 26 de febrero de 2015)
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la desigual econdmica en el mundo industrializado, con el fin de
generar una conciencia social colectiva y persuadir a la opinién
publica a promover un cambio social a través de la publicacion y

distribucion de dichas imagenes.

Riss y Hine, y otros reformistas (que no periodistas) como
Jane Addams y Lilian Wald, tenian la convicciéon de que si se
veia a los trabajadores pobres, se entenderia la dignidad que
nos une a todos a pesar de la pobreza y de las circunstancias
degradantes. (Rosler, 2007, p.208).

A partir de este momento la fotografia adquiere en Estados
Unidos una funcion de caracter social y documental, altomar como
tema central la vida de la gente mas humilde y hacer un retrato
de la clase obrera y los movimientos sociales por los derechos
civiles. Los fotografos documentales usaban la camara como
instrumento de denuncia politica para exigir la transformacién

ante los estragos de la desigualdad social.

Otra cosa que hay que tomar en cuenta es que no todas las
imagenesdocumentales sonde caracter social. Yadesde principios
de siglo, como se va viendo en la historia de la fotografia, existia
un interés por generar un archivo de imagenes que aportaran
informacion sobre diversos temas. Muchos de ellos no tenian que

ver con el ambito social y mas bien implicaban realizar un registro
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grafico del mundo, como retratos del paisaje y la arquitectura.
Tales son las fotografias de Berenice Abbott, quien centra su
trabajo fotografico en el realismo documental como testigo del
mundo moderno, pero con un enfoque mas preocupado por
detalles sobre la arquitectura; o el trabajo de Walker Evans, quien
delinea un bosquejo de la sociedad estadounidense, pero se

interesa mas por el entorno que por el sujeto:

Su “estilo documental” no tiene en su caso relacion alguna
con ningun tipo de compromiso social. Su paso a un registro
simple, frontal y centrado en el sujeto, a comienzos de los afios
treinta, se corresponde por el contrario con una atencién especial
a la arquitectura [...] Incluso la produccion posterior de Evans en
el seno de la FSA se mantiene mas orientada a la arquitectura y

hacia lo “popular comercial” (Lugon, 2001/2010 p. 39).

Esto significa que se ve una marcada diferencia entre cada
una de las décadas del siglo XX, y se observa que en cada una
hay un interés por la fotografia documental, el cual se va enfocado

de formas muy distintas.

En el caso de Evans como menciona Hacking (2015). “<<Su
estilo documental>>, o <<documental lirico>>, le permitié tomar
fotografias que parecian, al mismo tiempo, registros directos y

poemas visuales” (p.137).
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Imagen 5 | Walker Evans, Cocina de Granja,
Hale County, Alabama, 1936

Extraida de: Juliet Hacking,

Vidas de - Los grandes Fotodgrafos,

Editorial Blume, 2015, p. 135.

Lo anterior claramente también tienen que ver con los
intereses del autor, pues no todos los autores estaban interesados
en representar las mismas cosas; algunos se interesaban mas
por cuestiones politicas y sociales, mientras que a otros les
interesaban temas como la arquitectura y el paisaje. De modo que
cada uno documentaba a través de sus imagenes su modo de
ver el mundo. También se percibe una diferencia importante entre
la fotografia estadounidense de los afos 20 y 30 y la fotografia

europea de la misma época.
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Tenemos por ejemplo que, a principios de siglo, con el
trabajo de Riss y Hine, ya se percibe un interés de caracter social.
Después, hacia los afios 20, con los movimientos de la época —
la Fotografia Directa (con exponentes como Paul Strand y Alfred
Stieglitz), la Nueva Obijetividad (con el trabajo de Albert Renger
-Patzsch o Karl Blossfeldt) y la Nueva Vision (Laszlé Moholy-Nagy,
Edward Weston) — se da una mayor importancia a la estética de
la imagen, al juego de las formas, la luz y el contraste, y se deja

de lado el tema social.

Sin embargo, hacia los afios 30, se observa como con el
trabajo documental de autores como Walker Evans o Dorothea Lange
se retoma un caracter mas humanistico y social. Sin importar si la
fotografiadocumental es de caracter social o no, todos los cambios
que se gestaron estan influenciados por los acontecimientos
politicos y sociales de las diferentes épocas, pero también por los

intereses de los autores.

La imagen tiene sobre el espectador un fuerte poder de
persuasion, e influye en gran medida en la opinién publica, lo
que facilita su uso para fines politicos y propagandisticos. Pepe
Baeza (2001) menciona que: “Cuando hablamos de fotografia
tendemos a usarla como desencadenante de nuestras opiniones

sobre lo que en ella aparece representado: esa es la fuerza de
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la aplicacion documental, y también su riesgo, su vulnerabilidad
a la manipulacion” (p. 48). El periodo entre guerras daria a la
imagen fotografica un impulso tanto a nivel documental como
a nivel de objeto de manipulacién. Asimismo, las vanguardias
artisticas servirian como fuente de inspiracion y experimentacion

fotogréfica.

EL DOCUMENTAL EN EL ARTE

Desde sus inicios, la imagen fotografica ha ido de la mano
de los procesos artisticos de las diferentes épocas, ha servido a
los artistas como instrumento de creacidn, y al mismo tiempo se
ha visto influenciada por acontecimientos histéricos. Se observa
también como gran parte de los fotégrafos, aun cuando su
trabajo era mas documental, se llegaron a considerar artistas. Asi
tenemos, por ejemplo, al francés Eugene Atget, quien no solo fue
reconocido por los surrealistas por su trabajo documental, sino

que ademas fue reconocido dentro del ambito artistico.

El caso de Atget es peculiar pues si bien poseia pocas
pretensiones artisticas se le considera uno de los fotografos mas
importantes dentro de la historia de la fotografia. Su pasion por la
fotografia lo llevo a documentar Paris de una forma muy particular.
“Atget called his photographs documents. Today they hang in

art museums largely because, in the 1920s, the collector/dealer
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Julien Levy and the photographer Berenice Abbott understood

the originality of Atget’s vision” (L. Michaels, 2009, p.2).?

A partir de este momento infinidad de fotégrafos desfilan en
el ambito artistico, las exposiciones museograficas y los medios
de comunicacion. Laimagen fotografica juega un papel importante
dentro de los movimientos artisticos, pero es durante el periodo
de entre guerras (1918-1945) “cuando la fotografia se implica
plena y profundamente en los movimientos de transformacién
social para acabar integrandose en casi todas la tendencias de
vanguardia como una disciplina mas dentro de las artes visuales”
(Goémez, 2005 p. 14-15).

Justo en el periodo de las vanguardias se establecio
una relacion estrecha entre fotografia y arte, pues esta
permitia desarrollar la creatividad de los artistas a través de la
experimentacién. La fotografia se desarrollé6 como medio de
expresion muy versatil, ya que fue un medio donde se generaron
gran cantidad de técnicas que dieron como resultado infinidad de

variaciones estéticas.

3 Se puede traducir como: “Atget llamé a sus fotografias documentos. Hoy estan
colgados en museos de arte, principalmente porque en 1920 el vendedor y coleccionista
Julien Levy y la fotografa Berenice Abbott entendieron la originalidad en la vision de
Atget”.
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Fue tal su desarrollo que se valoré su introducciéon en las
escuelas de arte. Tendencias como la Bauhaus, la Nueva Vision,
la Nueva Objetividad y el Constructivismo son algunos ejemplos
en los que la fotografia participara activamente. Al mismo tiempo
muchos de los proyectos fotograficos de artistas reflejaban su
preocupacion por los problemas sociales y politicos del momento.
A través de la expresion del artista, la imagen toma partido y se
usa como instrumento de denuncia, como medio para expresar
opiniones. De este modo, se apodera de los medios para divulgar
ideas. Por lo tanto, aquellos fotégrafos que se relacionaron con
una o mas de estas tendencias vanguardistas también fueron

considerados artistas.

Sin embargo, es durante los afios 30 que, como menciona
José Gomez Isla (2005), “por contagio de la fotografia, el arte
en general se dedicara a reflejar su propio tiempo histérico
(representacion de la vida moderna), y no el tiempo mitico propio
de los géneros pictéricos de épocas anteriores” (p. 12). La escena
artistica utilizara durante esta época la técnica fotografica como
medio creativo, pero enfocando su interés en la reproduccién fiel
delmundo. Y se observaratambién cdmo muchos artistas emplean
la imagen para expresar sus intereses a través de la fidelidad
que aporta la técnica fotografica en cuanto a la reproduccion del

entorno.
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Surgen autores como Edward Weston o Paul Strand,
quienes emplearon la imagen como medio de creacion artistica,
mezclando la estética y el realismo junto con un interés por lo
social: “La claridad de la reproduccion se mantiene en general al
servicio de composiciones que conservan todos los rasgos de la
obra de arte tradicional: juegos de lineas elegantes, encuadres
que aislan elaboradas estructuras geométricas, exaltacion del
dominio artesanal y del refinamiento técnico” (Lugon, 2001/2010
p. 42). Imagenes como las de estos fotografos, cuya tematica
denota un claro compromiso social, ponen en evidencia, por un
lado, su intencion artistica y, por otro, su interés por el empleo
de la fotografia a un nivel que se acerca a los preceptos del

documental.

“Los creadores de vanguardia se plantearon un acercamiento
estrecho entre arte y vida, lo que a menudo provoco la disolucion
completa del arte en la existencia cotidiana, haciendo imposible
su diferenciacién” (Gomez, 2005 p. 12). Artistas como August
Sander emergen con un claro sentido documental. Estos son
ejemplo de cédmo el documento fotografico se incorpora al medio
artistico, generando todo un estilo, el cual expresa no solo las
intenciones y preferencias del fotégrafo, sino que ademas nos da
una serie de informaciones sobre los diferentes estratos sociales

de una época. En el caso de las imagenes de Sander, él presenta
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un retrato de la sociedad alemana. Al respecto, Lugon (2001/2010)

menciona que:

[...] @ mediados de los afos veinte es cuando Sander se
lanza a la realizacion concreta y a gran escala de sus Hombres
del siglo XX. El primer documento escrito que se conserva data
de 1925. Se trata de una carta al historiador de la fotografia
Erich Stenger. En dicha carta, Sander explica como con ayuda
de la “fotografia clara, pura”, “absoluta”, pretende realizar un
“corte” de la sociedad de la época, agrupando sus retratos en
una serie de carpetas organizadas segun las diversas categorias
sociales y profesionales. Una segunda seccidén estara dedicada
a la descripcion del entorno de dicha sociedad, “desde el campo

hasta la metrépolis mas moderna” (p. 74).

Este proyecto fotografico fue uno de los mas extensos y mas
importantes en la vida de Sander, que fotografié a gran cantidad
de ciudadanos alemanes de diversas condiciones sociales y
profesiones, clasificandolos en distintos grupos. La manera de
organizar y clasificar sus imagenes en categorias dio origen a
un archivo documental, que sentaria las bases para un estudio

antropolégico de la sociedad alemana de los afios 20.

Su trabajo se pudo ver en exposiciones como en el

Kunstverein de Colonia en 1927, y Das Lichtbild, en Munich; esta
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ultima exposicidn tenia especial interés en la fotografia cientifica
y dejaba de lado las experimentaciones vanguardistas (Lugon,
2001/2010, pp. 74-76).

Imagen 6 | August Sander The Earthbound Farmer 1910
Coleccion MoMA, Numero de inventario: 390.1953, |
mpresion fotografica en gelatina y plata, 24.5 x 18.1 cm

Imagen tomada del sitio del MoMa: http://www.moma.org/collection/browse results.php?criteria
=0%3AAD%3AE%3A5145&page number=1&template id=1&sort order=1
(Fecha de actualizacion: 26 de febrero de 2015)
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El proyecto de Sander se presento6 y fue alabado como una
nueva forma de percibir la fotografia artistica, pues se alejaba de
tendencias como la Nueva Obijetividad y la Nueva Visién al plantear
unatematica contintes sociales y al interesarse en el hombre como
sujeto a retratar, no en el objeto. Debido al caracter documental
que tienen las imagenes de Sander, el proyecto Hombres del siglo
XX podria interpretarse a su vez como un acercamiento con fines

historicos.

Sander reconoci6 el retrato de estudio con la fotografia
documental [...]. En la actualidad se le considera un ejemplo
temprano del arte conceptual y desde luego hainfluido en diversas
evoluciones de las bellas artes. Por tanto Sander y su obra
retratista contribuyeron considerablemente al reconocimiento de

la fotografia como forma de arte (Stephan, et. al. 2006 p.20).

Es interesante destacar el trabajo fotografico de August
Sander pues engloba dos conceptos fundamentales: por un lado
esta el trabajo documental como retratista y por otra la valoracién
de su trabajo dentro del medio artistico. Su trabajo representa la

unién perfecta entre documento y arte.

Chevrier menciona que “la historia del arte reciente que
escribimos hoy no puede ignorar las imagenes fotograficas v,

mas alla, la creacién fotografica en si misma.” (2006 p.122). Lo
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que nos lleva a pensar en la importancia de la fotografia como
herramienta fundamental para el desarrollo creativo de muchos
artistas. Asi mismo, Chevrier afirma también, que el historiador de
la fotografia opta por la representacion artistica, respondiendo “a
los intereses del presente, segun los cuales la fotografia ya no es
tanto testimonio o descripcidn sino experiencia e interpretacion vy,
por tanto, copia fotografica (denominada “original”) o cuadro mas
que una imagen reproductible.” (2006 p.122). De este modo, es
que la imagen fotografica pasa a ser mas que una representacion
de la realidad, ya que comienza a formar parte del vasto mundo
de la creacion artistica, convirtiéndose no solo en una herramienta

al servicio de las artes, sino en una obra de arte por si misma.

Esta fue una etapa de expansion para la fotografia, su
papel como elemento para estimular la creacion artistica se fue
afirmando durante el periodo de vanguardias. En algunas ocasiones
desempefid su funcion como documento, en otras tomo el papel
de obra de arte, sirviendo también como herramienta de protesta
y propaganda. La historia nos demuestra como la fotografia se fue

convirtiendo en una técnica indisociable entre arte y documento.

La libertad expresiva del documentalismo, que esta en la
base de su traslado a los circulos del arte, se hizo patente en

los afos cincuenta, al romperse el esquema de visién “neutra”

- 65 -



que hasta entonces se habia considerado como estilo “natural”
de la foto documental; empiezan a establecerse de esta manera
los valores de autoria de los fotografos de la realidad, en esa
evoluciéon hacia la subjetividad, adoptan influencias, prueban
caminos, marcan rupturas que han ido acercando el documental

a los circulos artisticos [...] (Baeza, 2001, p. 44).

Hacia finales de los cincuenta y principios de los sesenta
aparecieron en la escena estadounidense nuevos fotoégrafos
que darian un giro en el ambito artistico y documental, tal es el
caso de Robert Frank, Garry Winogrand, William Klein, Diane
Arbus o Lee Friedlander quienes con sus imagenes buscarian un
modo de expresarse de manera mas personal, documentarian
asi lugares, escenas de la calle y ciertos grupos de la sociedad
estadounidense, pero siempre con un enfoque y una estética
particular que caracterizaria el trabajo que cada uno de ellos.
Recordemos el trabajo de Robert Frank, quien desarroll6 todo un
estilo que se fue fraguando a partir de que migré a los Estados
Unidos y abandondé la fotografia comercial para dedicarse al
documental. Hacia 1955 Robert Frank recibi6 la beca Guggenheim
con la que decidid emprender un viaje por el pais, capturando
con ayuda de su camara, todo aquello que llamaba su atencion.
Documentaba la sociedad y el paisaje que circundaba las grandes

urbes norteamericanas, llegando a desarrollar una especie de
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“diario visual” sobre su viaje. Blake Stimson (2006/2009) sugiere

que con las imagenes obtenidas durante su viaje:

Frank iba a identificar una serie de formas y habitos que
funcionaban como mediadores en la vida social americana de
los afios cincuenta: banderas y politicos, actores y maquinas de
discos, coches y autopistas, razas y racismo compromiso social

y distanciamiento. (p.161)

Avanzando por las carreteras y adentrandose en la periferia
de las ciudades estadounidenses, reunié toda esta serie de
fotografias que formarian parte de uno de los proyectos mas
reconocidos en el ambito de la fotografia documental: “The

Americans” (Los americanos).

During his trip, Frank shot 767 rolls of film yielding about
27,000 images. He edited that down to about 1,000 work prints,
spread them across the floor of his studio and tacked them to the
walls for a final edit. Out of a year and a half of work, Frank chose
just 83 images. (Cole, 2009)*

4 Puede traducirse como: “Durante su viaje, Frank tomé 767 rollos de pelicula formando
alrededor de 27,000 imagenes. De estas, editdé alrededor de 1000 impresiones, las
esparcid por el piso de su estudio y las apilé en las paredes para una edicion final.
Después de un afio y medio de trabajo Frank escogi6 83 imagenes”.
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Esas 83 fotografias constituyeron el proyecto que fue
publicado por primera vez en 1958 en Paris por Robert Delpire, y
posteriormente en Estados Unidos en 1959. Esta ultima version
acompafnada de textos escritos por el novelista y poeta de la

Generacion Beat Jack Kerouac.

THE AMERICANS

Photographs by ROBERT FRANK Introduction by JACK KEROUAC

STEIDL

Imagen 7 | Robert Frank, The Americans, 1959
Portada del Libro The American. Extraido de:_http://erickimphotography.com/blog/2013/01/07/
timeless-lessons-street-photographers-can-learn-from-robert-franks-the-americans/

(Fecha de actualizacion: 03 de agosto de 2015)
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El afamado escritor estadounidense hace una reflexidon
sobre las sensaciones que despiertan las fotografias de Frank. En

la introduccidén del libro Kerouac menciona:

That crazy feeling in America when the sun is hot on the
streets and the music comes out of the jukebox or from a nearby
funeral, that's what Robert Frank has captured in tremendous
photographs taken as he traveled on the road around practically
forty-eight states in an old used car (on Guggenheim Fellowship)
and with the agility, mystery, genius, sadness and strange secrecy
of a shadow photographed scenes that have never seen before
on film. For this he will definitely be hailed as a great artist in his
field. (Frank & Kerouac 2006/2008, p.3).°

Frank documenté todo tipo de escenas: “They were
rarely seen sides of a country going through vast cultural and
sociopolitical changes that seemed surreal even to those who

lived through them” (Selwyn-Holmes, 2012)s.

5 Puede traducirse como: “Esa loca sensacion en Ameérica cuando el sol calienta
las calles y la musica sale del jukebox o de un funeral cercano, eso es lo que Robert
Frank a capturado en tremendas fotografias sacadas mientras viajaba por carretera
alrededor de casi 48 estados en un viejo coche usado (becado por la Guggenheim) y
con la agilidad, el misterio, el genio, la tristeza y el extrafo secreto de una sombra ha
fotografiado escenas que nunca antes habian sido vistas en pelicula. Por esto sin duda
sera celebrado como un gran artista en su campo.”

6 Se puede traducir como: “Eran sitios del campo raramente vistos, que estaban
pasando a través de cambios culturales y socio politicos que parecian surrealistas,
incluso para aquellos que las vivian.”
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Gracias al estilo de Frank para capturar la cotidianidad en
los suburbios, es que “The Americans” revolucioné el documental
fotografico, convirtiéndose en uno de los libros de fotografia mas

importantes después de la Segunda Guerra Mundial.

Este cumulo de imagenes, desvelan la vida de la sociedad
estadounidense como nunca antes se habia mostrado, sin ningun
tipo de filtro, de forma natural y directa, evidenciando escenas de
la vida cotidiana, que hasta el momento pasaban desapercibidas

por la misma poblacién.

Imagen 8 | Robert Frank, Funeral. St. Helena, South Carolina, 1955” (“The Americans”)
Extraido de:_http://blogs.20minutos.es/trasdos/tag/robert-frank/

(Fecha de actualizacion: 29 de septiembre de 2015)
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The National Gallery of Art en Washington, presenté en el
2009 la exposicion Looking In: Robert Frank’s “The Americans”.
Al respecto de esta exposicidn, en su pagina web el museo hace
una reflexién interesante sobre las imagenes que conforman el
proyecto de Frank: “[...] the book looked beneath the surface of
American life to reveal a profound sense of alienation, angst, and
loneliness.” (NGA, 2009).7

Pero esta forma de representar la sociedad estadounidense
no fue bien recibida en los Estados Unidos al publicarse el libro
en 1959. Al respecto la curadora de la exposicion realizada en The

National Gallery of Art, Sarah Greenough menciona:

The Americans was actually reviled when it was first
published in the United States. Popular Photography asked a
number of writers to critique the book and almost all of them
were very negative, it was described as a sad poem by a very
sick person. (Cole, 2009)8

7 Puede traducirse como: “ [...] el libro mira por debajo de la superficie de la vida
americana, para revelar un profundo sentido de alienacién, desasosiego y soledad.”

8 Se puede traducir como: “Cuando los Americanos se publicd por primera vez en
Estados Unidos fue menospreciado. La revista Popular Photography pidié a varios
escritores criticar el libro y casi todas las criticas fueron negativas, fue descrito como un
poema triste proveniente de una persona muy enferma.”
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Y es que las fotografias de Frank desvelan una sociedad
que, como menciona Tom Cole, no vivia el suefio americano de los
anos cincuenta. Frank representaba con sus imagenes la vida de
la gente en los suburbios como realmente era: sin idealizaciones.
“They were factory workers in Detroit, transvestites in New York,
black passengers on a segregated trolley in New Orleans. Frank
didn’t even get much support from the art world, he recalls” (Cole,
2009).° En definitiva Frank mostraba una realidad que incomodaba,
pues no era el ideal de vida que prodigaban las revistas donde la
igualdad de oportunidades y libertad permitia que la gente lograra

sus objetivos con empefo y determinacion.

Sus fotografias reflejaban la complejidad de la sociedad
americana acentuando el panorama de la desigualdad vy
segregacion en la cotidianidad de grupos afroamericanos,
travestis o migrantes. En un articulo para el New York Times

Nicholas Dawidoff menciona:

Frank hoped to express the emotional rhythms of the United
States, to portray underlying realities and misgivings — how it felt

to be wealthy, to be poor, to be in love, to be alone, to be young

9 Puede traducirse como: “Eran los trabajadores de las fabricas en Detroit, travestis
en Nueva York, pasajeros negros en un tranvia segregado en Nueva Orleans. Frank no
obtuvo mucho apoyo del mundo del arte, él recuerda.”
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or old, to be black or white, to live along a country road or to walk
a crowded sidewalk, to be overworked or sleeping in parks, to
be a swaggering Southern couple or to be young and gay in New

York, to be politicking or at prayer. (Dawidoff, 2015)°

Esta manera que tenia Robert Frank de representar a la
sociedad en la espontaneidad del momento, cambiaria la visiéon de
los fotégrafos y por tanto la forma de ver el documental fotografico,
por lo que con el pasar del tiempo The Americans se convirtio en

una referencia dentro del ambito artistico y documental.

Como menciona Stimson (2006/2009): “Los americanos,
contribuyd a redefinir el viaje por carretera como género de la
experiencia y la representacion” (2006/2009, p.166). Y es que, a
diferencia del trabajo realizado por los fotdgrafos de la FSA en los
anos treinta, marcado por ciertas directrices ya que era un trabajo
de encargo, cuyo fin era documentar los problemas sociales y

econdmicos derivados de la Gran Depresion.

10 Puede traducirse como: “Frank esperaba expresar el emocional ritmo de los
Estados Unidos, retratar subyacentes realidades y recelos -como se sentia ser rico o
pobre, estar enamorado o estar solo, ser joven o viejo, ser blanco o negro, vivir al lado
de un camino rural o caminar en una acera llena de gente, tener un exceso de trabajo
o dormir en una banca, ser una pareja surefia y petulante o ser un joven gay en Nueva
York, estar en politiqueria o en oracion”.
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Las imagenes que realizé Robert Frank durante su viaje,
iban marcadas por un deseo personal de capturar escenas de la
sociedad de la América profunda, de una forma natural. La mirada
de Frank nos deja entrever momentos de la vida cotidiana donde

los retratados no posan para la camara.

La fuerza de Los americanos estriba en que iba a desplazar
el foco principal de atencion de la fotografia documental del
objeto al sujeto, del objeto de la fotografia -la gente, los lugares
y las cosas, las condiciones sociales y la historia tal y como
la vivian los sujetos fotografiados- a la propia experiencia del
fotégrafo durante el proceso. La de Frank iba a ser fotografia de
carretera per se, no fotografia de destino, e iba estar marcada
principalmente por el intervalo de transito y no por la disposicién
tipica del visitante (Stimson, 2006/2009, p.169).

Otro ejemplo interesante fue el trabajo que realizd Lee
Friedlander, que al igual que Robert Frank documento la vida de
la sociedad estadounidense. Friedlander, describid su propio que
hacer fotografico como “la documentacion <<[d]el paisaje social
americano y sus condiciones>> [...] sus fotografias constituian
un dialogo entre el observador, el paisaje social americano y sus
condiciones, tal como se puede ver en Ciudad de Nueva York,
una serie de autorretratos de Friedlander.” (Mulligan & Wooters
[eds.], 2012, p.658).
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A diferencia del trabajo de Robert Frank, Friedlander imprimio
en sus imagenes un detalle peculiar. Su serie de autorretratos es
poco convencional, ya que al realizar los encuadres, Friedlander
jugaba con la direccioén de la luz para que su sombra apareciera
dentro de la fotografia, conformando asi una curiosa disposiciéon

de los elementos dentro de la imagen.

Imagen 9 | Lee Friedlander, Ciudad de Nueva York, 1966
Copia al gelatinobromuro de plata, The George Eastman House Collection,
Numero de inventario : 84:0837:00004.
Extraido de: Mulligan, T. & Wooters D. (Eds.). The George Eastman House Collection, Historia de
la Fotografia de 1839 a la actualidad, Nueva York, Ed. Taschen, 2012. p.659.

-75 -



A ojos inexpertos en cuanto al trabajo de Friedlander, este
detalle podria parecer un error fotografico, sin embargo, al igual
que Robert Frank, Friedlander juega con la experimentacion del

medio en la busqueda de un lenguaje propio.

La mancha oscura, antes considerada como un simple
defecto de realizacion es vista como un indicio que revela de
manera providencial los procedimientos puestos en practica
en la obra fotografica. Las sombras de la fotografia, que eran
consideradas simples defectos de la misma, se volvieron de este
modo el lugar privilegiado para explorar el medio fotografico.
(Chéroux, 2009, p.94)

De este modo, pese a que podria tratarse de un documento
fotografico como cualquier otro, Friedlander imprime en sus
imagenes una caracteristica mas personal. El autor pasa a ser
también parte de la composicion, convirtiéndose de una forma

poco convencional en un elemento mas de la misma narracion.

Friedlander se esforzé por comprender qué aspecto tenia
el mundo cuando se fotografiaba; en otras palabras, como la
realidad se transforma a través de la fotografia en algo diferente,
algo que siempre sera una imagen y en ocasiones una obra de

arte. (Mulligan & Wooters [eds.], 2012, p.659).
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Susimagenes son decididamente documentales pero poseen
un estilo artistico que se desprende de la forma de representar la
realidad, donde se observa un modo mas intimo de expresion.
Este tipo de representacion de los fotografos documentalistas se
percibe con ligeras diferencias en las décadas siguientes, como
comenta Victor de Rio (2008):

“En el arte de los afos sesenta y setenta se constata, [...] un
proceso de apropiacion y tratamiento del documento en nuevos
contextos. Por medio de la integracién en discursos artisticos
de fotografias cientificas o descriptivas éstas liberan nuevos

significados [...]” (p.25).

Otros autores reflejan con sus fotografias problematicas
colectivas y sociales, acercandose mas hacia el fotoperiodismo,
pero conservando un tratamiento artistico. Tal es el caso de Josef
Koudelka quien en 1968, por ejemplo, documento la invasién del

ejército soviético en Praga."

En un articulo para el diario El Pais, Angeles Garcia (2015)

menciona que Koudelka:

11 Para ver mas imagenes sobre la invasion del ejercito soviético en Praga se puede
visitar la web: http://inmotion.magnumphotos.com/essay/invasion
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[...] estaba empefado en mostrar al mundo lo que ocurria
en aquella invasién. Consiguio que las imagenes se conocieran,
pero empezé para €l un largo exilio durante el que fue un
indocumentado que se tenia que esconder de noche en las
fronteras y dormir en el suelo como tantos otros. Artista mas
que fotoperiodista, desde entonces dirigio el foco de su camara
a todos aquellos desastres que tienen que ver con la maldad del
hombre: la invasion, la marginacion, el exilio y la discriminacion.

(Garcia, 2015)

Imagen 10 | Josef Koudelka, Warsaw Pact troops invade Prague. August 1968.
Numero de referencia: KOJ1968004W00509/X © Josef Koudelka/Magnum Photos
Extraido de: http://www.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=SearchResult&ALID=2K70O3RHXD417
(Fecha de actualizacion: 30 de septiembre de 2015)
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El caso de Koudelka es muy particular pues él no era
un fotoperiodista y no habia fotografiado escenas de guerra
anteriormente. Su pasion por la fotografia lo habia llevado a
documentar la vida de los gitanos en Rumania. Sin embargo,
ante la inminente invasion soviética a su pais, tomo6 su camara
y registr6 este momento critico que dio fin a la libertad politica
de Checoslovaquia. Como menciona un articulo en The Guardian

(2011) sus imagenes:

[...] became the defining visual narrative of those bitter days
of bloodshed, showing crowds of unarmed people confronting
the invading troops, sometimes taking on tanks with their bare
hands. The pictures were smuggled out and published a year
later —anonymously — all over the world. They exposed the official
lie that the invasion was “fraternal help” to a fellow socialist state
in the grip of counter-revolutionaries; and, as a puppet Soviet
government took control, they became a testament to lost hope.

(Parfitt, 2011)'2

12 Se puede traducir como: “se convirtieron en la definicion visual y narrativa de
esos amargos dias de matanza, mostrando una multitud de gente desarmada que
confrontaba a las tropas invasoras, a veces tomando los tanques con sus manos.
Las imagenes salieron de contrabando de Praga, siendo publicadas un afio después
- de forma andénima - por todo el mundo. Ellas expusieron la mentira oficial de que la
invasion era “una ayuda fraternal” a los compafieros del estado socialista, en las garras
de contra revolucionarios; y como marionetas del gobierno soviético tomaron el control,
ellas se convirtieron en un testamento de una esperanza perdida.
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Son numerosos los fotégrafos y artistas que han empleado
la fotografia documental como herramienta de expresion. Con
los afos la tradicion documental se ha ido acentuando y ha
evolucionado, surgiendo “toda una nueva gama de estrategias
documentales que no solo toman sus referencias de la historia
de la fotografia, sino también de la historia del arte [...]” (Bright,
2005 p.158). Asi es como surgen nuevos artistas como Martin
Parr, Nan Goldin, Pedro Meyer, o Allan Sekula. Esta tradiciéon
documentalista tomé diversos caminos de acuerdo a los intereses

de cada fotégrafo.

Algunos se interesaron por capturar acontecimientos mas
intimos como en el caso de Nan Goldin con su serie The Ballad
of Sexual Dependency o Pedro Meyer con su proyecto titulado
| photograph to remember / Fotografio para recordar. Estos
fotégrafos imprimieron a través de sus imagenes vivencias
personales, mostrando la fragilidad del ser humano y desvelando

sus propios sentimientos.

El caso de Nan Goldin, quien ha documentado de manera
exhaustiva su propia vida y la de sus amigos. La espontaneidad
con que nos muestra sus avatares, junto con la precariedad de
los medios utilizados, dan a sus reportajes un caracter calido,
entrafable como de album familiar. Sin embargo, la crudeza de la

realidad que nos muestra, es decir de su propia realidad, queda
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patente en los documentos desgarrados en los que nos habla
de ausencias, de vidas rotas de muertes prematuras. (Gémez,

2005, p. 87).

Imagen 11 | Nan Goldin, Nan after being battered, 1981
Extraida de: The Hasselblad Award 2007 | The Beautiful Smile, Ed. Steidl, p. 37.

El documental de Nan Goldin desvela una parte de su vida
privada y de la gente que le rodea. Muchas fotografias las realiza
dentro de las casas de sus amigos, desde la intimidad de su hogar,
mostrandonos sus relaciones familiares, afectivas y sexuales, asi
como las peleas y los problemas de pareja. Con sus imagenes
nos muestra diferentes momentos que van desde la tristeza, la

soledad y la introspeccion, a los momentos de alegria, de amory
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compenetracion con el otro. Todo desde un punto de vista muy
personal. Al mirar las imagenes de Goldin casi pareciera que los

espectadores estamos presentes en el momento de la toma.

Las historias que se nos presentan con las imagenes
documentales de todos estos fotografos, nos invitan a la
reflexion, e inclusive podria decirse, que nos permiten imaginar
diversas historias. A diferencia del trabajo realizado en décadas
anteriores, las fotografias de estos artistas documentales, “estan
mas abiertas a la interpretacion por parte del espectador, usando
la ambigliedad como un punto fuerte en vez de dar pie a una
voz autoritaria que dicte significados” (Bright, 2005, p.158). Cada
autor imprimird en sus imagenes su vision y sus intereses sobre
el mundo, pero siempre desde un punto de vista documental y
con una sensibilidad estética que les permite ser consideradas
obras de arte. En el arte contemporaneo se observa que la
fotografia documental continua apoyandose de la ambigiiedad
para la busqueda de multiples significados que enriquezcan a la

imagen.

Desde la ruptura con la tradicion con la tradicién
fotografica del siglo XIX, abanderada en los albores del siglo XX
por Alfred Stieglitz y el grupo Photo-Secession, pasando por el

documentalismo americano (representado por Walker Evans,
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Berenice Abbott, Robert Frank, Eugene Smith o Lee Friedlander),
y el modelo francés del reportaje humanista o “fotografia
humanista” (con Henri Cartier-Bresson, Robert Doisneau o los
miembros del Grupo de los XV) , hasta los caminos abiertos por
la “nueva objetividad” alemana (encarnada por Albert Renger-
Patzsch, August Sander y Karl Blossfeldt durante los afos veinte
y treinta), toda practica fotografica que no fuese considerada
artistica o al servicio exclusivo de una renovacién estética,
pasaba por asumir una apariencia realista: un apariencia
escrupulosamente descriptiva, que se habia fraguado durante
décadas a partir del reportaje fotografico y su publicacion en la

prensa escrita. (Gémez, 2005, p.20).

EL FOTOPERIODISMO Y LOS MEDIOS DE COMUNICACION

Walter Lippman (1922), citado por Sontag escribié que “las
fotografias ejercen en la actualidad la misma suerte de autoridad
en la imaginacion que la ejercida por la palabra impresa antafo,
y por la palabra hablada antes. Parecen absolutamente reales”
(Sontag, 2003/2004 p.35). Esta autoridad ejercida a través de la
representacion fiel del mundo, debida a la captura de la realidad a
detalle, le atribuye a la imagen un poder de fascinacion, sugestion
y persuasion sobre el espectador. El observador, por tanto, no
solamente es atraido por la fotografia, sino que ademas acepta

el significado impuesto a la imagen. Todo ello ha permitido a la

-83-



imagen fotografica incorporarse a los medios de comunicacion,
resultando ser un recurso muy eficaz para generar y difundir la
fotografia documental. Margarita Ledo (1998) menciona el papel
de la fotografia en los medios de comunicacién como un elemento

que permite una conexion del sujeto con el mundo:

La foto como materia de los medios, como foto marcada
por parametros comunes de tiempo y de lugar, pasa a relatar
la realidad entre el ciudadano y el mundo, la posibilidad de
compromiso entre el ciudadano y el mundo, el sentido que el
autor y el receptor, con la foto como mediacion, le otorgamos al

mundo. (p. 21).

La fotografia documental dentro de los medios de
comunicacion permite estudiar y/o hacer un analisis sobre las
actividades del ser humano, tanto de su pasado como de su
presente, aportando informacion sobre aquellos sucesos que

considere importantes.

El fotoperiodismo tiene la funcion de proporcionar y difundir
a la poblacion informacion veraz sobre los acontecimientos que
muestra, usando como soporte los medios de comunicacion
(periddicos y revistas). Al proporcionar esta informacion, se
conformacomo documento. Dicho de otro modo, el fotoperiodismo

es una de las formas que adopta el documental fotografico.
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Sin embargo, a diferencia del documentalismo, cuyo interés
de base en cuanto a la tematica es mas libre ya que sigue solo
los intereses de su autor, la labor del fotoperiodismo se hara por
encargo: “El fotoperiodismo define en cambio la aplicacion de un
tipo de documentalismo que depende de un encargo o de unas
directrices marcadas por un medio de prensa sobre temas mas
bien coyunturales y vinculados a valores de informacién o noticia”
(Baeza, 2001 p.41).Estaraentoncessujetaeintencionesespecificas
de los medios de comunicacién, enfocandose principalmente a
sucesos politicos o sociales del momento, o cuestiones que sean
noticias potenciales. Por tanto, el fotoperiodismo estara siempre

supeditado a los intereses de la prensa.

El auge de la fotografia de prensa o <<fotografia live>> se
inicia entre 1904 y 1019 en Nueva York. Los procesos técnicos
en la fotografia permitian usar camaras mas rapidas y la prensa
supo explotar econdmicamente las fotos las fotos de sensacion.
(Buhuelos, 2008, p.59)

La fotografia ha tenido tal aceptacion dentro de los medios
de comunicacién que ha pasado a formar parte fundamental de
los mismos: “Para 1930, practicamente todas las ilustraciones
que podian encontrarse en la prensa impresa eran fotografias”
(Frizot, 2009 p. 37).
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De hecho, la fotografia tuvo una influencia favorable en
el crecimiento de los mass media, y asi fue que se crearon un
gran numero de publicaciones como Life, Paris Match, Look o El
Daily News, en las cuales las imagenes eran las protagonistas,
presentando la problematica social junto con la vida cotidiana.
Es a partir de ahi que la fotografia al servicio de los medios de
comunicacion se enfoca a retratar aquellos acontecimientos que

considera importante difundir.

“La impresién fotografica en publicaciones masivas ofrecio
a los lectores un contacto directo con la realidad inmediata”
(Adatto, 2010, p.157). Las imagenes publicadas en periodicos y
revistas presentaban de forma eficaz detalles de la vida cotidiana,
al tiempo que abordaban problemas sociales de la época,
demostrando la preocupaciéon por informar sobre la actualidad
politica y econémica de un pais. Por dar un ejemplo: “para la
revista Life, las fotos eran una forma de revelar el drama de los
sucesos. [...] Las noticias eran entretenimiento y el entretenimiento
era noticia” (Adatto, 2010, p.161).

Dentro de los medios, la fotografia se convierte en reflejo
de las palabras para describir el acontecimiento de modo visual,
destacando asi la informacién contenida en la publicacion.

Por tanto la noticia contada con imagenes permitira al lector
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comprender mas facilmente lo que ha acontecido. Al respecto
del papel que juegan las palabras en relacion a la imagen, John

Berger menciona que:

[...] la fotografia reclama una interpretacion y las palabras la
proporcionan la mayoria de las veces. La fotografia, irrefutable en
tanto que evidencia, pero débil en significado, cobra significacion
mediante las palabras. Y las palabras, [...] recuperan una
autenticidad especifica gracias a la irrefutabilidad de la fotografia
(Berger, Mohr, 1982/2007 p. 92).

Esta debilidad en cuanto a la significacion de la imagen, es
una caracteristica inherente a la técnica fotografica. Y se debe a
que la representaciéon del acontecimiento que ha sido capturado
por la camara, nos muestra solamente un pequefio momento del

SUCesO.

En otras palabras, no queda registrado el acontecimiento
completo sino solamente una fraccion de él. Al fragmentar
el acontecimiento se pierde informacion, en consecuencia el

significado de la imagen pierde fuerza y genera ambigledad.

Todas las fotografias son ambiguas. Todas las fotografias
han sido arrancadas de una continuidad. [...] La discontinuidad
siempre genera ambigiedad. Sin embargo, a menudo esta

ambigledad, no es obvia, porque cuanto una fotografia es
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utilizada con palabras, juntas producen un efecto de certeza,

incluso de afirmacién dogmatica. (Berger, Mohr, 1982/2007

p.91)

Pese a que la ambigliedad es una caracteristica de la
fotografia y que, como hemos visto anteriormente, dentro del
documental artistico es bienvenida gracias a las posibilidades
y a las diferentes historias que una sola imagen puede aportar,
dentro del fotoperiodismo y el fotorreportaje es inadmisible. Esto
se debe a que el objetivo de la imagen periodistica es documentar
y aportar suficiente informacién que nos permita entender lo que
estamos observando. Por lo tanto, estas imagenes se apoyan de
las palabras para sostener su caracter como evidencia y prueba

irrefutable de lo acontecido. A este respecto Berger menciona:

Los reportajes graficos son el testimonio de un testigo
presencial mas que una historia, y es por esto por lo que
tienen que depender de las palabras para poder superar la
inevitable ambigliedad de las imagenes. En los reportajes, las
ambigliedades son inaceptables; en las historias, son inevitables
(Berger, Mohr, 1982/2007 p.279).

En otras palabras, para entender adecuadamente el
significado de las imagenes destinadas al reportaje grafico, es

necesario, que se complemente con informacién y documentacién
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escrita, que permita descifrar lo que estamos observando. De este
modo, se reduce significativamente cualquier tipo de malentendido
o lectura equivocada que pudiera darse de la imagen. Dando asi
al lector las herramientas adecuadas para descifrar el significado

original de la imagen documental.

Sontag comenta que “la fotografia ofrece un modo expedito
de comprender algo y un medio compacto de memorizarlo”
(Sontag, 2003 p.31) Por ende la conjuncién de imagenes con
informacion escrita permite al lector disponer un mayor niumero

de elementos que le permitiran discernir el acontecimiento.

De este modo sera mas claro para el observador entender
el significado de la imagen. Al mismo tiempo la suma de estas
informaciones le permitira recordar con mayor facilidad un
acontecimiento, debido a que previamente ha asociado el

acontecimiento a la imagen.

Ahora bien, no hay que perder de vista que si bien el texto
define el significado y por tanto la lectura de la imagen. “En el
fotoperiodismo impreso, cuyas imagenes, una vez asociadas al
signo escrito, pasan a <<orientar>> la lectura del receptor con
objetivos no siempre inocentes” (Kossoy, 2014, p.113). Porlo tanto,
el significado de la imagen puede volverse tendencioso, en cuyo

caso no reflejara una representacion objetiva del acontecimiento.
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“Los fotografos de prensa idealistas de principios de
siglo — en los anos veinte y treinta — creian que su mision era
desenmascarar la verdad al mundo.” (Berger, Mohr, 2007, p.97).
Idealizaban laimagen fotografica presentandola como un elemento
comprometido con la verdad. Utilizaban la técnica fotografica para
capturar fragmentos de lo acontecido, abordando los fenbmenos
sociales del momento. Consideraban que el papel fundamental de
la fotografia era reflejar a detalle y de manera objetiva la realidad,
dotando entonces a la imagen de una credibilidad absoluta. Esto
permitia que la sociedad estuviera informada ademas de tener

una conciencia social.

El editor del primer tabloide ilustrado en 1919, el Daily
News, declardé que: “La historia contada con fotos engancha
inmediatamente” (Adatto, 2010 p. 69). Las imagenes tienden a
llamar mas la atencién que un texto y retienen el interés del lector
por mas tiempo. Esto tiene relacion con el hecho de que “[...]
la fuerza del documental deriva en parte de que las imagenes
pueden ser mas inquietantes que los argumentos que las
envuelven (Ribalta, ed. 2004, p.72). Los medios de comunicacion
han entendido el efecto que produce la imagen en el publico, y es
por esto que muchas veces las fotografias encabezan la noticia.
Actualmente se observa que casi todas las publicaciones, ya sean

medios impresos o digitales, incluyen fotografias.
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W. Eugene Smith (1948) también menciona la importancia
de la imagen y el efecto que produce en el espectador: “El
fotoperiodismo, debido al enorme publico al alcance de las
publicaciones que lo usan, influye mas sobre el pensamiento y
la opinién del publico que ninguna otra rama de la fotografia”
(Fontcuberta ed. 2003/2013 p. 209). En consecuencia, gracias al
impacto que las fotografias producen en el espectador, se han

empleado como técnica de “persuasion visual”.

La importancia de la fotografia de prensa es que, al
introducirse en la circulacién diaria de periédicos, semanarios y
revistas, establece una visiéon de la realidad, una forma de mirar,
modela los conceptos y la visidon de las grandes colectividades

humanas que las reciben. (Bufiuelos, 2008, p.59)

Esto quiere decir que una de las funciones de la imagen en
los medios de comunicacion sera no solamente la de transmitir
una noticia, sino también la de orientar y dirigir a la opinién publica
a través de las imagenes, para diversos fines. Por lo tanto, lo que
observemos en las imagenes definira nuestro punto de vista sobre

algun acontecimiento

El documental es indisociable de las técnicas de persuasiéon
visual, tanto a través de la pagina impresa como de la exposicion,

que son espacios discursivos publicos por excelencia de la
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fotografia. Es, por tanto, un género que plantea cuestiones sobre
la relacién entre imagen, percepcidn y produccion de ideologia

(Ribalta, Roca, 2008, p.9).

Laimagen influye en el espectador y en su apreciacion sobre
el mundo. Es tan fuerte su poder de persuasion que puede llegar a
determinar la forma de pensar del individuo sobre un determinado
suceso. Lo que le permite a su vez tener un control sobre la forma

de comportamiento del individuo.

Las fotografias narrativas, cuyo interés engloba conflictos
sociales, politicos, econdmicos, asi como situaciones extremas a
las que se enfrenta la poblacion (guerras, catastrofes naturales),
seran aquellas que llamen mas la atencidn de los espectadores. Al
respecto Susan Sontag (2003/2004) menciona que: “La busqueda
de imagenes mas dramaticas (como a menudo se les clasifica)
impulsa la empresa fotografica, y es parte de la normalidad de
una cultura en la que la conmocion se ha convertido en la principal

fuente de valor y estimulo al consumo” (p. 32).

La expansion y el consumo de este tipo de fotografia
documental seran explotados a través de los medios de
comunicacion. Aquellas imagenes testimoniales cuyo contenido
sea mas impactante seran las que tengan mayor resonancia dentro

de la prensa y las revistas: “Las nuevas revistas ilustradas de los
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anos treinta también explotaron el drama inherente a las fotos. El
primer numero de Life llevaba el titular “No hay drama como la
realidad”, resumiendo sucintamente la combinacion entre drama
y documentacién propia de las fotos en las revista populares”
(Adatto, 2008 p. 71).

La inclinacion de la fotografia que encontramos en la prensa
abarca un amplio abanico de posibilidades, que van desde la
fotografia documental, el fotoperiodismo, la fotografia de moda,
la publicitaria, la fotoilustracioén, entre otras. Por lo mismo, hay que
tomar en consideracion que no todas las imagenes publicadas
en los medios seran documentales. Sin embargo, aquellas
que nos interesan, las de caracter documental, se caracterizan
porque utilizan la fotografia como herramienta para contarnos
una historia sobre algo que ha acontecido: la noticia. Una sola
imagen sera insuficiente para contener la informacién que aporta
el acontecimiento y, para ello, el documentalismo fotografico,
sea fotorreportaje o no, se apoyara en la realizacion de series
para entender mejor el acontecimiento. El objetivo es tener una
secuencia de imagenes sobre un mismo suceso que formen una
estructura narrativa, de modo que permitan entender mejor la
historia que se esta observando, ya que una sola imagen no da

suficiente informacion sobre los acontecimientos.
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Otro aspecto importante dentro del documentalismo,
principalmente dentro del fotoperiodismo, sera la forma de
capturar el acontecimiento. Joan Costa (1991) considera que
el hecho de que la imagen sea un documento o un testimonio
de lo real esta determinado por la capacidad de instantaneidad
del proceso de registro fotografico. Considera fundamental la
simultaneidad del momento para capturar el evento tal como ha
sucedido; es decir, que no exista una previa planificacién de lo
que se va a retratar (p. 45). Se consideran mas valiosas dentro
del ambito periodistico aquellas imagenes donde el autor ha
capturado el suceso de forma espontanea, sin ningun tipo de
preparacion previa, sin poses y sin encuadres minuciosos. Muchas
de las imagenes consideradas documentales que encontramos
en archivos o periddicos, no cumplen con esta caracteristica, y
no por esto pierden su pureza documental. A través de la historia
de la fotografia observamos que el documento fotografico es
polifacético y abarca la simultaneidad del momento, pero también
la preparacion concienzuda del tema a capturar, e inclusive, en
algunas ocasiones también la manipulacion, por lo que es dificil
encasillar el documento fotografico a una forma de proceder y

generar la imagen.

Entre los afios 20 y 30, los medios de comunicacién juegan

un papel muy importante en colaboracion con la fotografia
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documental. Es a partir de la crisis econdmica en Estados Unidos
(1929) que hay un boom por el documentalismo fotografico, “el
‘estilo documental’ se utilizara mucho en Estados Unidos para
describir los efectos de la Depresion, [...] el creciente predominio
del género documental corresponde exclusivamente, como
ha mostrado Sally Stein, a la forma institucionalizada de dicha

reaccion politica y social” (Lugon, 2001/2010 p. 38).

Lo que influyd en gran medida a sentar las bases del
documental fotografico fue, por un lado, la problematica social,
economicay politica que estaba sucediendo, y, por otro, el interés
de instituciones publicas que intervinieron fomentando el empleo
de la imagen fotogréafica documental con un fin informativo y de

divulgacion.

Se desarrolla entonces en Estados Unidos un proyecto
fotografico con el nombre de Farm Security Administration, el
cual en cierto modo marco el estilo documental, al tratarse de
imagenes que mostraban a través de retratos y paisajes la cara
de la escasez, el desempleo y la crisis. “Debido a su fascinacion
por el realismo de la fotografia, los americanos comprendieron
desde el principio que el retrato fotografico era un arte: el arte de
interpretar una imagen que dice la verdad sobre el sujeto” (Adatto,
2010 p. 67).
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Al entender la importancia y el impacto que pueden tener las
fotografia en el publico, se genera esta campana fotografica que
se promovié a partir de una politica intervencionista denominada
New Deal. Esta politica fue implementada por el presidente
Franklin D. Roosevelt, entre 1933 y 1938, con el fin de realizar
una serie de reformas a nivel social y agricola que permitieran ir
resolviendo los problemas econdémicos y sociales generados por

la depresion econémica de 1929.

El trabajo documental realizado por Farm Security
Administration fue una iniciativa del Estado que surgié de la
necesidad por dar a conocer las consecuencias que estaba
teniendo la depresion econdémica en la poblacion rural del pais.
El enfoque de la imagen en esta época ha permitido “identificar
la fotografia documental como una forma de reportaje social, que
muestra sin maquillaje la vida de las clases mas desfavorecidas
con el fin de sensibilizar al espectador contemporaneo” (Lugon,
2001/2010 p. 15).

Durante esta época, el documental se abocé al reportaje
fotografico como medio para mostrar la desigualdad social. “La
FSA permite situar en la segunda mitad de la década de 1930
una definicién histérica de lo documental en su contexto de

construccion del imaginario de lo cotidiano entre la clase media
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norteamericana” (Del Rio, 2008, p.32). Con este proyecto se dio a
conocer a través de las fotografias la cara de los mas afectados
por el desempleo, la crudeza de la miseria y el hambre generada
por la desintegracion de la banca y la sequia en la que se vio

inmerso el pais durante esos afos.

“La producciéon de imagenes sobre los desfavorecidos
ha sido un instrumento ideoldgico, simbdlico y comunicativo
constitutivo de la ideologia implicita en el Estado liberal, un medio

en la conquista de derechos sociales” (Ribalta, Roca, 2008 p. 9).

El objetivo de mostrar esta realidad tan cruda era llamar la
atencion para despertar la conciencia social y asi dar paso a un
cambio que permitiera mejorar las condiciones de vida de los mas

necesitados.

La crisis econdmica y las experiencias de politizaciéon de
las representaciones a partir del modelo soviético van a permitir
caracterizar de modo claro la peculiaridad del género documental

frente al reportaje y otras formas de las practicas periodistica.

En cierto sentido se pone de manifiesto en estos momentos
una demanda interna de abordar la realidad fuera de una
estetizacion que violentaria la génesis de un imaginario en una

situacion de conflicto social. (Del Rio, 2008, p.31)
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El documento fotografico anterior a 1930 tenia otra
significacién: no tenia un hilo narrativo y muchas veces solamente
mostraba fragmentos del mundo. Es a partir del Farm Security
Administration cuando cambia el significado de la fotografia
documental, pues se profundiza mas en temas sociales, politicos
y humanisticos. Roy Stryker, contratado por el departamento
de agricultura de los Estados Unidos como jefe de la seccion
histérica de la FSA, fue el encargado de organizar el proyecto.

Stryker citado por Fontcuberta menciona que:

“El documentalismo es una actitud y no una técnica, es una
afirmacién y no una negacion [...] La actitud documentalista no
implica menospreciar los elementos plasticos, que deben quedar
como criterios esenciales en cualquier trabajo. Simplemente
dota a estos elementos de limitacion y direccidon. De ahi que
la composicién devenga énfasis, y la nitidez de linea, formas,
filtraje, tono -todos los componentes incluidos en el vago
concepto de 'calidad'- aparecen para servir a un fin: hablar lo
mas elocuentemente posible de la cosa que debe de ser descrita
mediante el lenguaje de las imagenes. El trabajo consiste en
saber lo bastante del tema, averiguar su significado propio y
en relacion con su entorno, tiempo y funcién (Fontcuberta ed.
2003/2013 p. 42).
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Con respecto a lo mencionado por Stryker, Fontcuberta
refiere que “Esta mayor preocupacion formalista por un lado
pero también casuistica diferenciara el documentalismo del
fotoperiodismo” (Fontcuberta ed. 2003/2013 p. 42).

El proyecto de la FSA constituye, por tanto, uno de los
mas grandes e importantes proyectos documentales en Estados
Unidos. Se reconoce su importancia debido a que demuestra
ser una importante herramienta al servicio del Estado. En este
proyecto participaron gran cantidad de fotégrafos entre los cuales
destacan: Walker Evans, Dorothea Lange, Theodor Jung, Edwin
Rosskam, Louise Rosskam, Ben Shahn, John Collier, Sheldon
Dick, Jack Delano, Russell Lee, Carl Mydans, Gordon Parks, Arthur
Rothstein, John Vachon, Marion Post Wolcott, Charlotte Brooks,
Esther Bubley, Marjory Collins, Harold Corsini, Arnoldo Aguila, Sol
Libsohn, Martha Roberts McMillan, Richard Saunders. “A lo largo
de las décadas de 1930 y 1940, los fotégrafos de la FSA fueron
los profesionales mas destacados y con un compromiso social
mas definido de la fotografia documental americana” (Mulligan
& Wooters [eds.], 2012, p. 573). La FSA es especialmente
representativa en el area documental como archivo visual cuyo
fin es proporcionar informacién sobre los problemas sociales y
economicos, pero con una fuerte carga estética que realza el

dramatismo de las imagenes.
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La presencia de referentes humanos de la FSA desnuda
desde la mirada frontal de sus personajes una realidad refractaria
a cualquier aproximacion estetizante. Sin embargo, el despliegue
fotografico, sobre el terreno de Evans, Lange o Shan se muestra

por los mismos motivos necesarios. (Del Rio, 2008, p.31)

Todo ello fue abriendo un nuevo sendero para la fotografia,
consolidandose asi un tipo de fotografia que se enfrentaba a
los preceptos estéticos y semidticos de géneros como la Nueva
Vision y la Nueva Obijetividad, y da paso a lo que se conocera

como género documental.

La cdmara ligada a la actualidad y a la noticia, que tuvo su
esplendor en la Alemania de la Republica de Weimar y su cenit en
la América de Life, debia sacrificar los valores estéticos por los
semanticos, es decir, por aquellos que condensasen el caracter
de un hecho de la forma visualmente mas descriptiva [...] La
fotografia de reportaje aplicada a los medios de informacion,
por otra parte dio pie con su articulacion final (tipografia,
diagramacioén, diseno, etc.) a introducir un nuevo lenguaje
verboiconico de enorme capacidad narrativa.(Fontcuberta ed.
2003/2013 p. 42).

Con el auge de la prensa grafica y los avances técnicos, la

fotografia periodistica ha ido generando un gran movimiento al
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pasar de los afios dando paso a nuevos fotégrafos documentales.
Todo ello viene desde la época de las vanguardias artisticas
donde “la prensa grafica cobra una fuerza inusitada en estas
fechas y fomenta la apariciéon de numerosos profesionales, sea
para reportaje sea para documentacion grafica. El florecimiento
de publicaciones ilustradas incluye desde diarios y semanales

hasta revistas de lujo.” (Sougez, et al, 2009, p. 324)

El trabajo que realizaron muchos de ellos marcaria el camino
que desempenaria el fotoperiodismo hasta la actualidad. Muchos
fotoperiodistas a pesar de estar al servicio de periddicos y revistas,
se independizaron abriendo sus propias agencias fotograficas
lo que les daria la ventaja de trabajar de un modo mas libre y
elegir su campo de accion. Estas agencias estaban dedicadas a
la produccion de imagenes directas comprometidas en mostrar
la realidad de manera obijetiva y trabajando de forma auténoma

vendiendo sus imagenes a revistas y peridédicos de la época.

Uno de los ejemplos mas emblematicos ha sido la Agencia
Magnum, fundada en 1947 por un grupo de fotégrafos entre los
que se encuentran el célebre Henri Cartier-Bresson, Robert Capa,
George Rodger y David “Chim” Seymour. La agencia Magnum ha
sido una de las mas importantes y con gran resonancia a nivel

mundial, teniendo actualmente oficinas editoriales en Nueva
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York, Londres, Paris y Tokio, asi como una red de quince sub-
representantes. “Magnum provee de fotografias a la prensa,
editoriales, a la publicidad, televisiéon y galerias alrededor del
mundo.” (Magnum | Photos History of Magnum [en linea]™).
Actualmente hay una gran cantidad de agencias fotograficas entre
las que se pueden destacar: Reuters, EPA (European pressphoto
agency), Corbis o AP (Associated Press). El fotoperiodismo ha
tenido un papel sustancial en los medios de comunicacién como
herramienta para difundir informacion. Este papel se ha ido
extendiendo a partir de la evolucion de los mismos medios, de
modo que ha ido ganando terreno no solo en los medios impresos,

también en la television y el internet.

La honestidad que debe desempenfar el fotdgrafo se percibe
en el modo de abordar los fendmenos sociales, asumiendo el
compromiso de documentar de forma fiel y plasmar la realidad
objetivamente, procurando mantenerse al margen de las
circunstancias en las que se encontraban al realizar su trabajo
periodistico e intentando ser ante todo, ecuanimes a la hora de

realizar las fotografias. Dentro de la labor periodistica y documental

13 Magnum Photos | History of Magnum Recuperado el 21 de febrero 2015, Disponible
en: http://www.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MAX_2&FRM=Frame:MAX_3
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es importante la cuestion técnica para conseguir una fotografia
que sobresalga dentro de la mayoria de las imagenes que se

producen.

Dentro de la fotografia de reportaje existe una gran diversidad
de temas casi siempre de caracter social. Pretende documentar la
realidad desde diversos puntos de vista, informando a la poblacién
sobre los sucesos importantes que marcaran la historia, y muchas
veces con la intencién de mejorar el mundo, haciendo evidente a
través de las imagenes los problemas que existen en la sociedad:
las injusticias y desigualdades. Todo esto con la idea de que la
fotografia de algun modo influya en el pensamiento del grueso
de la poblacion para que esta tome partido y pueda darse un

cambio.

Muchos fotoreporteros han manteniendo una conciencia
social, comprometidos con las injusticias y desigualdades que
les rodean. Estos fotdgrafos buscan que sus imagenes sean
empleadas como una voz de denuncia a través de una narrativa

visual sobre lo acontecido.

La idea es que las imagenes sean impactantes de modo
que generen compasioén en el espectador para que este participe
en la busqueda de un cambio. “A pesar de la negacion o la

indiferencia gubernamental, la evidencia ofrecida por la camara

- 103 -



en ocasiones se ha convertido en un claro llamado para la accién,
y en consecuencia algo se ha logrado hacer (aunque no mucho).”
(Ritchin, 2009, p.158).

A pesar de que es sabido que la influencia de la fotografia
como mecanismo para el cambio es reducida, el interés de los
fotografos, de usar la camara fotografica como instrumento de
denuncia para retratar problematicas politicas, econémicas y

sociales, se ha mantenido al pasar de los afos.

Ejemplo de ello, son algunas de las imagenes que realizd

Eugene Smith en 1951. Al respecto Ritchin (2009) comenta:

Las fotografias de W. Eugene Smith publicadas en
la revista Life en 1951, que muestran a Maude Callen, una
dedicada enfermera y partera afroestadounidense que atendia a
una empobrecida comunidad rural, provocaron que los lectores
donaran una suma tal de dinero que se pudo construir una

clinica. [...].

Mientras estas y otras fotografias, fungieron como hitos
que dieron forma al paisaje moral y delinearon las prioridades de
la sociedad, la fotografia se convirtié en el medio de referencia y

el predilecto de aquellos interesados en temas sociales. (p.158)
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Imagen 12 & 13 | W. Eugene Smith, Maude Callen enfermera y partera, 1951
Impresioén fotografica en gelatina y plata, Imagen tomada del sitio de Time Magazine:
http://time.com/26789/w-eugene-smith-life-magazine-1951-
(Fecha de actualizacion: 25 de Septiembre de 2013)

hoto-essay-nurse-midwife/

Otro ejemplo es el trabajo que ha realizado Gideon Mendel.
Este fotégrafo de origen Sudafricano ha trabajado para un gran
numero de publicaciones entre las que se cuentan National
Geographic, The Sunday Times Magazine, The Guardian Weekend,
entre otros. Su trabajo documental es de caracter humanisticoy se
ha enfocado en gran medida, a retratar los problemas que surgen
a partir de la pobreza, desnutricion, enfermedades y desastres

naturales.

En sus afos como fotoperiodista ha documentado una

gran cantidad de problematicas en diferentes lugares del mundo.
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El periddico The Guardian muestra una buena parte de los
fotorreportajes en los que hatrabajado, que van desde el problema
del hambre en Kenia, las inundaciones en Nigeria, Pakistan o
Inglaterra, asi como el impacto que ha tenido la enfermedad del

Sida en diferentes partes del mundo.

Imagen 14 | Gideon Mendel, Christopher John Durana and his children, outside the state
legislature building, Tacloban, 8 de noviembre de 2013
Imagen tomada del sitio de The Guardian: _http://www.theguardian.com/world/gallery/2013/
dec/06/typhoon-haiyan-philippines-gideon-mendel (Fecha de actualizacién: 13 de Agosto de 2015)

14 Para ver los fotorreportajer de Mendel se puede consultar la web: http://www.
theguardian.com/profile/gideonmendel
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Gideon también colaboré en la realizacidon de un proyecto
fotografico artistico y humanistico con UCLA Art & Global Health
Center, llamado Through Positive Eyes', donde a través de
retratos de personas de diferentes partes del mundo que han sido
diagnosticadas con el sindrome de inmunodeficiencia adquirida,
se le pone rostro a cuatro décadas de la epidemia del VIH. El
proyecto esta constituido por fotografias y video que relatan la
vida de personas que padecen VIH y que viven en las grandes

ciudades alrededor del mundo.

Through Positive Eyes

photographs,

Imagen 15 | Portada de la web Through Positive Eyes http://throughpositiveeyes.org/
(Fecha de actualizacién: 13 de Agosto de 2015)

15 Para ver mas sobre el proyecto esta la web: http://throughpositiveeyes.org/
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Con este proyecto se generaron una gran cantidad de
ensayos fotograficos en sitios tan diversos como Rio de Janeiro,
Ciudad de Meéxico, Los Angeles, Mumbai, entre otros. Esta
iniciativa fotografica parte de la preocupacion por el bienestar de
personas infectadas con el virus del VIH. El proyecto va enfocado
a grupos que no tienen las posibilidades econdmicas para un
tratamiento que les permita sobrellevar la enfermedad de manera
digna, ademas de que viven con el estigma social que acompana
esta terrible enfermedad. El UCLA Art & Global Health Center

menciona que el proyecto:

Through Positive Eyes (throughpositiveeyes.org) gives
photographic voice to people living with HIV in major cities
around the world, empowering HIV-positive people to pick up
their own cameras and make their own artistic statements. In
doing so, they create powerful tools for combating stigma, one
of the most formidable barriers to reducing the spread of AIDS
today. (UCLA Art & Global Health Center | Through Positive Eyes,

s.f., en linea)'®

16 Puede traducirse como: “A través de una mirada positiva (throughpositiveeyes.
org) da una voz fotografica a las personas que viven con el VIH en ciudades grandes
alrededor del mundo, empoderando a las personas VIH positivas, para tomar sus
propias camaras y hacer su propia declaracién artistica. Haciendo esto, ellos crean
poderosas herramientas para combatir el estigma, una de las mas formidables barreras
para reducir la propagacion del SIDA hoy en dia”.
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Este programa es interesante pues usando los medios de
comunicacion se mezclan arte y fotorreportaje, en la busqueda
de una conciencia social, empatia y apoyo para las personas
que sufren esta enfermedad. Algunas de estas imagenes fueron
realizadas por los participantes a quienes, antes de empezar el
proyecto, se les dio una camara y un pequeno curso fotografico,
el cual fue impartido por el mismo Gideon. La idea era que se
pudieran fotografiar a si mismos, a sus familiares, su casa y su
entorno, y mostrar desde una perspectiva muy intima su dia a dia

y el estigma con el que luchan debido a la enfermedad.

Gideon colaboré también realizando retratos de los
participantes en sus casas y su entorno, ademas de realizar los
videos que conforman una parte importante del proyecto. Las
imagenes y videos realizados para este proyecto buscan reducir
la discriminacién que sufren tanto las personas que padecen VIH
como sus familiares. Los retratos de las personas que participaron
en el proyecto permiten que el publico tenga un panorama mas
amplio, sobre la vida que llevan muchos pacientes con VIH, dando
un enfoque unico y personal de la lucha contra la enfermedad, la

marginacion y el prejuicio que genera la misma.

Asicomo Gideon existen muchos otros fotégrafos implicados

en la busqueda de un bienestar social, como el caso del brasilefio
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Sebastiao Salgado quien ha colaborado con la Organizacién de
Médicos sin fronteras y Unicef. Salgado colabord con Unicef en

la campanfa de vacunacién contra la Poliomielitis.

Imagen 16 | Sebastiao Salgado del proyecto El Fin de la polio, 2003

En colaboracion con Unicef, Parte del proyecto: The Art of saving a life
Imagen tomada de:
http://elpais.com/elpais/2015/01/13/planeta_futuro/1421163721 380017.htmfin de la polio
(Fecha de actualizacion: 13 de Agosto de 2015)

Asi mismo, forma parte del proyecto para el impulso de la
vacunacion a nivel mundial llamado The Art of Saving a Life’” (el

arte de salvar una vida), patrocinado por la Fundacion Gates. Este

17 Para ver mas sobre el proyecto esta la web: http://artofsavingalife.com
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proyecto ha reunido a numerosos artistas con el fin de transmitir a
través de sus obras la importancia de la vacunacion como medio

para erradicar las enfermedades.

En un articulo para el diario El Pais, el periodista Manuel Viejo
(2015) comenta que lo que pretende la campana es: “contar desde
la mirada del artista, sensibilizar a través de su obra, concienciar
sobre la importancia que han tenido y tienen para el progreso
tanto los descubrimientos de las vacunas mismas como su uso a

nivel mundial.” (El Pais | en linea)

Otro caso es el fotoperiodista catalan Kim Manresa, cuyo
interés y preocupacion por la educacion le ha llevado a realizar
toda una serie de imagenes que forman parte de un proyecto
llamado “Escuelas de otros mundos”. Manresa se dio a la tarea
de reflejar con sus imagenes las escuelas de paises treinta paises
entre los que se encuentran: Mali, Nepal, Guatemala, Etiopia,

Vietnam entre otros.

Las imagenes de este proyecto hablan sobre la pobreza,
nos muestran realidades donde los nifios tienen que caminar
kildmetros para llegar a la escuela. Lugares improvisados y muy
rudimentarios donde muchas veces no hay un techo y mucho
menos material para el aprendizaje. En una entrevista Kim Manresa

comento:
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[...] que la educacién es un ambito que siempre le ha
"interesado mucho" y afadié que decidié retratar este tema
porque "aqui esta al alcance de todos, pero no es asi en muchas
partes del mundo". Kim Manresa considera que la educacién
"cada vez va a peor, es una cosa catastréfica, el mundo global
sirve para una pequena parte de la poblacion pero nunca a los

nifos". (El Pais, 2006)

Imagen 17 | Kim Manresa del proyecto: Escuelas de otros mundos

Imagen tomada de:
http://www.vivalebio.com/en/cultura/416-expos-desaparecidos-escuelas-otros-mundos.html
(Fecha de actualizacién: 13 de Agosto de 2015)
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Tanto el fotoperiodismo como las publicaciones que emplean
fotografias han ido evolucionando acorde con los cambios que se
han generado en los nuevos medios de comunicacion. El trabajo
que realizan fotoperiodistas como Mendel, Salgado o Manresa
nos da una idea clara de que independientemente del cambio
impuesto por las nuevas tecnologias, se mantiene una constante
que es informar sobre lo que acontece en el mundo, buscando
concientizar a la poblacion sobre las problematicas que existen,
para encontrar soluciones que permitan una mayor equidad

econdmica menor injusticia y una vida digna para todos.

El documental fotografico ademas de confrontar los cambios
sujetos a las nuevas tecnologias, ha tenido que enfrentarse
también a las manipulaciones que se suscitan desde la invencion
de la fotografia misma. Por lo que profundizaremos a continuacién
sobre lo que implica la manipulacién fotografica, los diferentes
tipos de manipulacién que hay, como se emplean y de qué modo

han influido en la historia y en la sociedad.
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Capitulo 2 |

Manipulacién Fotogréfica

MANIPULACION DEL MEDIO FOTOGRAFICO

La fotografia al ser un medio maleable y estar en continuo
contacto con el medio artistico se ha prestado ala experimentacion
de todo tipo, tanto a nivel técnico (visual) como a nivel de
significado. Al alterar los componentes que constituyen la imagen
estamos hablando de manipulacidén. Segun la RAE, manipular
significa: “Intervenir con medios habiles y, a veces, arteros, en
la politica, en el mercado, en la informacion, etc., con distorsién
de la verdad o la justicia, y al servicio de intereses particulares.”
(Diccionario de la lengua espafiola | Real Academia Espafiola. [en

linea))
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En términos que atafien a la fotografia nos interesan los
conceptos “intervenir’, “distorsién de la verdad” y “al servicio
de intereses particulares”. Estariamos hablando de que la
manipulacion fotografica plantea una variacion entre la realidad y
la representacion de la realidad; es decir, se entiende como una
modificacion técnica, conceptual y/o contextual de la imagen

para diversos fines.

Lorena Amords (2005) menciona que “La fotografia es algo
mas que una forma mecanica y objetiva de fijar las apariencias de
la realidad: sobre todo constituye un lenguaje en el que cabe la
mentira, en el que la técnica puede dejar paso a la intencién como
elemento central” (p.34). Esto implica que la intencionalidad de la
fotografica influye en su significacion, no importando si se esta

hablando de un acontecimiento veridico o no.

Esta modificacion de la imagen que da paso a “la mentira”
influye negativamente en la concepcion que se tiene de la técnica
fotografica como medio que permite verificar lo acontecido. “La
accion de manipular arrastra unas connotaciones peyorativas:
consistiria en actuar en beneficio propio y en perjuicio de otros vy,
ademas, en hacerlocondeliberaciényalevosia” (Fontcuberta, 1997
p. 122). Por lo tanto, a primera vista, la manipulacién fotografica

podria plantearse como contraria a la concepcion de documento
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fotografico, el cual esta en favor de representar fielmente la
realidad sobre un acontecimiento determinado. En consecuencia,
la manipulacién altera nuestra percepcion de la fotografia como
artilugio para mostrarnos verdades sobre el mundo. “Claro que
la fotografia puede provocar un engafo, siempre pudo. Lo que
es mas, su naturaleza abierta en cuanto al significado siempre ha
sido usada para apoyar cualesquiera que sean las intenciones del
fotégrafo” (Meyer, 2000, p. 3).

Como veremos mas adelante, la utilizacion de lamanipulacion
como instrumento de propaganda, medio de expresiéon y de
protesta le ha conferido a muchas de estas imagenes un tinte
documental. Algunos ejemplos de manipulacion fotografica que
se comentaran mas adelante, aunque no representan fielmente
la realidad, se perciben como documentos, o como elementos
propagandisticos, algunos publicitarios y otros como obras de
arte. La importancia de muchas de estas imagenes es que a pesar

de la manipulaciéon empleada, han generado historia.

Kossoy (2014) refiere que la interpretacion de una imagen y
su manipulacion se va a dar a lo largo de la vida de la fotografia
y, para que se lleve a cabo, va a involucrar varios aspectos entre
los que se cuentan: el fotégrafo (que registra y crea), el tema,

el cliente o contratante (quien confia la mision de retratar o
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documentar), la empresa que publica y los diferentes receptores
(el publico que ha tenido contacto con la imagen). La interaccién
entre estos elementos para manipular e interpretar de la imagen

se ira desarrollando en los siguientes apartados.

La manipulacion fotografica se puede concebir de diferentes
maneras. Haciendo un estudio acerca de los diferentes tipos
de manipulacién de los que ha sido objeto la fotografia en el
transcurso de su historia, Fontcuberta (1997) plantea tres formas

en donde se resume la manipulacion de la imagen:

1. En primerainstancia, tenemos la propia manipulacion del
mensaje, es decir, del soporte fisico de la imagen fotografica [...]
Cuando entendemos la manipulacion en el sentido de intentar
variar el contenido original de la imagen, los procedimientos
clasicos por antonomasia son el retoque, el reencuadramiento y

el fotomontaje. (p.126)

Esta manipulacién implicara la modificacion y reconstitucion
de los elementos de la toma, para la composicidn de la imagen
final. Dicha modificacién se da después de latoma, lo cual significa

que estamos hablando de una posproduccion de la imagen.

2. La segunda instancia corresponde a la manipulacién del
objeto. Representa un modus operandi mas sutil, que trasciende

al simple bricolaje del fotomontaje. Aqui puede tratarse de la
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construccién de ficticios, es decir, de simulacros que suplantan
otros objetos [...] 0 de escenas mas sofisticadas como serian las
“reconstrucciones” que hacen muchos programas televisivos y
que han sido objeto de fuertes polémicas. El cine y la fotografia
han sido los que verdaderamente han abonado el terreno, la

manipulacion del objeto. (p.128)

Estariamos en este caso hablando de una modificacion
que influye en la construccién de la imagen y afecta también
la composicion, pero desde la toma. Esto es, una preparacion
anticipada de latoma en la que se consideran todos los elementos
que constituiran la imagen, de modo que no se deje nada al azar.

El resultado es una imagen prefabricada, una puesta en escena.

3. Latercerainstancia de la manipulacién afecta al contexto,
a la plataforma institucional en la que la imagen adquiere su
sentido. [...] Se trataria aqui de incidir en el contexto, a la manera
de los ready made de los dadaistas, para alterar la naturaleza del

mensaje. (p.129)

Esta forma consiste en la descontextualizacién vy
recontextualizacion de laimagen, lo que implica utilizar la fotografia
en un ambiente diferente al original y modifica necesariamente su

significacién original.
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ORIGENES DE LA MANIPULACION

La manipulacion fotografica la vamos a encontrar desde
los inicios de la historia de la fotografia. Es en 1840 cuando se
produce la primera imagen que representa el inicio del uso de
la fotografia como artilugio para generar realidades alternativas
a la verdad, abriendo un campo hacia lo ilusorio y la ficcion. Me
refiero al autorretrato como el ahogado de Hippolyte Bayard.
Ante el descontento de no ver su trabajo (los avances técnicos
en cuanto al procedimiento de positivado en papel) reconocido
por la comunidad cientifica de su época, realiza un autorretrato
un tanto perturbador y mérbido para la época. Amords (2005)

comenta al respecto:

[...] no obtuvo la honra ni la atencion que merecia debido a
cuestiones politicas, por lo que sintiéndose como un “suicidado
de la sociedad” se propuso crear una imagen reaccionaria que
abordase tal situacién. El resultado de esta premisa fueron tres
variaciones de la misma composicién, conocidas como Le Noyé
(“El ahogado”). En cada una vemos el mismo cuerpo del hombre
desnudo, cubierto de cintura para abajo con un pafo reclinado

sobre un banco y apoyado junto a la pared. (p.31)

Esta imagen es una puesta en escena, un montaje que

pone en evidencia el hecho de que no todo lo que la fotografia
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captura es una representacion fiel de la realidad. En este caso, la
imagen de Bayard plantea una simulacion de su propia muerte,
mostrandonos algo que pudo haber ocurrido pero que en realidad
nunca sucedié. Baurdrillard diria que “La simulacion vuelve a
cuestionar la diferencia de lo ‘verdadero’ y de lo “falso’, de lo ‘real’
y de lo ‘imaginario’” (1979/2001, p.12).

Imagen 18 | Hippolyte Bayard, Le Noyé, (El
ahogado), 1840

Positivo Directo. Imagen tomada de:_http://
hoaxes.org/photo database/image/portrait of

the photographer as a drowned man
(Fecha de actualizacién: 05 de abril de 2015)

A partir de aqui, el fotégrafo queda libre para inventar con
la camara lo que se le antoje, para crear escenas del pasado,
episodios de la historia de la literatura, la mitologia, etc. No es
extrafio que el “inventor” de este mundo de ficcidén sea Bayard.
“Con este autorretrato como ahogado en el Sena, Bayard abrid
muchas puertas, pero la principal se la abri6 a la imaginacién para
que entrara en el campo de la fotografia por la puerta grande e

hiciera de él su casa” (Sougez, et al., 2009, p.229).
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El autorretrato de Bayard denota las posibilidades que tiene
el medio fotografico como elemento para la construccién de
imaginarios. Para entender mejor esta idea debemos puntualizar
el significado de imaginario. Jacques Aumont (1992/2013) define
el imaginario como “patrimonio de la imaginacion, entendida
como facultad creativa, productora de imagenes interiores
eventualmente exteriorizables. Practicamente es sindbnimo de
“ficticio’, de ‘inventado’, y opuesto a lo real” (p.125). Asi pues, el
autorretrato de Bayard se puede considerar la primera mentira
fotografica, la cual dio pie a la introduccién de la ficcion en la
fotografia y dot6 al medio de libertad para idear, recrear y construir

puestas en escena sobre el mundo.

Muchos de los primeros fotografos cuyos intereses eran
principalmente artisticos empezaron a manipular sus imagenes
con el fin de obtener composiciones que, dadas las restricciones
técnicas de la toma fotografica, no era posible de alcanzar en una
sola toma. Técnicas como el de impresiones combinadas, que
se conocen como las técnicas antecesoras del fotomontaje, se

emplearon regularmente para conseguir mejores resultados.

Un caso representativo de la época fue el trabajo que realizd
el artista sueco radicado en Londres Oscar Gustav Rejlander. En

1853, Rejlander comienza a realizar fotografias con negativos de
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colodion humedo y hacia 1855 se dedica exclusivamente a ella,
debido a que le permite conseguir sus fines con rapidez. Se ganaba
la vida realizando retratos de estudio y a la vez experimentaba con
las combinaciones de negativos, desarrollando composiciones
pictoricas, observando conatenciény estudiando cuidadosamente
la disposicién de los elementos, consiguiendo asi resultados
originales que lo alejaban de los retratos convencionales de la
época. Rejlander opinaba que sus “cuadros multiples”, en relacion
con la pintura, podian “demostrar al artista cuan util puede ser la
fotografia como ayuda para la creacion artistica, no solo en los
detalles, sino también para preparar lo que puede considerarse
como el esbozo mas perfecto de una composicion” (Ades, 1976-
2002, pp.7)

Algunos de sus proyectos mas reconocidos son temas
alegdricos, como su obra “Los dos caminos de la vida”, la cual,
como menciona Garcia Felguera (Sougez, et al. 2009), es una de
las primeras composiciones realizadas a partir de la yuxtaposicién
de imagenes, cuando la técnica fotogréafica y, en consecuencia,
los diferentes procesos fotograficos estaban floreciendo vy
evolucionando. Para su realizacidn, Rejlander combin6é 32
negativos, positivando cada imagen por separado hasta conseguir

los resultados deseados.
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Imagen 19 | Oscar Rejlander, Two Ways of Life, (Los dos caminos de la vida) 1858
Numero de inventario GEH NEG: 17238 78:0841:0001,
Impresioén fotografica en gelatina y plata, 41.0 x 79.0 cm. Imagen tomada del sitio de George
Eastman House:_http://www.geh.org/fm/rejlander/HTMLSRC/m197808410001 jpg.html
(Fecha de actualizacion: 2 de marzo de 2015)

Una alegoria sobre la vida de un joven que tiene que decidir
como va a ser su vida de adulto. Bafuelos (2008) explica el

significado sobre esta representacion:

La alegoria presentada por Rejlander representa a un
venerable sabio que introduce a dos hombres jovenes a la vida.
Uno que es calmo y placido, se vuelve hacia la religion, el estudio,
la caridad, la industria y las obras vistosas; mientras que el otro
corre locamente desde su guia hacia los placeres del mundo,
se deja arrastrar por la holgazaneria y el vicio, la lujuria, lo que
representa el suicidio, la locura y la muerte. El centro de la figura,
al frente de ambos bandos, representa el arrepentimiento con el

emblema de la esperanza. (p.49)
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Esta imagen posee una marcada estética que rememora la
pintura del renacimiento. Banuelos (2008) comenta que para su
realizacidén Rejlander contraté a un grupo de teatro ambulante y
fotografio a cada personaje por separado en las diferentes escalas
en las que aparecerian, de modo que le diera la profundidad
adecuada a la composicién. Ya en el laboratorio armé la
fotografia final, colocando todos los elementos y realizando varios
positivados en el mismo soporte, y obtuvo como resultado final

una imagen unica.

En el siglo XIX se acostumbraba a utilizar una impresion
combinada como método para anadir figuras a una fotografia de
paisaje, o bien para imprimir un cielo diferente. Este ultimo tipo de
impresion combinada servia para compensar los defectos de los
primeros procedimientos fotograficos, ya que era casi imposible
obtener en una solo exposicién un nitido detalle en primer plano

y celajes interesantes. (Ades, 1976-2002, pp.7-11)

El trabajo realizado por Henry Peach Robinson, quien fue
pintor, grabador y posteriormente fotégrafo, también se destacd

por emplear este tipo de impresion combinada.

Su trabajo fotografico consistia en la composicion de
escenas de la vida cotidiana a través de la utilizacion de trozos de

diferentes negativos.

-124 -



Una de sus fotografias mas reconocidas es “Los ultimos
instantes” (Fading Away, 1858), en la cual utilizé cinco negativos

para obtener una imagen.

Imagen 20 | Henry Peach Robinson, Fading Away (Los ultimos instantes) 1858

Albumina y plata de negativo de vidrio, 23.8 x 37.2 cm.

Imagen tomada del sitio de The Metropolitan Museum Art:
http://metmuseum.org/exhibitions/view?exhibitionld={36d81705-241d-4934-ab02-
fd7c8dbbb3e5}&0id=302289
(Fecha de actualizacion: 2 de marzo de 2015)

En esta imagen se pueden apreciar a la perfeccion el cielo
y las nubes, cosa que hubiera sido practicamente imposible si
se tratara de una sola toma directa y no de la composicion de
varios negativos. Robinson trabajaba sus imagenes con una
marcada vision pictérica, cuidando hasta el ultimo detalle, lo cual
es probable que derive de su trabajo como pintor y escultor. El

mismo Robinson (1869) afirmé que:
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Cualquier artimana, truco o conjura, de la clase que sea,
esta permitida al fotégrafo, para que pertenezca a su arte y no
sea falsa a la naturaleza [...] es un deber imperativo evitar lo
malo, lo pobre, lo feo, corregir lo que no sea pictorico. (Bafiuelos,
2008, p.54)

The Metropolitan Museum of Art realizé una exposiciéon en
octubre del 2012 con el titulo Faking It: Manipulated Photography
Before Photoshop (Simulacion: Fotografia manipulada antes de
Photoshop). Esta exposicion muestra la historia de la fotografia
manipulada hasta antes de |la era digital. En ella se pueden apreciar

trabajos de diferentes autores que van de 1840 hasta 1990.

Lasimagenesescogidasparaestaexposicion,apesardeestar
manipuladas, mantienen la apariencia realista de las fotografias
convencionales. Fading Away forma parte de esta exposicién, y
en el catalogo digital se explica la escena representada realizada

por Henry Peach Robinson de la siguiente manera:

The scene centers on a bedridden young woman dying of
tuberculosis—or possibly of a broken heart, as suggested by the
Shakespearean title of a preliminary study, “She Never Told Her
Love”. The picture was notorious both for the “artificiality” of its
technique and for its subject matter, which was considered too

morbid and painfully intimate to be represented photographically.
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(Henry Peach Robinson | Fading Away | The Metropolitan Museum

of Art. [en linea])™®

Tanto el trabajo que realizaron Oscar Gustav Rejlander como
Henry Peach Robinson es muy significativo y singular, uno mas
alegdrico y el otro mas real, pero los dos denotan un cuidado
exhaustivo en el montaje de la imagenes, en la perspectiva de los
elementos y los personajes representados, con el fin de darle la
mayor precision al resultado final, de modo que la manipulacién

se distinga lo menos posible.

Tomando en cuenta que todo el proceso de montaje era
analégico y todavia no se habia dado la evolucion digital que
existe en la actualidad en cuanto a manipulacién de la imagen,
el resultado en ambos casos es excepcional. Cabe mencionar
que este tipo de obras contradicen la idea de la fotografia como
medio que aporta informacién real sobre el mundo, ya que son

construcciones generadas a partir del imaginario del fotdgrafo.

18 Se puede traducir como: “Esta escena se centra en una mujer joven postrada en
cama que estd muriendo de tuberculosis o posiblemente de un corazén roto, como
sugiere el shakesperiano titulo de un estudio preliminar ‘Ella nunca confes6 su amor’.
Este retrato fue notorio tanto por la artificialidad en el tratamiento técnico, como por el
tema, el cual fue considerado demasiado moérbido, e intimamente doloroso como para
ser representado fotograficamente”.
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En el caso de estos dos autores, la pretension de las escenas
representadas era puramente artistica. Al respecto, Fontcuberta

(1997) menciona que:

Alolargodelahistoriadelafotografialaideade manipulacion
se ha utilizado de una manera mas emparentada con la estética.
A menudo la critica especializada ha contrapuesto las categorias
de “fotografia directa” versus “fotografia manipulada”. [...]
La fotografia manipulada [...] suponia la inclusion de efectos
plasticos practicados por otras disciplinas (el dibujo, la pintura,
las técnicas de estampacion, etc.) y legitimaba cualquier recurso

que el fotégrafo quisiera introducir. (p.123)

En definitiva, lo que nos muestran los trabajos de Rejlander
y Robinson es que, desde los inicios de la fotografia, uno de los
motores para la manipulacion fotografica ha sido el quehacer
artistico, pues la manipulacién se ha tomado como un medio de
expresion para la creacion. En otras palabras, la manipulacién de
la imagen va a estar intimamente relacionada con las actividades
artisticas y por lo tanto con la introduccién de la fotografia en el
arte. Sin ir mas lejos, se puede mencionar el pictorialismo, el cual

fue el primer acercamiento de la fotografia al cenaculo del arte:

Pictorialismo y fotografia artistica son dos denominaciones

equivalentes. El término mas utilizado procede de la lengua
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inglesa (pictorial) y alude a su condicion de imagen (picture). [...]
Los pictorialistas definen que la fotografia puede ser una obra de
arte, como lo es una pintura o un dibujo, [...] vienen a responder
la pregunta que se hacia Robert de la Sizeranne desde 1897,
“i Es arte la fotografia?” y reivindican la posibilidad de hacer arte

con la maquina de fotos. (Sougez, et al., 2009, p.238-239)

Al mismo tiempo, el pictorialismo se presenta a nivel mundial
como el primer movimiento que permitio el desarrollo de técnicas
para manipular, el cual ademas experimentd y modificé la fotografia
(ya fuera al positivar o durante el proceso de la toma) con el fin
de obtener imagenes con efectos texturizados y fuera de foco
que le quitaban nitidez. Con ello generaba estas escenas tan

caracteristicas del movimiento pictorialista.

A pesar de que el arte ha sido un motor importante para
la manipulacion fotografica, también a lo largo de la historia
de la fotografia se perciben otros intereses alternativos a la
escena artistica que promovieron la modificaciéon de la imagen.
Ha habido cuestiones politicas y sociales que han motivado la

manipulacion.

Ahora bien, Fontcuberta plantea que el proceso fotografico,
es decirlaaccion derealizar una fotografia, comprende en simismo

una serie de modificaciones; por lo tanto, al hablar de fotografia
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estamos hablando de manipulacién. Entonces la manipulacion se
presenta como una condicion inherente a la creacion y por tanto

a la fotografia misma:

La eleccion de entre diversas posibilidades representa
una pequena “manipulacién”: encuadrar es una manipulacion,
enfocar es una manipulacion, seleccionar el momento del
disparo es una manipulacién... La suma de todos esos pasos
se concreta en la imagen resultante, una “manipulaciéon” sin
paliativos. Crear equivale a manipular, y el mismo término de
“fotografia manipulada” constituye una flagrante tautologia. La
nocion de manipulaciéon quedaba asi rehabilitada, desprovista asi
de intencion perversa, pasaba a adoptar un tono ostensiblemente
neutro. En definitiva la manipulacién se presentaba como una
condicion sine qua non de la creacion. (Fontcuberta, 1997,
pp.126-127)

Estariamos hablando de que todas las decisiones que se
toman antes de realizar una fotografia, todos los preparativos
previos, asi como la accidn misma de realizar la fotografia, implican
una manipulacién. En consecuencia, cualquier imagen fotografica
constituye una reconstruccién de la realidad, una representacion
ficticia. Al respecto de la construccion de la fotografia, Kossoy

(2008) comenta que:
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La imagen fotografica siempre esta construida, por mas
“documental” que sea su contenido. [...] Con la fotografia
construimos realidades no tan soélo en el plano politico e
ideoldgico, sino también a partir de la ideologia del propio sistema
de representacion visual sobre el cual se apoya tradicionalmente

la fotografia. (p.3)

Cuestiones tan simples como es “la pose”, que “se refiere en
primertérmino alaactitud delretratado, [...] quien debe mantenerse
inmovil a lo largo de la toma” (Frizot, 2009, p.44), implican una
preparacion previa del sujeto, lo que conlleva a la construccion de
nuevas realidades. En consecuencia, hablamos de manipulacion.
Es innegable que los primeros usos de la fotografia ya implicaban
manipulaciéon. Recordemos los retratos que se hicieron en los
estudios daguerrotipistas y posteriormente la carte de visite.
Ambos son claros ejemplos donde la postura de los personajes, la
ropa que llevaban e inclusive el escenario que se utilizaba durante
la realizacion de la fotografia fueron previamente calculados, lo
que implica la construccién de la imagen. Dicha imagen, aunque
construida por medios artificiales, nos aportara informacion
sobre un acontecimiento y reflejara el contexto politico, social y
cultural de la época en la que fue realizada. Boris Kossoy, al igual
que Fontcuberta, considera que todo acto fotografico incluye

manipulacion, pero ademas indica que en dichas modificaciones
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intervienen componentes culturales que por un lado dependen de
la finalidad de la fotografia y que influyen de forma determinante

en la imagen final. Ante esto Kossoy (2008) refiere que:

No importando cual sea el equipamiento o la tecnologia,
la imagen fotografica esta siempre manipulada puesto que
se trata de una representacién segun un filtro cultural: son las
interpretaciones culturales, estéticas/ideoldgicas y de otras
indoles las que se encuentran codificadas en las imagenes. Esas
interpretaciones y/o intenciones se gestan [...] antes, durante y
después de la producciéon de la representacién, en funcién de
las finalidades a las que se destinan las fotografias y reflejan la

mentalidad y la ideologia de sus creadores. (pp.6-7)

Un caso particular son las imagenes que realizé Roger Fenton
en su estudio en 1859, las cuales son retratos poco ortodoxos
para la época. Se trata de una serie de escenas imaginadas de la
vida cotidiana en el mundo islamico. Gordon Baldwin, quien habia
sido curador del J. Paul Getty Museum, realizd un estudio sobre
dichas imagenes, el cual fue publicado en 1996 por el J. Paul Getty

Museum con el titulo de Roger Fenton Pasha and Bayadere.

En el primer capitulo del libro titulado Through Victorian Eyes:
An Inventory of Photograph (A través de los ojos victorianos: Un

inventario de la fotografia), Baldwin (1996) comenta que Fenton
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realizd 51 imagenes en total, de las cuales sobreviven algunas
impresiones conocidas bajo el nombre de The Orientalist (El

orientalista).™

Estas imagenes son representaciones artisticas que intentan
mostrar la vida diaria de una cultura (exética) muy diferente a la
occidental y de la que se sabia muy poco en Inglaterra a mediados
del siglo XIX. Baldwin hace un andlisis detallado sobre una de las
imagenes que forma parte de la serie de estudios The Orientalist
de Fenton, la imagen conocida como Pasha and Bayadere (1858).
Esta fotografia es una puesta en escena muy singular donde se
observan tres personajes, uno de los cuales representa a un oficial

otomano que mira con especial atencién a la Bayader (bailarina).

19 En su libro, Baldwin (1996) menciona que el término Orientalism (Orientalismo) se
utilizdé de diversas maneras en el tiempo, pero en el medio artistico (principalmente
pictérico) se refiere a representaciones de la vida del Imperio Otomano y su relacion
con el Medio Oriente y el norte de Africa. En el siglo XIX, solo un pequefio grupo de
europeos habia tenido contacto directo con la cultura musulmana. A principio de siglo,
habia muy poca familiaridad con esta cultura, por lo que las imagenes orientales eran
mas bien ficciones imaginadas. La vida musulmana se proyectaba con un esplendor
romantico, develando despotismo, barbarismo, sensualidad, indolencia y lujo [...]
Como fendbmeno en las artes pictoricas la popularidad de la imagineria oriental alcanzé
su apogeo en la segunda mitad del siglo XIX” (p.22).
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Imagen 21 | Roger Fenton, Pasha and Bayadére, 1858, Londres Inglaterra,
Impresién de albumina y plata, 45 x 36.2 cm. Tomada del sitio de: The J. Paul Getty Museum
http://www.getty.edu/art/collection/objects/60151/roger-fenton-pasha-and-bayadere-

english-1858/ (Fecha de actualizacién: 6 de marzo de 2015)

Baldwin (1996) explica que a simple vista se podria pensar
que se trata de una escena que fue capturada de manera
espontanea. Sin embargo, si se observa detenidamente laimagen,
se pueden apreciar o que parecen ser dos cuerdas que sostienen

las munecas de la bailarina.

Esto sugiere que el tiempo de exposicion de la toma fue

demasiado largo, por lo que Fenton se sirvidé de estas delgadas
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cuerdas para que la modelo que hacia de Bayader pudiera
mantener la postura por un tiempo tan prolongado.Esta imagen
nos habla de como la manipulacién no solo incluye la pose que
adopta el retratado, sino también la composicion de la imagen;
es decir, cuando el fotdégrafo elige los elementos (tanto objetos
como personas) que va a retratar y los acomoda en el espacio
para conseguir la composicion deseada. El propio Fenton, citado

por Hacking (2015) afirmé:

[Los artistas] saben que la camara les presentara la
transcripcion mas fiel de la naturaleza, con la misma perfeccion
en el detalle y la amplitud, mientras que les dejara el ejercicio
de la decision, el juego del adorno y el poder de la invencion.

(p.139)

Esta afirmacion pone de manifiesto el poder que tiene el
fotégrafo a la hora de la composicion fotografica. Pongamos
otro ejemplo, las fotografias que realizaron Alexander Gardner
y Timothy O Sullivan durante la guerra de secesion en Estados

Unidos (1861-1865), en la Batalla de Gettysburg en Pensilvania.

Estasimagenes, junto conlas de Roger Fentony Felice Beato,
fueron de las primeras fotografias que registraron los conflictos
bélicos. Fueron consideradas testigo ocular del conflicto, porlo que

son muy significativas. Por un lado, aportan una carga testimonial
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sumamente importante como documentos fotograficos, pero, por
otro, algunas de estas imagenes son manipuladas. Tanto Gardner
como O’ Sullivan no fotografiaban muchas veces los sucesos tal
como ocurrian, sino que recomponian el escenario modificando

elementos antes de realizar la imagen.

La franqueza de las fotos mas memorables de Gardner'’s
Photographic Sketch Book of the War [Libro de bocetos
fotograficos de la guerra, de Gardner] (1866) no implica que él y
sus colegas hubieran fotografiado necesariamente a los sujetos

tal como los encontraron. (Sontag, 2003/2004, p.65)

Tal es el caso de dos fotografias en concreto: “La guarida
de un francotirador rebelde” [Home of a Rebel Sharpshooter],
tomada por O’ Sullivan, y “El ultimo suefio de un francotirador” [A

Sharpshooter’s Last Sleep], realizada por Gardner (1863).

Estas fotografias destacaron por ser sumamente impactantes
para la época, ya que acercaban a los espectadores a la crudeza

y la barbarie de la guerra:

This bit of pictura poesis provides an example of the way
in which these photographs, like the history paintings they seek
to emulate, possess the power of realism yet lend themselves to

interpretation within a preexisting system of mythological themes,
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in this case nationalist myths of sacrifice for the higher cause and
“truths dearer than life”. (Griffin, 1999, p.136)%°

Esto de algun modo podria explicar por qué este tipo de
imagenes provocaron en su momento un impacto tan fuerte
en el publico. Hay que tomar en cuenta que eran los primeros
reportajes fotograficos de guerra que se generaban. En aquella
época, los fotdégrafos se veian muy limitados debido a que los
equipos fotograficos eran grandes y pesados, y los tiempos de

exposicidén eran muy largos.

El material donde se capturaba la imagen (el soporte) era
delicado, pues estamos hablando de que por lo época se solia
trabajar todavia con placas de vidrio y ademas se debia llevar
a cuestas el laboratorio para revelar las imagenes. Todo ello
daba como resultado que las expediciones para estos primeros
fotorreporteros no fuera nada sencilla. Probablemente esto tenga
que ver con el hecho de que las primeras imagenes de guerra se

enfocaban a retratar el acontecimiento posterior a la batalla.

20 Se puede traducir como: “Este fragmento de pictura poesis aporta un ejemplo de
coémo estas fotografias, como en el caso de las pinturas histéricas, poseen el poder del
realismo, pero aun asi se prestan a interpretacion, dentro de un sistema preexistente de
temas mitoldgicos, en este caso mitos nacionalistas de sacrificio por una causa mayor

93

y ‘verdades mas valiosas que la vida’”.
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Imagen 22 | Timothy O'Sullivan, Home of a Rebel Sharpshooter, (La guarida de un francotirador
rebelde) Gettysburg 1865. “Gardner’s photographic sketch book of war” [libro de bocetos
fotograficos de la guerra, de Gardner]. (1866). Impresion de albumina y plata, 17.8 x 22.9 cm.
Imagen tomada del sitio del MoMa: http://www.moma.org/learn/moma_learning/alexander-

gardner-home-of-a-rebel-sharpshooter-gettysburg-from-gardners-photographic-sketchbook-of

the-war-1865 (Fecha de actualizacion: 4 de marzo de 2015)

Imagen 23 | Alexander Gardner A Sharpshooter’s Last Sleep (El ultimo suefio de un francotirador)
1863 “Gardner’s photographic sketch book of war” [libro de bocetos fotogréaficos de la guerra,
de Gardner]. (1866). Impresion de albumina y plata, 17.5 x 22.5 cm. Imagen tomada del sitio
del Smithsonian American Art Museum Museum http://americanart.si.edu/collections search/
artwork/?id=76449 (Fecha de actualizacién: 4 de marzo de 2015)
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Ahora bien, analizando las imagenes de Home of a Rebel
Sharpshooter y A Sharpshooter’s Last Sleep se perciben dos
composiciones diferentes; sin embargo, el cadaver que aparece es
el mismo en las dos fotografias: “El historiador William Frassanito
[...] estudio en profundidad cada una de las imagenes de Gardner,
estableciendo un andlisis comparativo con otras imagenes suyas
y llegd a comprobar que unos mismos ‘cadaveres’ estaban

colocados en distintas posturas” (Sougez et al., 2009, p.394).

John Mraz (2003), en un articulo para la revista Zone | Zero,
hace mencién de cdmo es posible que se hayan llevado a cabo

estas dos imagenes:

Después de tomar tres fotografias del cadaver en el sitio
donde originalmente lo hallaron, los fotégrafos aparentemente
se sintieron atraidos por las posibilidades fotograficas que
ofrecia la posicién de un tirador a poco menos de cuarenta
metros de distancia, donde los francotiradores confederados
habian construido una trinchera en la “Devil’'s Den” (Guarida del
diablo).

El lugar era idéneo para tomar la fotografia, pues las rocas
planas con las que los soldados habian erigido una pared entre
dos penas constituian un trasfondo de magnifica textura. Como

no encontraron cadaveres alrededor de este escenario, Gardner
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mandd que transportaran el cadaver cuarenta metros arriba
sobre una sabana hasta la “Devil’s Den” y que lo colocaran frente
al fondo fotogénico (Frassanito). Los fotografos luego colocaron
el rifle contra la pared de rocas para atraer la atencién visual
hacia sus contornos, y voltearon la cabeza del cadaver hacia la

camara. (2003, Pte. 3)

“LaintencionalidaddeGardnerparacrearestas ‘escenografias’
obedecia a su sentido de la realidad, pretendiendo una imagen
mucho mas directa al publico” (Sougez et al., 2009, p.394).
Siguiendo esta idea, Gardner y sus colaboradores reorganizaban
los elementos y sujetos para obtener una disposicidon mas
equilibrada y/o impactante, de modo que diera mayor fuerza al
significado de las imagenes. Lo que pretendian modificando los
elementos para la composicion de las imagenes no era cambiar
el contexto ni la significacién de la imagen, sino simplemente
acentuar el dramatismo en las fotografias para generar una mayor

impresién en el espectador.

Con respecto a este tipo de fotografias, Sontag (2003) refiere
que: “Fotografiar era componer (poner sujetos vivos y posar) y el
deseo de arreglar los elementos de la fotografia no desaparecio
porque el tema estuviera inmovilizado o inmovil” (p.65). No
importaba si se trataba de elementos inanimados, de personas

vivas o muertas; lo importante era la composicidén y el mensaje
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que se queria transmitir con estas imagenes. El objetivo era
simular la confrontacién entre ambos ejércitos, haciendo pasar el
mismo cadaver como si se tratara de dos hombres distintos. Sin
embargo, laintencion de Gardner para crear este tipo de fotografias
trucadas no solo era transmitir a la poblacion informacién sobre
lo cruento de los conflictos bélicos, sino ademas crear conciencia

para evitar que se repitieran estas atrocidades.

En nombre del realismo estaba permitido —se exigia—
mostrar hechos crudos y desagradables. Semejantes fotos
también transmiten “una moraleja util” al mostrar “el horror nitido
y la realidad de la guerra, en contraste con su boato”, escribio
Gardner en el texto que acompana la foto de O’ Sullivan de
los soldados confederados caidos, con sus rostros agoénicos

dirigidos al espectador. (Sontag, 2003, p.64)

La manipulaciéon de estas imagenes no demerita su
importancia como documento portador de informacién sobre la
crudeza de la guerra, aunque no nos muestren la realidad tal como
sucedio. Ahora bien, podemos pensar que “una reproduccion
de la realidad no explica nada de la realidad. [...] La realidad
es una construccién” (Lugon, 2001/2010, p.65). Si la fotografia
se plantea como una “construccion de discursos”, entonces la
realidad que queda plasmada en la fotografia no es mas que una

interpretacion de la verdad, por lo que no representa la realidad tal
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como es. En todo caso estamos hablando de una reinterpretacion

del acontecimiento, una version de la realidad.

La fotografia presenta escenarios constituidos por objetos
inméviles, inanimados, paisajes urbanos o naturales o que
abrigan situaciones y que sirven de fondo a acciones, hechos
que tienen al elemento humano como personaje. [...] Estamos
frente a una nueva realidad, una segunda realidad cuyo contenido
arquitecturado en funcién del nuevo espacio que carga en si, su
larga duracion y la vision de mundo de su operador. (Kossoy,
2008, p.2)

El afan por componer para conseguir la fotografia ideal dio
como resultado una gran cantidad de fotografias bélicas trucadas
y prefabricadas. Asi como estas fotografias de guerra, hay
muchos otros casos donde el fotdgrafo realiza una preparacién
concienzuda previa a la toma fotografica que revela que los
hechos no sucedieron como nos cuenta la imagen. Incluso antes
de las fotografias de Gardner y O’ Sullivan, el propio Fenton,
quien participé como fotdgrafo durante la Guerra de Crimea
(1856), también buscé darle mayor dramatismo a sus imagenes,
modificando los elementos en la composicion. A diferencia de
sus predecesores, Fenton pretendia que sus imagenes ofrecieran
un testimonio del conflicto menos dramatico, por lo que en las

composiciones que realizé en el transcurso de la guerra procurd
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obtener imagenes objetivas acerca del conflicto, evitando mostrar
el horror del conflicto armado. Esto se debié principalmente
porque su expedicion a Crimea le fue subvencionada por el
gobierno britanico, “a condicién de que no fotografiara nunca
los horrores de la guerra para no asustar a las familias de los
soldados” (Freund, 1974/2011, p.97).

Tras su regreso de Crimea en el verano de 1855, sus
fotografias de la guerra se expusieron en Londres y en otros
lugares de Inglaterra. Ese septiembre se publicaron en una
carpeta en tres partes: Photographic Pictures of the Seat of War
in the Crimea. (Hacking, 2015, p. 141.)

Dentro de las fotografias que realizd6 en el campo de
batalla, se encuentran dos imagenes llevadas a cabo en un valle
bombardeado en las proximidades de Sebastopol, a la cual
titulo Valley of the Shadow of Death [El valle de la sombra de la

muerte].

Se trata de dos exposiciones desde la misma perspectiva:
en una de las imagenes se observan una gran cantidad de balas
de cafndén acumuladas en una cuneta a la izquierda del camino,
mientras que en la otra imagen ademas se observan balas canon

dispersas por la superficie del camino.
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Foto A Foto B

Imagen 24 & 25 | Roger Fenton,The Valley of the Shadow of Death, 1855

Impresion en papel salado de negativo en vidrio de colodién himedo
© Library of Congress, Print & Photographs Division.
Extraidas de: Morris Errol, Believing is Seeing, New York, The Penguin Press, 2011, pp. 4-5.

Estas dos imagenes han sido objeto de especulacion: ¢ cual
de las dos se tomo primero?, ¢cual de las dos fue modificada?,
y ¢realmente hubo intervencion por parte del fotégrafo en alguna
de las imagenes para darle mayor fuerza a nivel compositivo?
Errol Morris (2011), en el primer capitulo de su libro Believing is
Seeing (Observations on the Mysteries of Photography), hace un

analisis acerca de estas dos imagenes.

Este analisis esta basado en cartas que escribio Fenton
a su esposa durante su estancia en Crimea (1855), las cuales
ayudan a situar la fecha en la que se tomaron las imagenes,
mas no dicen nada acerca del acomodo de los elementos en la

composicién, por lo que Morris se apoya también de una serie de
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entrevistas que realiz6 a especialistas como Ulrich Keller, autor
de The Ultimate Spectacle: A Visual History Of the Crimean War
(2001); Mark Haworth-Booth, curador de fotografia del Victoria
and Albert Museum en Londres; el ya retirado curador del J. Paul
Getty Museum en Los Angeles, Gordon Baldwin; Malcolm Daniel,
curador de fotografia en el Metropolitan Museum of Art; y Richard

Pare, autor de una biografia sobre Fenton, entre otros.

En estas entrevistas se observa entre los especialistas una
diferencia marcada de opiniones. Por ejemplo, tanto Keller como
Haworth-Booth coinciden en que la segunda imagen tomada, es
decir, la imagen donde se modificaron elementos en el espacio
antes de la toma, ha sido en la que se aprecian las balas de cafnén

dispersas por superficie del camino (Foto B).

Keller asegura que es muy probable que Fenton sacara las
balas de la cuneta y las esparciera por el camino después de
realizar una primera toma (Foto A), de modo que se intensificara
el drama en la escena haciendo parecer que estaban siendo

atacados en ese preciso instante.

Tanto Gordon Baldwin como Malcolm Daniel apoyan una
teoria diferente; creen que la primera imagen que tomé Fenton
fue la de las balas de candn esparcidas por el camino (foto B)

y que dias después tomé la segunda fotografia (foto A) cuando
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los soldados britanicos habian recuperado algunas de las balas
que se encontraban esparcidas por el campo de batalla para

reutilizarlas posteriormente.?’

Sin embargo esta teoria no explica por qué, de las 360
fotografias que Fenton realiz6 durante su estancia en Crimea,
solamente hizo dos imagenes tan parecidas y tomadas desde la

misma perspectiva.

Y si los soldados estaban recuperando balas de cafdn para
reutilizarlas, como sostiene Gordon, ¢jpor qué entonces solo
recuperaron las que estaban dispersas en el camino y no las que
se encontraban en la cuneta? Esta teoria nos deja entonces con
mas preguntas que respuestas. Richard Pare, en una entrevista

que le hizo Morris (2011), afirmé:

Fenton made two versions of the image and by imposing
the one on the other it is possible to see that the second and
published version is in all likelihood an arranged image. It makes
the message of the image more emphatic and is a photographic

solution that was unique. It has no precedent and no successors;

21 Fenton hace referencia una de sus cartas a su esposa el hecho de que los soldados
britanicos recolectaban las balas de cafién para volver a dispararlas (Morris, 2011,

p.17).
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it is a stark description of a dreadful subject. The first iconic

photograph of war. (pp.17-18)%

Si observamos detenidamente la foto B, asumiendo que se
tratara de unaimagen espontanea, llama la atencién la disposicién
de las balas en la carretera. Es una distribucion aleatoria, pero
no parece del todo natural; las balas parecen estar muy bien
separadas unas de otras, cosa que no ocurre en la cuneta, lo que
podria hacernos pensar que se trata de una imagen preparada.
Ahora bien, Baldwin y Daniel respaldan una teoria en la que el
movimiento de las balas de cafdén no fue realizado por Fenton,
sino por el ejército britanico, lo que implicaria que ninguna de las
dos imagenes fue en realidad manipulada por Fenton. Esta teoria,
como menciona Morris (2011), preserva la reputacién (o el buen
nombre) del fotografo, mientras que la teoria que maneja Keller y
Haworth-Booth implica una manipulacion por parte del autor. No

sabemos con exactitud cual de las dos teorias es la correcta.

Sin embargo, no es descabellado pensar que alguna de

las imagenes pudo haber sido recompuesta por Fenton y su

22 Se puede traducir como “Fenton hizo dos versiones de la imagen y al contrastar las
imagenes es posible observar que la segunda fotografia, la cual fue publicada, es con
toda probabilidad una imagen arreglada. Hace el mensaje de la imagen mas enérgico
y fue una solucion fotografica Unica. No tiene ni precedentes ni sucesores; es una de-
scripcién rigurosa de un tema espantoso. La primera fotografia icénica de la guerra.”
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ayudante, alterando los elementos en el paisaje antes de la toma.
Entonces no existia todavia una ética tan marcada sobre lo que
esta permitido y lo que no en términos de imagenes de caracter
periodistico. No existia esta “connotacién peyorativa” en cuanto

a la construccion de la fotografia periodistica.

Hacia 1855, la fotografia era un artilugio novedoso que
aportaba infinidad de posibilidades, todas por descubrir. Si
pensamos que el propio Fenton realizé6 composiciones ficticias
(con una intencionalidad artistica) como Pasha and Bayadere
(1858), e incluso que realizé un autorretrato con un uniforme

Zouave (1855) representando a un soldado argelino, no seria

dificil pensar que quisiera recomponer la imagen de Valley of the
Shadow of Death.

Imagen 26 | Roger Fenton,
Self-Portrait in Zouave Uniform, 1855.
Impresion en albumina 17.3 x 15.3 cm
J. Paul Getty Museum Los Angeles,
(84.XM.i028.i7).

Extraidas de: Baldwin, G. (1996).
Roger Fenton Pasha and Bayadere.

Los Angeles: Getty Museum Studies and Art.
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Morris (2011) realizé un estudio mas detallado sobre las
imagenes con el apoyo del ingeniero 6ptico Dennis Purcell.
Purcell, a través de un analisis meticuloso de las dos imagenes,
el estudio de las sombras y la luz en los objetos, asi como la
variacion de algunos elementos como el movimiento de algunas
piedras y balas de canon en la composicién, llegoé a la conclusion

de que la foto A fue tomada antes que la foto B.

No sabemos cudlfue el verdadero motivo quellevé al fotografo
a alterar el paisaje para realizar una segunda imagen. En cualquier
caso, recomponer la imagen no implica en ningun momento que
Fenton quisiera engafar al publico sobre lo que ocurrié en el
campo de batalla. De hecho, la diferencia entre una y otra imagen
no representa una modificacion importante a nivel de significado.
Estamos mas bien ante un ligero cambio en la distribucién de los
elementos que pudiera haberse realizado con el fin de producir

una disposicion mas armonica en la composicion.

Morris (2011) comenta que “el verdadero problema surge a
partir de nuestra necesidad colectiva de dotar a las imagenes de
intenciones” (p.20). En realidad, ante las dos versiones de Valley
of the Shadow of Death solo podemos especular, pues en este
caso en particular nunca sabremos las verdaderas intenciones

del fotégrafo. Lo que si sabemos es que ambas imagenes son
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construcciones de la realidad, lo cual nos habla de las atrocidades
de la guerra desde el punto de vista del autor. Roy Flukinger, en

una entrevista que le hizo Morris (2011), afirmé que:

It's one of the fascinating things about photo history.
It always gives us more questions than answers. Historical
photographs may give you the possibility of new facts, and may
give you the chance to ask new questions. The thing | like about
old photographs is that they offer me a different sort of visual, and
hopefully, therefore, emotional experience of what I’'m looking at,
that word s can’t do, or that words can only do part of. (Morris,
2011p.70)%

Tenemos entonces dos versiones de Valley of the Shadow
of Death con un valor incalculable a nivel documental, pues se
consideran de las primeras fotografias que testimonian la guerra,
pero que han despertado curiosidad entre investigadores e
historiadores, lo cual, a su vez, ha generado todo un analisis en
torno a ellas. Sin embargo, seguiran quedando incognitas que no

podremos responder.

23 Se puede traducir como: “Es una de las cosas fascinantes acerca de la historia de la
fotografia. Siempre nos dan mas preguntas que respuestas. Las fotografias historicas
pueden darte la posibilidad de obtener nuevos datos, pero también de plantear nuevas
preguntas.”
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Dramatizando o valorando estéticamente los escenarios,
deformando la apariencia de sus retratados, alterando el realismo
fisico de la naturaleza y de las cosas, omitiendo o introduciendo
detalles, elaborando la composicién o adentrandose en el propio
lenguaje del medio, el fotégrafo siempre manipulé sus temas
de alguna forma: técnica, estética o ideoldégicamente. (Kossoy,
2014, p.108)

Tanto las fotografias de Gardner y O’ Sullivan, como las
de Roger Fenton y otros tantos fotdgrafos como Felice Beato,
evidencian la intervencion del fotégrafo a la hora de componer la
imagen con el fin de plasmar una estética y una composicién que
acentue las circunstancias que se estaban viviendo. Todo ello se
utilizaba para enfatizar el significado que se buscaba transmitir a

través de las imagenes.

LA INTERVENCION DEL FOTOGRAFO

Pedro Meyer (2000), en un articulo para la revista digital
Zone | Zero, hace algunas consideraciones sobre la fotografia
documental. En su articulo “Hacia una redefinicion de la fotografia
documental” menciona que “los propodsitos de un fotdgrafo
documental son registrar algunos aspectos de la realidad,
produciendo una representacion de lo que el fotdgrafo vio, y que

pretende representar aquella realidad en la manera mas objetiva
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posible” (p.1). Esta afirmacion en muchos casos es acertada;
sin embargo, como se ha visto con los primeros fotégrafos
documentales de guerra, el representar la realidad sobre el
acontecimiento incluia la composicion y modificacion de lo que
se iba a retratar, de modo que la representacién pasaba a ser
subjetiva. Al respecto, W. Eugene Smith (1948) comenta que “el
fotoperiodista no puede tener mas que un enfoque personal: le
es imposible ser totalmente objetivo. Honesto, si; objetivo, no”
(citado en Fontcuberta, 2003/2013 p.209). Si consideramos que
cada imagen fotografica es el resultado de una serie de decisiones
y acciones por parte del fotdbgrafo que muestran una variante de
la realidad sobre lo acontecido, entonces esta variante esta sujeta
a la intencién del fotografo, quien interviene de modo sustancial

en el enfoque de la realidad que se nos presenta:

La fotografia nos remite a “otra cosa” distinta a lo que
llamamos “realidad”. Y esta “otra cosa” se compone en primer
lugar de la toma realizada con ayuda de un dispositivo, [...] pero
también se compone de lasintervenciones del fotdgrafo-operador
para luego recomponerse en la mente de cada observador de

fotografias. (Frizot, 2009, p.16)

Tomemos una fotografia realizada por Elliott Erwitt en donde
se muestra un nifio y un hombre mayor en bicicleta. Al observar

esta imagen detenidamente podriamos pensar que se trata de
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una instantanea que tomo Erwitt, una de muchas instantaneas
como las que realizé Cartier-Bresson. Sin embargo, esta imagen
fue en realidad un encargo de la agencia publicitaria Doyle Dane
Bernbach, por lo que en realidad nos encontramos ante una
fotografia construida. Erwitt teniaya unaidea preconcebida del tipo

de imagen que queria obtener, solo era cuestién de escenificarla

Erwitt percibié mil quinientos ddlares por la fotografia,
para la que utilizé a su chofer y al sobrino de éste: “El hombre
pedaled hacia adelante y hacia atras unas treinta veces hasta
que Erwitt consiguié la composicién ideal [...] Incluso en una
imagen tan poco improvisada como ésta se pone de manifiesto
el talento de Erwitt para la fotografia documental”, afirmaba
Erla Zwingle en la columna “Inside Advertising” publicada en
el nimero de diciembre de 1979 de American Photographer.

(Ribalta, 2004, p.81)

Esta imagen pone de manifiesto, por un lado, la preparacién
concienzuda por parte del fotografo y, por otro lado, nos
presenta, como menciond Erla Zwingle, una fotografia de caracter

documental.

Por lo tanto, aun cuando el fotografo intervino en todos los
elementos de la composicion, pues ya tenia en la mente la idea

que queria desarrollar para componer y obtener la imagen, la
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fotografia no escapa de su naturaleza documental al reflejar las
costumbres de la vida en la campifia francesa durante los afos

cincuenta.

Imagen 27 | Elliott Erwitt.

Provence, France. 1928.

Numero de inventario: AD03263
Gelatinobromuro de plata sobre papel,

55 x 37,8 cm

Tomada de Museo Nacional

Centro de Arte Reina Sofia:
http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/

provence-provenza
(Fecha de actualizacién: 7 de marzo de 2015)

Cuando el fotografo interviene tanto en la organizacién de
los elementos previos a la toma fotografica como en la edicidon
posterior de la imagen se habla de manipulacion fotografica.
Esta seria la segunda instancia de la que habla Fontcuberta, la

manipulacién del objeto.

Este tipo de manipulacion suele ocurrir a nivel de la
composicién, en donde el fotdgrafo considera oportuno construir

la imagen a partir de la modificacion de los elementos del entorno
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antes y/o después de la captura de la imagen, con el fin de
encontrar el resultado que satisfaga sus expectativas. A este

respecto, W. Eugene Smith (1948) indica que:

Hasta el momento de la exposicion —e incluso en este
mismo momento—, el fotégrafo esta obrando de una manera
innegablemente subijetiva: al elegir el enfoque técnico (el cual es
una herramienta de control emocional), al seleccionar el motivo
que ha de ser plasmado en negativo y al decidir el momento
exacto de la exposicion, etc., esta haciendo una mezcla de las
variantes interpretativas para obtener un conjunto emocional,
que sera la base sobre la cual se formara la opinién del publico
observador. (citado en Fontcuberta, 2003/2013, p. 210)

Como ya se ha visto, hay un debate intenso acerca de la
imparcialidad de la imagen fotografica, sobre todo cuando es
de caracter documental. Algunos especialistas como Joan
Costa consideran que el fotégrafo no deberia intervenir en el

acontecimiento ni modificar los elementos.

Costa (1991) menciona que el hecho de que la imagen sea
un documento o un testimonio de lo real esta determinado por la
capacidad de instantaneidad del proceso de registro fotografico.
Asimismo, considera fundamental la simultaneidad del momento

para capturar el evento tal como ha sucedido; es decir, que
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no exista una previa planificacion de lo que se va a retratar. En
concordancia con la idea de Joan Costa, W. Eugene Smith (1948)
plantea que “el fotégrafo no debera jamas tratar de forzar que el
tema se adapte a las ideas preconcebidas, suyas o del editor”
(citado en Fontcuberta, 2003/2013, p. 210). Tomemos como
ejemplo el caso de la fotografia de lwo Jima durante la Segunda
Guerra Mundial. Esta imagen ha suscitado mucha controversia,

pues existe la creencia de que es una fotografia posada.

Con respecto a dicha imagen, Fred Ritchin (2010) expresa
que “El predominio del estilo americano aparece escrito en un
guién, desprovisto de espontaneidad” (p.97). Susan Sontag, al
igual que Ritchin, considera que la imagen de Rosenthal ha sido

un montaje:

La célebre fotografia del levantamiento de la bandera
estadounidense en Iwo Jima el 23 de febrero de 1945 resulta
ser una “reconstruccion” de un fotégrafo de la Associated Press,
Joe Rosenthal, de la ceremonia matutina del levantamiento de
la bandera que siguié a la captura del Monte Suribachi, repetida
aquel mismo dia pero mas tarde y con una bandera mas grande.
(Sontag, 2003/2004, p.68)

En un articulo de CNN escrito por Ruth Ben-Ghiat y titulado

Why 70-year-old Iwo Jima photo became iconic (Por qué la
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fotografia de lwo Jima de hace setenta afios se convirtio en un
icono), se describe lo que sucedié el dia que fue tomada esta

imagen:

Seventy years ago, on February 23, two American flags
were planted on the peak of Mount Suribachi, located on the
Japanese island of Iwo Jima. Coming five days into one of the
most ferocious battles of World War I, the first flag-raising, by
a group of United States Marines, was emotional, and a Marine
photographer captured it. But a U.S. commander thought the
flag was too small to be seen at a distance. And so, a few hours
later, five more Marines and one Navy medical corpsman carried
out orders to haul a much larger flag up to the top. (Ben-Ghiat,
2015)%

En otro articulo escrito para CNN por Thom Patterson que

lleva el nombre de The inside story of the famous Iwo Jima photo

24 Puede traducirse como: “Hace 70 anos, el 23 de febrero, dos banderas americanas
fueron plantadas en la cima de la montafia Suribachi, localizada en la isla japonesa de
Iwo Jima. Tras cinco dias de una de las mas feroces batallas de la Segunda Guerra
Mundial, la primera bandera fue izada por marines de los Estados Unidos Americanos;
fue un acto emotivo, y uno de los marines capturé la imagen. Pero un comandante
estadounidense penso que la bandera era muy pequefia para verse a la distancia. Por
lo tanto, unas horas después, cinco marines mas y un medico naval llevaban ordenes
de llevar una bandera mucho mas grande hacia la cima” (Ben-Ghiat, 2015).
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(La verdadera historia de la famosa fotografia de lwo Jima), se
describen detalladamente los eventos que precedieron a la

captura de la emblematica imagen.

Imagen 28 | Joe Rosenthal, Flag Raising on Iwo Jima 1945

Imagen tomada del sitio de National Archives: http://research.archives.gov/description/520748
(Fecha de actualizacion: 16 de marzo de 2015)

En este articulo, Patterson se apoya del testimonio de
Hal Buell (antiguo editor ejecutivo del Associated Press), quien
conoci6 a Rosenthal y compartié parala CCN la verdadera historia

en torno a la fotografia.
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El articulo explica que ese mismo dia habia otros fotégrafos,
entre los que se cuentan Bob Campbell y el Sargento Louis
Lowery, quien era fotdgrafo de Leatherneck Magazine, y Genaust,

que era el camarografo.

Todas las fotografias que se tomaron ese dia ayudan a
desentranar el misterio detrds de la famosa imagen. Patterson

comenta:

Reaching the top, Rosenthal, Campbell and Genaust
spotted a group of Marines holding a second flag. The Marines
said they’d been ordered to replace the first flag with a bigger one
so more people could see it below. Suddenly Rosenthal knew he
had a second chance to photograph an important moment on
the summit. [...]

Rosenthal had to quickly decide whether to shoot both
flags simultaneously —one rising while the other lowered—
or to photograph the second flag as it was being raised. He
chose to focus on the second flag. Rosenthal’s choice made all
the difference. “Joe did not pose that picture,” Buell said. He
explains what happened: “While the photographers were taking
their positions to get the shot, Genaust —the motion picture
photographer— asked Joe, ‘I’'m not in your way, am 1?’ Joe turned
to look at Genaust, who suddenly saw the flag rising and said,

‘Hey, there she goes!”” Up came the flag. Just in time, Rosenthal
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raised his camera to his eye and took the shot. There it was: a
genuine moment in history artfully captured for all time. (Thom

Patterson, 2015)

El caso de la imagen de lwo Jima es muy interesante, pues
se trata de una fotografia emblematica que tuvo una carga icénica
sumamente importante durante la Segunda Guerra Mundial
al evocar una reaccién colectiva de union y patriotismo en la
poblacién estadounidense. Siendo una de las fotografias mas
reproducidas y que ademas gano un Pulitzer, es contradictorio
pensar que hubiera tantos rumores acerca de la supuesta puesta

en escena de esta imagen.

25 “Alllegar alacima, Rosenthal, Campbell y Genaust descubrieron un grupo de marines
sujetando una segunda bandera. Los marines dijeron que tenian 6rdenes de remplazar la
primera bandera por una mas grande, de modo que mas personas pudieran verla desde
abajo. De pronto Rosenthal supo que tenia una segunda oportunidad para fotografiar un
momento importante en la cima. Rosenthal tuvo que decidir rapidamente si fotografiar
las dos banderas simultaneamente —una ascendiendo y la otra bajando— o fotografias
solo la segunda bandera mientras la izaban. El eligié enfocarse a la segunda bandera.
La decision de Rosenthal hizo la diferencia: “Joe no pos¢ la fotografia” asegura Buell.
El explica lo que sucedié: “mientras otros fotégrafos estaban tomando sus posiciones
para capturar la imagen, Genaust —el camarografo— le pregunté a Joe: No te estoy
estorbando, o ;si? Joe se volvié para ver a Genaust, quien de pronto vio la bandera
levantarse y dijo, ~ jHey, ahi val’. Iba subiendo la bandera justo a tiempo, Rosenthal
alzé su camara y tomo la fotografia. Y ahi estaba: un momento genuino en la historia,
capturado astutamente para la eternidad.”
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La destreza con la que Rosenthal capturé el momento y la
composicién tan armonica de la imagen nos podria hacer pensar
que se trata de una imagen que fue muy bien pensada, una puesta

en escena que no deja nada al azar.

“En la fotografia de atrocidades, la gente quiere el peso del
testimonio sin la macula del arte, lo cual se iguala a insinceridad
o0 mera estratagema” (Sontag, 2003/2004, p.36). Las fotografias,
como menciona Sontag, pareceran mas autenticas en tanto
que sean mas imperfectas. Entonces el publico probablemente
considerara una fotografia técnicamente mal tomada con una
valor testimonial mayor que el de una imagen técnicamente bien
realizada, solo por el hecho de pensar que la segunda puede
estar modificada. Esto se debe quiza a que la fotografia vive
constantemente acechada por las connotaciones peyorativas de

la manipulacion.

Volviendo al planteamiento de W. Eugene Smith acerca de
la importancia de la no intervencion del fotégrafo en la imagen, y
analizando la historia de esta fotografia, se puede pensar entonces
que se trata de una directriz de caracter ético mas que de una
realidad, pues se han observado muchos otros casos en los que
el fotografo lleva a cabo la captura de la imagen ajustando los

parametros para que el resultado sea justo lo que él tenia en mente,
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dejando de lado la espontaneidad del momento. Pensemos en la
famosa fotografia de la joven pareja besandose en Paris cerca
del Hétel de Ville realizada por Robert Doisneau. Esta imagen,
publicada en la revista Life en 1950, es otro caso cuya historia
evidencia la intervencion del fotégrafo para la obtenciéon de la
imagen. En principio parece que se trata de una instantanea, la
cual fue tomada sin que los novios se dieran cuenta; sin embargo,
estamos ante una imagen donde los personajes estan posando a

peticion del fotégrafo.

Como menciona M2 del Carmen Agustin Lacruz (2014),
esta fotografia formaba parte de un fotorreportaje con el titulo
Speaking of pictures... In Paris young lovers kiss wherever they
want to and nobody seems to care. Dicho reportaje encargado
a la Agencia Rapho y realizado por Doisneau estaba constituido
por diversas fotografias de jovenes parejas besandose en
lugares turisticos de Paris. La mas famosa, Le baiser del’Hétel
de Ville, se convertiria anos después en un icono un emblema del

romanticismo parisino.

Agustin Lacruz (2014) comenta como Doisneau conocié a
Francoise Bornet y Jacques Carteaud (quienes en aquella época
eran estudiantes de arte dramatico en la academia parisina

Simon) en un café y les remunerd para que sirvieran de modelos,
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de modo que pudo realizar con ellos toda una serie de fotografias
en distintos puntos de Paris. Esta anécdota anula por completo
la posibilidad de que pudiera tratarse de una imagen espontanea,
y por otro lado reflexiona sobre la preparacion de la toma y nos
revela que Doisneau realizé varias tomas en diferentes lugares

hasta conseguir la que deseaba.

Imagen 29 | Robert Doisneau Le baiser de 'Hétel de Ville, 1950
Tomada de: Revista eletrénica de biblioteconomia e ciéncia da informagéo, 20(1), 55-88,
doi:10.5007/1518-2924.2015v20nesp1p55
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“La mayoria de reportajes fotograficos requieren cierta
cantidad de planteamiento, de adaptaciony de direcciénde escena
paralograr una coherencia grafica y editorial. Aqui el fotoperiodista
puede sacar a relucir su aspecto mas creativo” (Fontcuberta ed.
2003/2013 p. 211). Esto quiere decir que, inclusive en el medio
fotoperiodistico y de fotorreportaje, el fotégrafo buscara la manera
de conseguir la mejor imagen, y para ello puede que se apoye
de ideas preconcebidas y de cierta escenificacidén que le ayuden
a obtener la composicién deseada. Las imagenes preparadas
no necesariamente pierden su caracter documental, aunque no

representen fielmente la realidad.

Sobre este tema, tanto Sontag como Frizot coinciden en
que ninguna fotografia sera del todo imparcial para representar
la realidad, ya que en su realizacién siempre contribuyen los
intereses del autor. Al igual que Costa, Susan Sontag considera
que: “la fotografia es esencialmente un acto de no intervencion”
(Sontag, 1973/2006, p.27). Esta afirmacion contradice la opinion
de Fontcuberta y Kossoy, quienes hablan de la manipulacién como
elemento tacito en la imagen fotografica, ya que la manipulacion
implica necesariamente intervencién. Y, como menciona Meyer,
“el impacto de la lente escogida, la pelicula elegida, y todas las
otras variables técnicas dan bastante cabida para cuestionar la

llamada «representacion fiel» de la realidad” (Meyer, 2000, p.2).
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Sontag también comenta que “aun cuando a los fotégrafos
les interese sobre todo reflejar la realidad, siguen acechados
por los tacitos imperativos del gusto y la conciencia” (Sontag,
1973/2006, p.20). Esto implica que, incluso cuando el fotografo
no modifica los elementos para la composicion de la imagen,
median tanto sus preferencias como su forma de pensar y sus
tendencias politicas. En consecuencia, la idea que tenemos sobre
representacion fiel de la realidad a través de la imagen fotografica

€s una quimera.

Frizot, al igual que Sontag, hace una reflexibn sobre la
importancia que tiene la intervencion del fotografo (el operador)

en la realizacion de la imagen y sostiene que:

La superficie sensible solo produce resultados conforme
a las expectativas del operador si este trabaja en conformidad
con determinados ajustes, parametros o relaciones internas de
caracter fisico [...] Por otra parte, el operador [...] no es neutro,
esta sujeto a sus propios deseos, intenciones previsiones,

distracciones e ignorancias. (Frizot, 2009, p.55)

El fotégrafo va a decidir lo que se muestra en la imagen;
es él quien determina el momento, el lugar, los elementos y las
condiciones en las que va a ser realizada la fotografia. De igual

manera, es él quien excluye aquellos elementos que no considera
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necesarios dentro de la composicién. De este modo, “El operador
del acto fotografico, el responsable de la toma, puede seguir
controlando el circuito de laimagen y el tipo de miradas que atrae”
(Frizot, 2009, p. 38). En la medida en que el fotégrafo se expresa a
través de laimagen, exterioriza sus emociones y su punto de vista
sobre lo que esta observando, y decide lo que va a mostrar en la
fotografia, se puede considerar entonces que existe intervencion
enlaimagen. Sitodas las fotografias, como menciona Frizot (2009),
solamente van a generar resultados acorde a las expectativas del
operador, entonces todas las fotografias constituyen en mayor o
menor medida un acto de manipulacién. De hecho, Kossoy opina
que: “Las representaciones fotograficas siempre son productos
de una construccion. Me refiero, precisamente, a los procesos de
construccion de realidades que tienen lugar tanto en la produccion
como en la recepcién de imagenes” (2014, p.364). Esto quiere
decir que todo proceso fotografico en mayor o menor medida

incluye cierto grado de manipulacion.

Berger (1982/2007) considera que al capturar una imagen
el fotdgrafo “simplifica”, ya que escoge y encuadra lo que quiere
capturar, reduciendo asi las posibilidades de lo fotografiable. En
otras palabras, la simplificacion esta sujeta a las decisiones que
tome el fotdgrafo, o que a su vez determinara el resultado final.

Por lo tanto, al observar una fotografia estamos viendo solamente
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una pequefa porcion del acontecimiento, lo que el fotégrafo quiere
que veamos, su vision particular sobre el mundo. “No esta de mas
enfatizar que este contenido es el resultado final de una seleccién
de posibilidades entre ver, seleccionar y fijar un cierto aspecto
de la realidad primera, cuya decision es exclusiva del fotégrafo”
(Kossoy, 2014, p.108). Ahora bien, todo aquello que el fotégrafo
decide retratar viene determinado por su entorno cultural y social.
En relacion a lo descrito anteriormente, Berger / Mohr (1982/2007)

menciona:

El fotografo elige el suceso que fotografia. Esta eleccion
puede entenderse como una construccién cultural. El rechazo
de lo que no eligié el fotégrafo ha despejado, por asi decirlo, el
espacio para esa construccion. La construccién es resultado de
la lectura que hace del suceso que tiene delante de sus ojos.
Es esta lectura, a menudo intuitiva y muy rapida, la que decide
la eleccidn del instante que fotografiara. La imagen fotografiada
del suceso, cuando es mostrada como fotografia, forma
también parte de una construccién cultural. Pertenece a una
situacion social especifica, la vida del fotografo, un argumento,
un experimento, un modo de explicar el mundo, un libro un

periodico, una exposicion. (pp.92-93)

En resumidas cuentas, aun cuando la intencién del fotégrafo

sea la de no interaccién, su forma de pensar y su vision personal
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del mundo (las cuales se encuentran influidas por su contexto
social) tendran una notable repercusion en la imagen fotografica
y en consecuencia determinaran su eleccion sobre lo que ha de

retratar y lo que no.

Reside en esta seleccién una primera manipulacion/
interpretacion de la realidad, sea consciente o inconsciente,
premeditada o ingenua, esté al servicio de una u otra ideologia
politica (denunciando tensiones sociales o por el contrario,
<<dando testimonio de la normalidad>> de una misma situacién
apenas por la eleccién de otro angulo mas conveniente para el

falseamiento de los hechos). (Kossoy, 2014, p.108).

No obstante, aquello que acontece ante la camara y queda
capturado por esta se convertira en documento, sin importar si se
trata de una imagen construida o de una toma directa. Ademas,
la intencién y el tema elegido por el fotégrafo dependeran en
parte del uso que se pretende hacer de la imagen, ya sea para
fines publicitarios, comerciales, cientificos, propagandisticos o
documentales. Esto significa que, en muchas ocasiones, laimagen,
antes de ser capturada, ha sido pensada, planeada e inclusive
cuenta con un propdsito especifico, lo que nos lleva a deducir
que todas y cada una de las elecciones que se llevan a cabo

antes de la toma son pensadas a conciencia por el fotografo.

- 168 -



El papel del fotégrafo no termina en el momento en el
que se realiza la fotografia, puesto que después viene toda
una serie modificaciones concernientes a la posproduccion de
la imagen, donde se incluye el retoque y el reencuadramiento.
Este tipo de modificacion se ubica dentro de la primera instancia
de manipulacién de la que habla Fontcuberta y constituye la

manipulacion del soporte fisico.

El retoque es una forma sutil de manipulacién y “comprende
una serie de intervenciones en el negativo o en el positivo
encaminadas a modificar pequefos detalles [...] Reencuadrar
significa cortar o delimitar el espacio visual que damos al
espectador” (Fontcuberta, 1997 p.127). En el retoque intervienen
entonces modificaciones que serviran para corregir errores,
defectos, tonalidades, luces, contraste y colores, para de este
modo mejorar la imagen. Del mismo modo, al reencuadrar es
posible eliminar informacién no deseada y dar mayor importancia
al elemento principal, sea una persona, un evento o algun objeto,

y arreglar la composicidén general de la imagen.

Este tipo de manipulaciéon no representa una modificaciéon
importante a nivel de significacion e interpretacion, sino que solo
acentua los elementos para enriquecer la imagen. Sin embargo,

el acto en si implica una ligera modificacion en cuanto a la
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representacion de la realidad. Este tipo de manipulacion tiende
a hacerla el mismo fotégrafo, aunque también puede realizarla el

medio de comunicacién donde la fotografia se va a publicar.

Si nos enfocamos en las imagenes fotograficas cuyo fin
sera orientado por y para los medios de comunicacion, entonces
debemos destacar el hecho de que todas las consideraciones
que tome el autor sobre la captura de la imagen, asi como su
posterior retoque, van a ir orientadas de acuerdo a las preferencias
del medio en el que se vaya a publicar. Es decir que la vision
del fotografo esta supeditada a los intereses y el enfoque de la
publicacidon. En este caso, el fotégrafo no tiene control absoluto

sobre el significado que se le dara posteriormente a la imagen.

La fotografia puede describirse como un conjunto de
acuerdos entre las personas que forman parte de la imagen
[...] desde el fotégrafo y sus clientes (u otro medio que permita
la difusién de las fotos), hasta sus futuros observadores, que
pueden ser numerosos [...] La fotografia de prensa recibe ajustes

que escapan parcialmente al control del fotégrafo.

La reproduccion fotomecanica permite que una foto
seleccionada por el director artistico de una revista, con un nuevo
encuadre y un pie de foto, a veces distinto del original, sea vista

por el conjunto de los lectores, pero también cotejada con otras
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imagenes que la completan o contradicen, en la misma pagina
o en la siguiente. El nivel de prevision por parte del fotégrafo de
todos los fendmenos de reestructuracion concreta o mental de

sus imagenes es muy limitado. (Frizot, 2009, p. 58)

Hay que decir que no siempre ocurre este acuerdo del que
habla Frizot, e inclusive en muchas ocasiones el fotografo pierde
el control (a nivel de difusidn) sobre sus propias imagenes, ya sea
porque ha cedido los derechos de las mismas o simplemente por

algun uso indebido de terceros sobre ellas.

Es por esto que las fuentes fotograficas corren el riesgo de
ser empleadas sin ningun tipo de parametro ético, y de malversar
la informacion. Pongamos por ejemplo el caso de una fotografia

de Robert Doisneau, tomada en un café de Paris en 1958.

Esta imagen capturada por el autor nos muestra una joven
tomando una copa de vino en la barra de un café en Paris, y
junto a ella se encuentra un hombre mayor que parece observarla.
Terry Barrett (2000/1990), en su libro Criticizing Photographs. An
Introduction to Understanding Images, comenta que Doisneau se
encontraba realizando varias fotografias de los cafés en Francia
cuando se encontro fascinado por esta escena de un hombre y

una mujer bebiendo en un bar.
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Doisneau se acercd, les pidié permiso paratomar lafotografia,
ellos asintieron y la imagen fue publicada por la revista Le Point,

en un articulo que hablaba sobre los cafés.

Sometime later and without the consent of Doisneau or the
photographed man and woman, the cafe photograph appeared
in a brochure on the evils of alcohol published by a temperance
league. It had been sold to the league by Doisneau’s agent.
Still later, and still without the photographer’s or the subjects’
consent, and this time without the agent’s knowledge, the
photograph again appeared, in a French gossip tabloid that had
lifted it from Le Point. It appeared with the caption: «Prostitution
in the Champs Elysées”. The man in the photograph sued the
tabloid, the agency, and the photographer. The court fined the
tabloid and also found the agency guilty, but acquitted Doisneau.
(Barrett 2000/1990, p.57)%

26 Puede traducirse como: “Tiempo después, y sin el consentimiento de Doisneau
o del hombre y la mujer retratados, la fotografia del café aparecié en un folleto sobre
lo nocivo del alcohol publicado por una organizaciéon que promovia la abstinencia. La
imagen fue vendida a la organizacion por el agente de Doisneau. Tiempo después, sin
la autorizacion de Doisneau ni de los sujetos retratados, y esta vez sin el conocimiento
del agente de Doisneau, la fotografia volvié a aparecer publicada, pero esta vez con un
pie de foto que decia ‘Prostitucién en Campos Eliseos’. El hombre que aparece en la
fotografia demandé al tabloide, a la agencia y al fotografo. La corte declaré culpables,
al tabloide y a la agencia, pero exculpé al fotégrafo.”
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Imagen 30 | Robert Doisneau, At the Café, Chez Fraysse, Rue de Seine, Paris 1958
Impresién de gelatina y plata, Dimensiones: 30.2 x 24.0 cm
Imagen tomada del sitio del MoMa: http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=57506
© 2015 Robert Doisneau, courtesy Bruce Silverstein
(Fecha de actualizacién: 16 de marzo de 2015)

Esta imagen representa un claro ejemplo de cobmo muchas
veces los usos de las imagenes escapan a los intereses y el
significado que les dio el autor, y que cuando los peridédicos
necesitan ilustraciones para un articulo acuden a las agencias que
les proporcionan el material que mas se ajusta a las necesidades

del cliente.
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La composicion imagen-texto, un contenido transferido de
contexto: un nuevo documento es creado a partir del original
pretendiendo generar una diferente comprensién de los hechos,
los cuales pasan a tener una nueva trama, una nueva realidad,

otra verdad. Una ficcion documental mas. (Kossoy, 2014, p.177)

El destino de muchas imagenes publicadas sera el de tener
una utilidad en circunstancias muy diversas, sin importar el origen
y el significado inicial de la imagen. Se observa entonces cémo en
ciertos casos y dadoslos intereses de los medios de comunicacion,
las intenciones que tuvo el autor a la hora de capturar la imagen
quedan relegadas, dando paso a una nueva significacion de la

imagen que ira de acuerdo a su uso.

AMBIGIjEDAD, CONTEXTO Y DESCONTEXTO DE LA IMAGEN

“Hoy sabemos que la fotografia es tan maleable y tan falible
como la memoria” (Fontcuberta, 1997, p.78). Cabe preguntarse,
entonces ¢qué es lo que hace que una fotografia sea tan maleable
y permita la manipulaciéon? Uno de los elementos que favorece la

manipulacion fotografica es la ambigledad.

Se ha comentado ya que laambigledad es una caracteristica
inherente a la fotografia que, como menciona Berger, se da a

partir de la ruptura en la continuidad del tiempo. Esta ruptura
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se produce al registrar, con ayuda de la camara, un instante del
suceso. Sin importar si la imagen contiene informacién acerca
de lo acontecido, al ser apartada del contexto original pierde
significacion y por tanto la imagen ambigua nos dice poco sobre

el acontecimiento. Ante esto, Frizot (2009) afirma que:

Es verdad que laimagen fotogréafica encierra muchos datos,
y hasta elementos insospechados que solo descubriremos mas
tarde, pero no nos dice nada del contexto, del momento, de las
intenciones del operador, de las circunstancias y las motivaciones
que se esconden tras la imagen. Conlleva una parte ilimitada de

ignorancia; la contiene, pero no lo deja ver. (p.75)

Tanto Berger como Fontcuberta ponen de manifiesto que la
ambiglUedad de laimagen es un elemento que afecta su significado,
que le hace perder intencionalidad y favorece su modificacion.
Y es que “lo que el fotégrafo muestra va con cualquier historia
que uno decida inventar” (Berger, Mohr, 1982/2007, p.87). Esto
implica que, gracias a la ambiglUedad, las fotografias se prestan a
un sinfin de interpretaciones diferentes, lo que permite que a una

misma imagen se le asignen diferentes significados.

Ante esta reflexion acerca de la ambigliedad de la imagen,
Jean Mohr realizd un pequeno ejercicio en el que escogid algunas

de sus imagenes y sali6 a la calle a buscar gente que les otorgara
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un significado y las explicara (Berger, Mohr, 1982/2007, pp.42-57).
Cada uno de los participantes comenté sus impresiones sobre las
fotografias que se le mostraban. Algunas de las interpretaciones
que aportaban los observadores parecian discordantes, por lo
que este ejercicio es un buen ejemplo de cémo la ambigledad de
la imagen se presta a diversas apreciaciones, lo que favorece el

juego de significados.

Hace falta que el espectador llegue a comprender que las
fotografias, sonidos y textos son mensajes ambiguos, el sentido
final de los cuales so6lo depende de la plataforma cultural,
social, institucional o politica en la que se encuentran insertos.
Esta ambigliedad [...] es justamente lo que permite el juego de
la manipulacién. La mirada del espectador recrea siempre la
significacion, pero esta mirada puede ser orientada en cualquier
direccion. La objetividad no existe. (Fontcuberta, 1997, pp.137-
138)

Entendemos entonces que la ambigiedad es inherente a la
técnica fotografica en tanto que es una caracteristica que favorece
la manipulacién fotografica; por lo tanto, podemos afirmar que
todas las fotografias son potencial objeto de manipulacion. Para
evitar que esto ocurra, el elemento fotografico ha de apoyarse en
otro tipo de referencias que sustenten la informacién aportada

por la imagen.
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Requiere, por ejemplo, el apoyo de un pie de foto para
pasar a formar parte de un campo de significados y asociaciones
destinadas a ser apreciadas por el observador. De lo contrario,
éste permanecera en la ignorancia, la imagen no disparara en
nosotros un interés o una interrogacién posterior. (Frizot, 2009,

p. 75)

Para entender como se relacionan los pies de foto con
la imagen, Rafael Cros Lépez (2013) plantea tres puntos para
catalogar y acoplar los diferentes tipos de pies de foto de acuerdo

a la clase de informacién que aportan:

* Descriptivo: Se limita a relatar lo que se ve en laimagen e indica
al lector qué es lo que ve cuando sus conocimientos o contexto
no le permiten identificarlo directamente. Esta informacion no

tiene porque ser siempre cierta.

* Interpretativo: Se apoya en la imagen para dar un significado
mas amplio de la que esta tiene por si misma, o directamente

modifica conscientemente el significado de esta.

* Independiente: El texto del pie no establece una relacion clara
con la imagen o esta es secundaria. Este tipo de pie no es tan

habitual como los otros dos ya mencionados (p.138).

Esto quiere decir que los pies de foto nos daran determinado

tipo de informacion respecto a laimagen, pero habra que tomar en
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cuenta que no necesariamente nos estén hablando del significado

original o nos de pistas suficientes para entender la imagen.

Pongamos por ejemplo una fotografia tomada por Spencer
Platt en la guerra del Libano en el 2006. Se trata de una imagen que
muestra a unos jévenes en un barrio bombardeado en la periferia
sur de Beirut. El fotoperiodista estadounidense se encontraba
documentando la devastaciéon generada por los bombardeos
israelies en la ciudad de Beirut, cuando le llamé la atencién la
escena de unos chicos que se paseaban en un convertible por
el barrio destruido. Realizé varias fotografias y las mando a la

agencia Getty Images para la que trabajaba.

La imagen representa a un grupo de jévenes, en apariencia
acomodados, mientras atraviesan a bordo de un descapotable
rojo una calle de Beirut arrasada por los bombardeos israelies.
Las mujeres vestidas a la moda que aparecen en primer plano
y que parecen estar sacando fotografias con sus moviles
contrastan con el fondo de escombros de la ciudad destrozada.

(Biondi et al., 2015 p.93)

Varios meses después esta imagen conseguiria el premio
World Press Photo del 2006, y generd gran polémica pues una
primera lectura de laimagen invitaba a pensar que se trataba de un

grupo de turistas adinerados que pasaban por la zona, atraidos por
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la curiosidad de ver como habia quedado el barrio después de los
bombardeos. De hecho una cuestion que incentivo esta primera
idea sobre el significado de la imagen, fueron los encabezados
que acompanaron a la misma cuando recién se difundié. En un
articulo para BBC NEWS se menciona que la fotografia se publicd
en un principio con el siguiente pie de foto: “Affluent Lebanese
drive down the street to look at a destroyed neighbourhood 15
August 2006 in southern Beirut, Lebanon.”?” (Ghattas, 2007)

Imagen 31 | Spencer Platt, Young Lebanese drive through devastated
neighborhood of South Beirut, 15 August 2006.
Imagen tomada del sitio de: http://news.bbc.co.uk/2/hi/middle east/6385969.stm
World Press Photo of the Year, USA, Getty Images (Fecha de actualizacién: 8 de octubre de 2015)

27 Se puede traducir como: “Libaneses adinerados conducen por la calle para mirar el
barrio destruido, 15 de agosto de 2006, Libano”.
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Anteeléxitoquetuvolaimagenenlosmediosdecomunicacién
los retratados y sus familiares se enteraron de la publicacién de la
misma. Algunos de ellos estaban desconcertados y molestos por
lo que laimagen de Platt sugeria. Los chicos fueron posteriormente
entrevistados con el fin de relatar los acontecimientos de aquel
dia, explicaron que no eran turistas de clase alta, que cuatro de
ellos vivian en la zona y que habian regresado para ver como habia

quedado el edificio donde vivian después de los bombardeos.

Bissan Maroun, una de las jovenes de la imagen comento
para la BBC News: “We are not rich kids, we are really middle
class, so the impression the picture gives is wrong.”?® (Ghattas,
2007) Viendo en conjunto la informacion recabada sobre la imagen
de Platt y tomando en consideracion el testimonio de Maroun, se
puede decir que en el caso particular de esta imagen el tipo de
pie de foto es descriptivo pues nos habla de lo que se percibe en
la imagen, sin embargo al mismo tiempo también es interpretativo
pues asume ciertas cuestiones acerca de los retratados que no

ciertas.

28 Se puede traducir como: “No somos nifios ricos, somos en realidad clase media,
por lo que la impresién que da la imagen es errénea.”
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Lana Khalil, la duefia del convertible también comento para
la BBC:

The picture that won the award is very digestible as a war
photo; it’'s something the people in the West can relate to. It’s an
interesting picture, but there were so many more that reflected
what really happened here. The war was not fun, it was full of
blood and gore and this picture trivialises what happened here. It
makes you wonder how truthful a picture can be. But it’s true that
there were people who did come to the area just to have a look
at the destruction. It’s also true that some people didn’t really live

through the war.?® (Ghattas, 2007)

La imagen de Platt, ademas de hablarnos de la destruccién
que generan las guerras, en esta fotografia, particularmente
interesante, muestra el contraste de la ciudad destruida con
los jovenes del auto que aparecen en el primer plano y que no
corresponden a laidea o imaginario que tenemos de los escenarios
de guerra o de catastrofes y de los civiles que estan afectados

por ellos.

29 Se puede traducir como: “La fotografia que gand el premio es muy digerible
como fotografia de guerra, es algo que la gente del oeste puede relacionar, pero hubo
muchas mas que reflejan lo que realmente pasd aqui. La guerra no es divertida, estuvo
lleva de sangre. Y esta imagen trivializa lo que pas6 aqui. Te hace preguntarte cuan
verdadera puede ser una imagen. Pero es cierto que hubo gente que vino solo para ver
la destruccion. También es cierto que algunos de ellos no vivieron la guerra.
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Estos chicos junto a sus familias, fueron desplazados por
la violencia que se estaba suscitando en su pais y se vieron en
la necesidad de dejar sus casas para refugiarse en una zona
mas segura que no estuviera siendo bombardeada. Pese a que
contamos con la informacién del pie de foto las imagenes siempre

son interpretables.

La descontextualizacién o recontextualizacién de la imagen
fotogréafica, donde la significacién original se modifica genera
una ambigledad y a menudo un engafno. Esta seria la tercera
instancia de la que habla Fontcuberta, “la manipulacién que afecta
al contexto”. Para entender mejor este tipo de manipulacién es

necesario definir el concepto de contexto.

Barret (1990/2000) relaciona el contexto con la informacién
que nos servira para interpretar la imagen y que se encuentra
alrededor de la misma, es decir, aquella informacién que nos
diga ¢quién hizo la fotografia?, jcuando?, ¢por qué? y ¢con
qué proposito? Esta informacion contextual de la imagen Barret

(1990/2000) la clasifica como original, interna y externa.

El contexto original es el conocimiento que se tiene de
las circunstancias en las que se tomoé la fotografia; es saber
exactamente a través de la informacién que se nos aporta lo que

ocurrio en el momento de tomar la imagen. Al mismo también
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tener conocimiento del fotégrafo, es decir, saber el momento en el
que tomo la fotografia y circunstancias sociales en las que se veia
inmerso asi como su intencion a la hora de tomar la imagen. Toda
esta informacion corresponde al contexto original de la imagen y

puede ayudarnos a entender lo que estamos observando.

El contexto interno de la imagen seria todo lo que en ella
es reconocible; es decir, el lugar donde se tomd la imagen, el
sujeto retratado, etc. En consecuencia, muchas de las imagenes
que vamos a observar, van a arrojar datos en la medida que

identifiquemos lo que estamos observando.

Si estamos familiarizados, como menciona Barret, con la
cultura del lugar donde se tomaron las fotografias, no nos costara
trabajo entender el origen de las mismas. Ahora bien, este contexto
interno puede llegar a ser interpretativo, ya que hay imagenes que
no se pueden analizar con facilidad. Por lo tanto, si no estamos del
todo familiarizados con lo que estamos observando, cada persona
entendera cada imagen de manera diferente, y en consecuencia

le dara un significado distinto.

El contexto externo se refiere al lugar donde vamos a
encontrar la imagen; es decir, donde vamos a ver las fotografias,
ya seaen un articulo, un periddico, una revista, una pagina web, un

libro, etc. El significado de la fotografia va a depender de manera
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importante del contexto externo, es por esto que, si la imagen es

descontextualizada, el significado cambiara.

La recontextualizacién constante de las fotografias es un
problema que aqueja a todas las artes y en general a todas las
representaciones. Resulta legitimo preguntarse ¢qué hay de las
circunstancias originales, de su legibilidad? La fotografia nunca
es transparente, pese a su aire de evidencia objetiva. (Frizot,

2009, p. 76)

Esta “manipulacion del contexto” puede tener varias
finalidades. Una muy frecuente es la utilizacion de laimagen como
ilustracién del texto, donde lo que se espera es que la imagen, sin
importar su significado ni contexto original, se adecue lo mejor

posible al texto.

Se puede afirmar que una buena parte de la historia de la
“prensa grafica” corresponde mas a dibujantes que a fotégrafos,
y que el papel de la imagen en el periodismo no ha sido
histéricamente la de una copia de la realidad sino una ilustracién
de la misma. (Cros, 2013, p.134)

Recordemos lo sucedido con la fotografia de Robert
Doisneau, At the Café, Chez Fraysse (1958). Esta imagen fue
extraida de su contexto original para ser utilizada (no una, sino

dos veces) como ilustracion a un texto, dejando de lado el

- 184 -



concepto original de la imagen. “[It] is important to examine the
context in which a photograph has been placed, whether that
be a newspaper, a magazine, a billboard, or a museum gallery”*
(Barrett, 1990/2000, p.60). La imagen cambiara de acuerdo al tipo
de contexto en el que se la vea, al igual que su interpretacion. “La
descontextualizacion no solo modificaba un valor de uso, sino
que sobre todo pulverizaba la nocion misma de que la fotografia
es la prueba de algo, el soporte de una evidencia” (Fontcuberta,
1997, p. 65).

En la medida en que las imagenes son sacadas de su
contexto original e insertadas en uno diferente, pierden entonces
este caracter portador de la verdad. Pero ;qué pasa con imagenes
que tienen la misma tematica y son insertadas en un contexto
parecido al original? Es decir, aquellas fotografias cuyo contenido
pareciera coincidir con el del acontecimiento que se describe en
el texto donde han sido insertadas aunque en realidad pertenecen
a un evento diferente. ;Estas imagenes pierden su caracter

testimonial?

Pongamos por ejemplo las fotografias de archivo en las

que los medios de comunicacion encuentran imagenes que se

30 Se puede traducir como: “Es importante examinar el contexto, en el que la fotografia
es emplazada, no importando si se trata de un periédico, una revista o la galeria de un
museo.”
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adecuan a las necesidades de la nota que van a publicar. “La
inclusion de fotografias de archivo enlaza con esta tradicion
anterior a la fotografia impresa cuya funcién seria la de ilustrar
mas que informar” (Cros, 2013, p.134). En este sentido, los
medios se apoyan en imagenes cuyo significado es parecido al
de la noticia escrita para ilustrarla. En apariencia encajan a nivel
de significacion, aunque en realidad no se tratan del mismo

acontecimiento.

Un ejemplo significativo es el que mencionan Fontcuberta
(1997) y Vicente Romano (2012) sobre la descontextualizacién
de la imagen de un ave cormoran cubierta de petréleo en una
catastrofe ecoldgica provocada por el derrame de petrdleo del
barco Exxon Valdez que encallé en las costas del estrecho del
Principe Guillermo, Alaska, en 1989. Esta imagen fue insertada en
un contexto diferente, dos afios después, en una noticia referente
al impacto ambiental de la quema de los pozos petroliferos de

Kuwait en 1991. Romano (2012) explica que:

Entre las atrocidades cometidas por las tropas iraquies,
los medios del imperio mostraban la imagen de un cormoran
embadurnado por el petréleo que Sadam habia soltado al mar
para impedir que los barcos enemigos entrasen en Basora y las
declaraciones de una joven enfermera kuwaiti. Una muchacha de

16 afios relataba entre sollozos y lagrimas cémo la soldadesca
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iraqui habia destruido las incubadoras de un hospital y asesinado
a los 300 bebés que estaban en ellas. Todo ello acompafnado
de imagenes de instalaciones destrozadas. Pero pronto se
averigud que la foto del cormoran era del vertido del petrolero
Exxon Valdés en Alaska y que la joven enfermera era la hija del

embajador kuwaiti en Estados Unidos. (pp. 201-202)

Tenemos entonces dos acontecimientos muy distintos entre
si, y sin embargo la imagen empleada fue la misma. En relacion
a esta recontextualizacion, hay toda una campana mediatica con
fines politicos y econdmicos. Segun plantea Romano, la idea
era tener los pretextos suficientes que facilitaran el camino, en
términos de la opinién publica, para emprender la Guerra del Golfo.
“Este tipo de mentiras [...] persiguen estimular las emociones, los
sentimientos, en vez de la razdn. Aprovechan el efecto hipnético
de la television, la ilusion, facilmente manipulable, de veracidad
que producen las imagenes televisivas” (Romano, 2012, p.202).
Tienen entonces una especie de fin propagandistico de persuasion
del publico, para favorecer las intervenciones en este caso o los

intereses econdmicos de algunos cuantos.

“La simple eleccién de unas fotografias u otras dentro de
las opciones que puede brindar un archivo van a cambiar de
forma muy notable la concepcién que el lector va a tener de un

acontecimiento” (Cros, 2013, p.136). En este sentido, el objetivo
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y la significacién que se le otorgara a la imagen ir4a, en muchas
ocasiones, enfocada para influir en la opinidn publica ante alguna

cuestion politica o social.

Esto se da continuamente en los medios de comunicacion
donde las imagenes, como ya hemos mencionado, sirven
a diferentes propdsitos y tendran diversos alcances a nivel

mediatico, lo cual se reflejara a nivel cultural y social.

Ejemplo de ello eslo que ocurrié con unaimagen del fotégrafo
saudi Abdul Aziz Al-Otaibi en enero de 2014. Las imagenes de
Abdul Aziz Al-Otaibi muestran a un nifio durmiendo entre lo que

parecen ser dos tumbas.

El periddico britanico The Independent publicé un articulo
en febrero de 2014 con el titulo Heartbreaking' Syria orphan photo
wasn't taken in Syria and not of orphan (Descorazonadora foto
de huérfano sirio no fue tomada en Siria y no era un huérfano),
el cual fue escrito por el reportero Chistopher Hooton. En él se
muestran las declaraciones que hizo el fotégrafo Abdul Aziz Al-

Otaibi, citado por Hooton (2014), respecto a su fotografia:

"l love photography," he continued. “Every artist has ideas
in his head. So | had the idea to make a project whereby | show

in pictures how the love of a child for his parents is irreplaceable.
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This love cannot be substituted by anything or anybody else,

even if the parents are dead.” (Hooton, 2014)3"

La imagen de este artista de veinticinco anos pertenece a un
proyecto personal que habla sobre el amor parental y la pérdida.
Sin embargo, al poco tiempo de ser publicada en internet, esta
imagen fue sacada de su contexto original y reutilizada sin
permiso del artista en un contexto diferente. Hooton comenta que
la imagen tuvo gran resonancia en los medios y las redes sociales,

y que la idea era la de reflejar lo que acontecia en Siria.

Imagen 32 | Abdul Aziz al Otaibi, 2014 ©

Imagen tomada de The Independent: www.independent.co.uk/news/world/middle-east/

heartbreaking-syria-orphan-photo-wasnt-taken-in-syria-and-not-of-orphan-9067956.html
(Fecha de actualizacién: 17 de abril de 2015)

31 Se puede traducir como: ““Amo la fotografia’, continué. ‘Cada artista tiene sus
ideas, asi que tuve la idea de hacer un proyecto, donde muestro a través de fotografias
como el amor de un hijo por sus padres es irremplazable. Esto no puede ser sustituido

por nada ni nadie, aun cuando los padres han fallecido.
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El nuevo contexto donde la imagen habia sido insertada
hacia creer que se trataba de un nifno sirio que habia perdido a
sus padres. Asi lo declaro la pagina web de noticias Daily Bhaskar
(2014) en una entrada donde mostraba la imagen con el titulo:
Heartbreaking pic: Syrian child sleeps between graves of his
parents (fotografia descorazonadora: Nifio sirio duerme entre las

tumbas de sus padres) y cuyo pie de foto dice:

Syria: This is the picture of a Syrian child sleeping between
the graves of his mother and father. Both his parents were killed
by the Bashar’s regime in Syria. The people assumed that the
child was missing from the area and when they found him, he was
sleeping between his parents’ grave. It shows how affectionate
and attached the child is to his mother and father. Many people
have been posting and tweeting the picture on several social

networking sites. (Daily Bhaskar, 2014)%

La imagen se utilizdé como ejemplo de lo que estaba

ocurriendo en Siria y de la barbarie de la guerra. Pero la fotografia

32 Se puede traducir como: “Siria: Esta es la fotografia de un nifio sirio que duerme
entre las tumbas de su madre y su padre. Sus dos padres fueron asesinados por el
régimen de Bashar en Siria. La gente asume que el nifio se habia perdido por el area'y,
cuando lo encontraron, estaba durmiendo entra las tumbas de sus padres. Esta imagen
muestra el fuerte vinculo emocional entre el nifio y sus padres. Mucha gente ha estado
posteando y twitteando la imagen en diversas redes sociales.”
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no fue tomada en Siria, sino en Arabia Saudita, y el nifio no era
huérfano, sino el sobrino del fotdgrafo. Harald Doorndos entrevisto
al artista para una entrada de su blog acerca del empleo de su
imagen en los medios. En esta entrevista, Abdul Aziz Al-Otaibi,
afirmé: “Look, it’s not true at all that my picture has anything to do
with Syria. [...] | am really shocked how people have twisted my
picture” (Doorndos, 2014).3® Este suceso pone de manifiesto la
recontextualizacién de las imagenes del artista con un fin politico

y propagandistico.

Imagen 33 | Abdul Aziz al Otaibi, 2014 ©

Imagen tomada de: www.independent.co.uk/
news/world/middle-east/heartbreaking-syria-
orphan-photo-wasnt-taken-in-syria-and-not-

of-orphan-9067956.html
(Fecha de actualizacién: 17 de abril de 2015)

33 Se puede traducir como: “Mira, no es cierto que mi foto tenga nada que ver con
Siria. Estoy realmente conmocionado de ver como la gente ha retorcido mi fotografia”
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Este ejemplo nos hace reflexionar sobre lo facil que resulta
cambiar de contexto las imagenes, lo cual representa un problema
para defender la veracidad de la informacién que se nos presenta.
Significa entonces que no podemos dar por sentado todo lo
que vemos, pues habra muchos casos en que lo que estamos
observando no seareal, y habra entonces que considerar la fuente

de donde proviene la informacion.

FI1CCION EN LA FOTOGRAFIA

“Existe una suerte de consenso de principio que pretende
que el verdadero documento fotografico ‘rinda cuenta fiel
del mundo’. Se le ha atribuido una credibilidad, un peso real
absolutamente singular” (Dubois, 1986/2010, p.20). Como se
ha visto anteriormente con diferentes ejemplos y en diversos
momentos de la historia, en el acto fotografico intervienen muchos
factores que pueden favorecer una representacién que no es fiel

a la realidad.

En este punto se abren dos vertientes: la fotografia
manipulada, (entendida como la modificacion de los elementos
en la imagen, antes, durante y/o después de la toma), la cual
genera otras realidades que podriamos considerar como ficcion,

y la fotografia directa que intenta mostrar la realidad de manera
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fiel y se presenta como testimonio de lo acontecido. Con respecto

a esto, Fred Ritchin explica que:

Las fotografias pueden pensarse, como en la escritura,
en términos de ficcion y no ficcion. [...] Las fotografias de
“no ficcidon”, basadas en hechos, que respetan el contexto y
son cuidadosamente descritas, aunque siempre sujetas a la
interpretacion, puede establecer la existencia de una realidad

visible durante una fraccién de segundo. (2010, p.83).

Fontcuberta menciona que “Toda fotografia es una ficcién
que se presenta como verdadera. [...] La fotografia miente siempre,
miente por instinto, miente porque su naturaleza no le permite
hacer otra cosa. Pero lo importante no es esa mentira inevitable.
Lo importante es cémo la usa el fotdégrafo, a que intenciones
sirve” (2007, p.15). Como se ha dicho ya, las fotografias son,
finalmente, una interpretacion de la realidad. Esto quiere decir que
la realidad no la estamos percibiendo de igual manera a través de

una fotografia que si viviéramos el acontecimiento.

Como se ha visto, son muchos los factores que influyen
en el significado de la imagen, por lo que esta puede dar paso
con facilidad al engano o la ficcién. En la ficcion observamos
referencias de la realidad, ya que toma elementos de esta para

reconstruir diferentes narraciones o extrae fragmentos de la
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realidad para insertarlos en un contexto distinto al original, o que
modifica la realidad y engafa al espectador con respecto a lo
que esta observando. “La necesidad apremiante que siente el
hombre contemporaneo de huir a un mundo de fantasia a través
de la fotografia presenta paralelismos con los primeros tiempos
de este medio” (Bright, 2008, p.9).

Hablando de ficciones fotograficas que pretenden pasar
como verdaderas. Podemos pensar en un caso muy célebre: las
fotografias conocidas con el nombre de The Cottingley Fairies que
se dieron a conocer en 1917 y donde se nos presenta una supuesta
realidad sobre el mundo y lo desconocido. Susan Bright (2008)
comenta cdmo se realizaron estas imagenes y qué repercusiones

tuvieron de cara a la fotografia como elemento testimonial:

Las instantaneas fueron realizadas por Elsie Wright, que
entonces tenia 15 afos, y por su prima Frances Giriffiths, de
nueve. La gente crey6é que esas encantadoras imagenes eran
prueba de la existencia de criaturas de otro mundo, aunque de
hecho sus autoras habian recortado “las hadas” de revistas y
las sujetaron erguidas con alfileres de sombrero. La estratagema
tardé muchos anos en ser descubierta. El desengafo colectivo
mostrd hasta qué punto el papel de la fotografia como “evidencia”

era esencial para su comprension como medio. (p.9)
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En el libro Camera Clues: A Handbook for Photographic
Investigation, escrito por Joe Nickell, el autor también comenta

acerca de estas imagenes:

Supposedly a photographic expert stated that the prints
and negatives had not been tampered with, and Sir Arthur
Conan Doyle was conviced of the genuineness of the girls’
claims. In his book on the subject, The Coming of the Fairies, the
credulous author argued that innocent children were incapable of
sophisticated photographic trickery and that they had no reason

to lie or perpetrate a hoax. (1994/2005, p.175)3

Resulta que Sir Arthur Conan Doyle estaba equivocado y
todo era un montaje, una mentira que dio paso a la ficcion en la
fotografia. Sin embargo, “las fantasias de laimaginacién individual
y del imaginario colectivo adquieren contornos nitidos y formas
concretas a través del llamado testimonio fotografico” (Kossoy,
2014, p.249). Es por eso que, al observar una imagen, lo que
observamos tendemos a darlo por cierto, lo cual estara claramente

supeditado al medio en el que encontremos la informacién y al

34 Se puede traducir como: “Supuestamente un experto en fotografia declard que
las impresiones y negativos no habian sido alterados y Sir Arthur Conan Doyle estaba
convencido de que las declaraciones de la nifas eran genuinas, En su libro sobre el tema,
The Coming of the Fairies, el autor crédulo argumentd que las nifas eran inocentes de
un engano tan sofisticado a nivel fotografico y no tenian razones para mentir o cometer
fraude.”
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bagaje cultural e ideoldgico que tengamos. Quiza esta imagen,
como dijo Bright, “puede describirse como un inocente juego
de nifios” (2008, p.9). Sin embargo, nos hace conscientes de los
diferentes niveles de manipulacién que puede experimentar una

imagen.

Imagen 34 | Elsie Wright, Frances and the Dancing Fairies (‘Frances y las hadas danzantes), 1917
Science and Society Picture Library, London. Extraida de: Bright Susan, Fotografia hoy, San
Sebastian, Ediciones Nerea, 2005, p. 8.

La ficcion fotografica ha tenido diferentes usos, pero se ha
utilizado principalmente en las artes como medio de expresion.
En el medio artistico encontramos numerosos casos donde la
fotografia da paso a una desviacion de la realidad, aunque no
siempre con el objetivo de enganar al espectador. Asi, tenemos
infinidad de proyectos fotograficos de caracter artistico que

se basan en una variacion de la realidad con el fin de elaborar
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una narracion ficticia. Ejemplo de ello son los trabajos de Joan
Fontcuberta, quien juega con una linea delicada entre la realidad
y ficcidn. Uno de sus proyectos fotograficos donde explora una
realidad ficcional y a la vez pone de manifiesto la manipulacién
fotografica con fines politicos y sociales es Sputnik (1997). Este
proyecto es una especie de falso documental, en el cual se
fusionan cuestiones historicas reales, pero con una anécdota
ficticia de fondo. En formato de exposicion histérica, Fontcuberta
nos cuenta una historia sobre la odisea del Soyuz 2 y un
cosmonauta ruso llamado lvan Istochnikov (interpretado por el

mismo Fontcuberta).

En una entrevista que realizé la RTVE (2013) a Fontcuberta,
el autor explica los acontecimientos detras de Sputnik. Utilizando
como instrumento de apoyo documentos, fotografias y otros
elementos conmemorativos que remiten a la época, Fontcuberta
relatala historiadela desaparicion delcosmonautalvan Istochnikov
y su perrita Kloka, cuando se encontraban en una misién en el
espacio. Fontcuberta narra cdmo en aquellos momentos existia
una confrontacién entre Estados Unidos y Rusia acerca de la

conquista del espacio.

El gobierno ruso, sin poder dar explicacion sobre las extrafas

circunstancias del cosmonauta desaparecido, decide eliminar
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toda prueba de la existencia de Ivan Istochnikov. Esto se llevd a
cabo a través de la manipulacién de todas las imagenes publicas
y de archivo donde aparece el cosmonauta. Ivan Istochnikov es
entonces eliminado de todas las reproducciones de imagenes

oficiales sin dejar huella.

Imagen 35 & 36 | Joan Fontcuberta, Leonov, Nikolayev, Istochnikov, Rozhdestvensky,

Beregovoi and Shatalov, 1967, Sputnik, 1997.
Imagen tomada de:http://angelsbarcelona.com/en/artists/joan-fontcuberta/projects/sputnik/105(

Fecha de actualizacién: 18 de marzo de 2015)

Fontcuberta comenta que esta historia es el objeto de una
investigacion realizada por la Fundacién Sputnik (Institucidn

creada en 1997, cuyo fin es dar a conocer los logros de la carrera

* Segun la historia de Fontcuberta: A la derecha se muestra la fotografia original (1967)
firmada de izquierda a derecha por Leonov, Nikolayev, Istochnikov, Rozhdestvensky,
Beregovoi and Shatalov. A la Izquierda la misma imagen (30X40 cm) pero manipulada y
publicada en la enciclopedia “Bounds for the Stars” de Boris Romanenko.
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espacial soviética). La historia sale a la luz gracias al periodista
del Washington Post Michael Arena, “especialista en temas del
espacio”, quien se da cuenta de la manipulacion de las imagenes
y realiza toda una investigacion documental para exponer la
realidad sobre los acontecimientos en torno a la desaparicién de

Ivan Istochnikov.

La ficcidn puede entonces sustituir lo real teniendo el
documento fotografico como prueba “convincente” como
constatacion definitiva de legitimaciéon de todo un ideario: el
mensaje simbdlico, emblematico de una realidad que ha ser

alcanzada, codiciada o destruida. ( Kossoy, 2014, p.249)

Este proyecto es muy interesante porque pone de manifiesto
como se da la manipulacion de la informacidén (en este caso
de imagenes) por cuestiones politicas. Para la realizacién de
este proyecto, Fontcuberta se apoya de casos reales donde
las imagenes han sido modificadas y que por cuestiones de
caracter iconografico, politico y social eliminan a alguno de los

personajes.

Tal es el caso de la época del comunismo de la época
estalinista, cuando “algun dirigente ideoldgico caia en desgracia,
por ejemplo Trotsky, los retocadores del régimen se ponian a

eliminarlo” (Fontcuberta, 2013, RTVE). La eliminacion de un
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personaje histérico como Trotsky se puede considerar un tipo de
censura politica, en este caso por parte del régimen estalinista.

Kossoy menciona que:

[...] la censura politica y todas las demas formas de
censura de las imagenes siempre fueron una practica corriente
de la manipulacién de la informacion, hecho que ocurre tanto en
los paises donde hay regimenes democraticos como en aquellos

donde prevalece la intolerancia y el autoritarismo. (2014, p. 112)

Imagen 37 | Anénimo, Lenin addresses the troops, 1920

Izquierda: fotografia original | Derecha: fotografia manipulada.
Tomada de: http://www.businessinsider.com/people-who-were-erased-from-history-2013-

12#ixzz3UjkpFbrZ
(Fecha de actualizacion: 17 de abril de 2015)

Tanto Kossoy como Soriano ponen de manifiesto que la

modificacion de la imagen fotografica ha estado al servicio de los
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medios de comunicacion y el gobierno de algunos paises para
manipular la opinién publica, y que esta modificacion va desde la
censura, hasta la eliminacién o modificacion de algun personaje o

algun elemento en la imagen. Al respecto, Soriano plantea:

Como no podia ser de otra manera, fueron los regimenes
dictatorialeslos primeros que apreciaronlaeficienciadelosmedios
de comunicacion y sobre todo, la fotografia, para manipular a
los ciudadanos, a falta de la todavia inexistente televisién o con
unas incipientes emisoras de radio a su disposicion. (Galindo &

Martin, 2008, p.229)

Melissa Stanger en un articulo llamado “6 People Who
Were Literally Erased From History” (Seis personajes que fueron
literalmente eliminados de la historia), escrito para la pagina web
Business Insider, explica el caso de las imagenes donde Trotsky

fue eliminado:

Trotsky was initially a leader in the Bolshevik revolution,
but references to Trotsky were eliminated after he switched his
allegiance to the Mensheviks, splitting from comrade and fellow
revolutionary Vladimir Lenin. Lenin later denounced Trotsky as
a “scoundrel” in 1917 (though Trotsky eventually rejoined the
Bolsheviks) and after Lenin’s death Trotsky was eliminated from

photos by Stalin.
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Trotsky was eventually exiled from the Soviet Unién completely.
(Stanger, 2014)%*

El hecho de eliminar de las fotografia a colaboradores que
ya no eran bienvenidos en diversas circunstancias parecié ser
una dinamica bastante comun, sobre todo viniendo por ejemplo
de regimenes como el de la URRS. Esta tendencia de eliminar
personajes politicos también se percibe en China durante el

gobierno de Mao Tse-Tung.

Imagen 38 | Anénimo, Mao Tse-tung Removes Po Ku, 1936.
Izquierda: fotografia original | Derecha: fotografia manipulada.
Tomada de: http://www.businessinsider.com/people-who-were-erased-from-history-2013-
12#ixzz3UjkpFbrZ (Fecha de actualizacion: 17 de abril de 2015)

35 “Inicialmente, Trotsky era lider de la revolucién bolchevique, pero las referencias a
Trotsky fueron eliminadas, después de que cambiara su lealtad a los mencheviques,
rompiendo con el camarada y compafiero revolucionario Vladimir Lenin. Después Lenin
denuncié a Trotsky como un ‘canalla’ en 1917 (aunque Trotsky eventualmente volvid
con los bolcheviques), y después de la muerte de Lenin Trotsky fue eliminado de las
fotografias de Stalin. Eventualmente Trotsky fue exiliado de la Unién Soviética.”
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Al igual que en la Union Soviética, cuando algun miembro
caia en desgracia, generalmente por diferencias politicas y/o
ideolégicas, muchas veces no solo era removido de su cargo
politico sino también de las fotografias. La historia nos revela
como “en materias politicas o ideoldgicas, la imagen que sera
aplicada en algun vehiculo de informacion es siempre objeto de
algun tipo de ‘tratamiento’ con la intencién de dirigir la lectura de

los receptores” (Kossoy, 2014, p.177).

“Justo cuando nos parece que estamos empezando a
reconocerelmedio, o porlomenosapercibir susrasgos principales,
se introducen modificaciones técnicas de gran importancia y en

consecuencia, las certezas vuelven a desaparecer” (Bright, 2008,
p.8).

DESARROLLO DE LA MANIPULACION FOTOGRAFICA

Después del Pictorialismo surgen otros movimientos ligados
a la escena artistica que empiezan a modificar la imagen, pero no
fue sino hasta el periodo de las vanguardias artisticas cuando se

exploré a fondo el mundo de la manipulacion fotografica.

A través de la experimentacion se desarrollaron una gran
cantidad de técnicas que permitieron jugar con el contexto y, en

consecuencia, con el significado de las imagenes.
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A través de las vanguardias histéricas se han manifestado
enormes cambios en la utilizacion de la fotografia, la cual
exploré nuevos caminos, empleando infinidad de métodos
que han traido como consecuencia un amplio repertorio en
el archivo fotografico, con infinidad de acabados y contenido
visual. Se desarrollaron todo tipo de experimentaciones:
fotomontajes, collage, fotogramas, rayogramas, tomas en
picado y contrapicado, primeros planos, etc., acercandose a los
planteamientos estéticos que conjuntamente con los sociales,
posibilitaron que se desarrollara la obra de los grandes maestros
que han escrito la Historia de la Fotografia. (Monzé et al., 2000,
pp.13-15)

En consecuencia, el periodo de vanguardias fue un periodo

prolifico que influyé en la prensa grafica y las artes. Aqui la

fotografia jugd un papel sustancial y se materializé en proyectos

que se separaban de la realidad, permitiendo que confluyeran gran

cantidad de modificaciones y manipulaciones para la obtencion

de la imagen final. El objetivo era desarrollar la creatividad de los

artistas a través de la fotografia y mostrar al publico otra manera

de pensar. En este periodo de entreguerras se dio un vinculo muy

importante entre manipulacién, arte y politica.

Debido a las circunstancias gubernamentales y econémicas

en las que se encontraban sumidos los diferentes paises durante
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la posguerra, muchos de los artistas pertenecientes a las distintas
tendencias vanguardistas demostraron una marcada inclinacién
de denuncia politica y social, la cual se reflejaba en sus trabajos
fotograficos. “El artista era el intérprete de las claves ideoldgicas
que después, a través del arte —en particular en los medios
graficos como la fotografia, el fotomontaje o la publicidad vertian

sobre el publico” (Sougez, et al, 2009, p.312).

Tal es el caso del Constructivismo Ruso, en donde los trabajos
fotograficos se emplearian principalmente anivel propagandisticoy
publicitario, y servirian como impulso para el desarrollo econémico
y la unidad social. “La propaganda visual era una manera directa 'y
eficaz de llevar a cabo la tarea descomunal de educar, informar y
persuadir al pueblo, y fue especialmente efectiva en un pais cuya
poblacién no estaba del todo alfabetizada ni unida por una misma
lengua” (Ades, 1976/2002, p. 63). De este modo, las imagenes
permitieron llevar a cabo la tarea de transmitir a la poblacién la
ideologia revolucionaria del gobierno bolchevique, llegando a
tener tan buen recibimiento por parte del publico que se incluirian

de forma cotidiana en las revistas y publicaciones de la época.

Ades comenta que una de las revistas que cobré mayor
fuerza durante esta época fue la revista Lef (revista del Frente

de Izquierdas de las Artes, 1923-1925); entre los fundadores de
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esta revista destacan Maiakovski, Rodchenko, Tratiakov y Osip
Brik. “El cuarto numero de Lef contenia una declaracion titulada
‘fotomontaje’, en la que se subrayaba el gran valor de la fotografia
como documento y su idoneidad como elemento de creacion de
carteles con fines educativos e informativos” (1976/2002, pp.70-
71).

Lo anterior implica que la fotografia y la manipulacién
fotografica cobran especial interés durante este periodo como
elementos portadores de informacion politica y social al servicio
del Estado, pero al mismo tiempo con cierta intencionalidad

artistica.

They were interested in applying the principles of Bolshevik
ideology to artistic production. Constructivist art was just what
Trotsky described revolutionary art to be: “incompatible with
pessimism, with skepticism, and with all other forms of spiritual
collapse. It is realistic, active, vitally collectivist, and filled with a

limitless creative faith in the Future”. (Ruder, 2003, pp.16-17)%*

36 “Ellos estaban interesados en aplicar los principios ideologicos bolcheviques a la
produccion artistica. El arte constructivista, como Trotsky describid, era justo como el
arte revolucionario debia de ser: ‘incompatible con el pesimismo, con el escepticismo, y
con todas esas formas de colapso espiritual. Es realista, activa, vitalmente colectivista,

y llena de ilimitada fe creativa en el futuro’.

- 206 -



La fotografia resulté ser un medio excelente de comunicacion
debido a que laimagen es un lenguaje universal; esto querria decir
que cualquiera puede a través de una imagen entender algo sobre
un tema especifico. “El artista renuncia a su actividad como artista
moderno y se pone al servicio de la produccién de propaganda
para el nuevo Estado comunista” (Ribalta, Roca, 2008, p.22).
Uno de los pioneros y exponentes mas importantes durante este
periodo Constructivista fue el fotégrafo y artista Lasar Markovich
Lissitzky, mejor conocido como El Lissitzky (1890-1941). Lasar
Markovich Lissitzky fue uno de los principales representantes
del constructivismo y el arte abstracto, siendo una de las figuras
mas reconocidas en los movimientos de vanguardia en Rusia.
“El trabajo de Lissitzky siempre estuvo marcado por la pura
intencionalidad ideoldgica, que iba ajustado segun las directrices
leninistas. El arte al servicio del poder por antonomasia.” (Sougez,
et al., 2009, p.312).

Su obra influyé movimientos como la Bauhaus y De Stijl, al
experimentar con técnicas de produccién y recursos estilisticos
caracteristicos del siglo XX. El Lissitzky, citado por Ades, afirma
que: “Ningun tipo de representacién es tan comprensible por todo
el mundo como es la fotografia” (1976/2002, p.63). Tanto el trabajo
fotografico de Lissitzky como el de muchos otros fotégrafos de

la época, estuvo orientado por una intencién y una ideologia
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politicas, sirviéndose del fotomontaje y el collage, composiciones

realizadas a partir de fragmentos fotograficos.

Otro exponente del constructivismo ruso es Alexander
Rodchenko, “uno de los maximos creadores del fotomontaje
en esta época soviética. Su obra transcurre en dos planos:
el fotomontaje y la fotografia experimental” (Bafiuelos, 2009,
p.139).

En el mundo soviético, “la fotografia se centré en el mundo
del trabajo, las maquinas y los paisajes urbanos” (Sougez, et
al., 2009, p.315). La fotografia constructivista reflejaba en gran
medida los avances tecnoélogos que se estaban dando, y era una
forma de mostrar a la poblacion el crecimiento econdmico que se

estaba generando en el pais.

El constructivismo es solo un ejemplo de las muchas
vanguardias que emplearon la fotografia como instrumento
de creacion artistica donde se partia de la manipulacién y
experimentacion del medio. Asi tenemos el Surrealismo, la

Bauhaus, la Nueva Vision, el dadaismo, por mencionar algunos.

Lo que si nos queda claro es que el periodo de vanguardias
fue clave para el desarrollo de la fotografia, a nivel artistico,

politico, propagandistico y social. “Aqui los ‘trucos’ fotograficos,
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técnicas de alteracion de la imagen de toma directa, encuentran
un espacio libre de limitaciones para toda clase de desarrollos
y experimentos” (Bafiuelos, 2008, p.83). Una de las técnicas de
manipulaciéon mas utilizadas y que tuvo gran popularidad durante

el periodo de las vanguardias fue el fotomontaje.

EL FOTOMONTAJE

El fotomontaje es una de las técnicas de manipulacién
fotografica mas conocidas, la cual empez6 a desarrollarse casi
desde los inicios de la fotografia, empleandose a nivel compositivo

para la creacién de imaginarios.

El fotomontaje es [...] un principio creativo basico, que
permite contar historias, narrar hechos conimagenes, representar
pasajes, escenas historicas, folcloricas o mitoldgicas, expresar
algo que no se puede encontrar en la realidad directa y cotidiana,
desentrafar las contradicciones intrinsecas de un sistema social
o legal, denunciar, criticar, promover, descubrir y representar la

realidad desde un punto de vista visual. (Bafiuelos, 2008, p.20)

Desde sus inicios, el empleo de esta técnica iba enfocado
mas bien a un trabajo con pretensiones artisticas. Los artistas no
se contentaban con capturar la imagen, sino que buscaban un

sistema para mejorarla.
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Artistas como Oscar Gustav Rejlander y Henry Peach
Robinson ya empleaban esta técnica, e inclusive puede decirse

que fueron de los primeros en hacerlo.

Rejlander opinaba que sus “cuadros multiples”, en relacion
con la pintura, podian “demostrar al artista cuan util puede ser la
fotografia como ayuda para la creacion artistica, no solo en los
detalles, sino también para preparar lo que puede considerarse

como el esbozo mas perfecto de una composicion”. (Ades 2002,
p.7)

Cabe destacar que “no todos los fotdgrafos consideraban
legitima esta practica: a los miembros de la Sociedad Fotografica
de Francia les estaba prohibido exponer montajes graficos” (Ades,
2002, p.9). Esto significa que, ya desde sus inicios, en algunos

circulos no se veia con buena cara este tipo de manipulacion.

En ese entonces todavia no se hablaba de fotomontaje
como tal, sino de impresiones combinadas donde, como hemos
comentado, se empleaban partes de diversos negativos para
componer la imagen. “El fotomontaje o positivado combinado
conlleva una profunda experimentacion y la explotacién de las
posibilidades técnicas y expresivas de la fotografia llevadas hasta
sus ultimas consecuencias” (Bafuelos, 2008, p.36). Hablamos

de que los primeros fotomontadores realizaron una serie de
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experimentaciones a nivel de laboratorio, haciendo exposiciones

multiples hasta conseguir los resultados deseados.

Este tipo de positivados combinados sirvieron distintos
propédsitos. Uno de las mas importantes, y quiza el mas conocido,
es el desarrollo de esta técnica como herramienta de produccién
artistica, aunque ya se vislumbraban desde entonces otros
intereses para este tipo de manipulacion, entre ellos el comercial

y el politico.

Ejemplo de ello seria el fotomontaje con tintes politicos
realizado por Eugene Appert el 24 de mayo de 1871, la supuesta
matanza de frailes durante la Comuna de Paris. Ante la caida
de Napoledn lll y la derrota de Francia frente a la guerra franco-
prusiana, hubo un momento de mucha tensién politica. Los
parisinos se rebelaron contra la nueva monarquia, tomando Paris
y declarandola una comunidad independiente. Al respecto, Joyce

F. Menschel (2012) menciona:

Soon afterward, Appert, a Parisian portrait photographer,
issued “Crimes of the Commune,” a tendentious series of nine
photographs of the insurrection that emphasized the criminal
brutality of the rebels. Although based on real events, the
photographs were utterly fabricated. Appert hired actors to restate

each scene in his studio then cut and pasted the figures onto

-211 -



the appropriate backgrounds; atop the actors’ bodies he pasted
head shots of the Commune’s key participants. The photographs
were later banned by the French government for “disturbing the
public peace” by sustaining anti-Communard sentiments—a
testament to their effectiveness as political propaganda. (“Ernest
Eugéne Appert | Exécution des otages, prison de la Roquette, le

24 mai 1871 | The Metropolitan Museum of Art”, s.f.)*’

En este fotomontaje se cuenta una historia sobre un
fusilamiento de algunos rehenes en la carcel de La Roquette, que
tuvo lugar bajo el dominio de la Comuna de Paris. En esta imagen
fueron pegados los retratos de las cabezas de los fusilados,
en su mayor parte dignatarios eclesiasticos, asi como los de
los communards (miembros de la Comuna) que presencian la
ejecucidn, sobre figurantes, que se encuentran frente al muro de

la carcel, en una especie de escenario. (Banuelos, 2008, p.36)

37 puede traducirse como: “Poco después, Appert, un fotégrafo de retratos parisino,
ejemplificd ‘Crimenes de la Comuna’, una serie de nueve retratos tendenciosos sobre
la insurreccion, enfatizando la brutalidad criminal de los rebeldes. Aunque estaban
basados en acontecimientos reales, las fotografias fueron completamente fabricadas.
Appert contraté actores para reescenificar cada escena en su estudio, corté y monto
las figuras en un fondo apropiado; sobre las cabezas de los actores sobre puso
fotografias del rostro de los participantes clave de la comuna. Las fotografias fueron
posteriormente prohibidas por el gobierno francés por ‘perturbar la paz publica’,
por mantener sentimientos anti comunales, como testimonio de la efectividad de la
propaganda politica.
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Imagen 39 | Eugéne Appert, La supuesta matanza de frailes durante la Comuna de paris.1871
Coleccion Met Museum No. de Inventario: 2012.352 (10)
Impresion de albumina y plata de negativo de vidrio, Dimensiones: 36X46 cm

Imagen tomada de Met Museum: http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/
search/302335 (Fecha de actualizacion: 26 de Marzo de 2015)

Otro ejemplo de fotomontaje bastante particular y con un
tinte comercial fue el caso de fotografia de espiritus; en este
caso se trataba imagenes con una doble exposicion. Estos solian
ser retratos donde a través de la doble exposicion aparecia
ligeramente otro rostro sobrepuesto, el que el publico creia que
era de un espiritu que se encontraba presente en el momento de

la toma y que habia sido capturado por la camara.

Este tipo de imagenes tenian éxito entre el publico, por lo que
se vendian bastante bien, llegandose a conocer con el nombre de

‘Iméagenes fantasmales’.
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En fotografia se emplea (este) campo semantico para
describir estas apariciones imprevistas, causadas por un
negativo mal limpiado o por una desafortunada superposicion
de dos 0 mas imagenes, un desplazamiento brusco de la camara

e incluso un agujero en el fuelle. (Chéroux, 2009, p.144)

Imagen 40 | Alphonse Poitevin,
Autorretrato, ca.1861

Biblioteca Nacional de Francia
Imagen tomada de: Chéroux, C. (2009).
Breve historia del error fotografico.

México D.F.: Ediciones Serieve, Océano.

Bafuelos (2008) comenta un caso que salid en la prensa
norteamericana hacia 1863. Se trataba del fotografo bostoniano
Gilbert Stuart, quien se llegd a considerar médium, pues en los
retratos que realizaba siempre aparecia un segundo rostro con

una apariencia traslucida.

Menciona que es factible que en un principio se tratara de un

error del fotdégrafo, ya que por cuestiones de economia, muchos
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fotégrafos de la época solian lavar las placas de negativos para
volverlas a reutilizar. Lo que lleva a pensar que en mas de una
ocasion, Stuart no llevara a cabo la limpieza adecuada y las
imagenes siguientes salieran defectuosas, mostrando dos rostros,

el de su cliente actual y el de un cliente anterior.

Lo que en un principio resulté un error fotografico pronto
dejaria entrever la posibilidad de hacer de ellas un buen negocio.
Las imagenes causaron sensacion entre la poblacién ya que “en
aquellos tiempos en que habia una gran fascinacion por las mesas
giratorias y por el espiritismo, a estos fantasmas fotograficos no
les hacia falta nada para ser considerados verdaderos” (Chéroux,
2009, p.145).

Este tipo de retratos despertaban una gran curiosidad entre
el publico. Gilbert aprovecho las circunstancias y la notoriedad
que daba a las imagenes este error fotografico, y comenzé a
realizar fotografias de doble exposicion con fines comerciales.
Estos ejemplos demuestran como el fotomontaje, o los positivados
combinados como se conocian entonces, desempefaron diversos
papeles; sin embargo, donde mayor resonancia tuvo, como se ha

mencionado, fue a nivel artistico.

“El fotomontaje permitia al fotégrafo del siglo XIX no sélo

estructurar un cuadro formalmente, sino también, plasmar una
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orientacion ideoldgica, o un planteamiento filosoéfico, en escenas

fantasticas, alegéricas y poéticas” (Banuelos, 2008, p.39).

Ademas de Rejlander y Robinson, hubo muchos otros
fotégrafos que emplearon el positivado combinado como medio
artistico, entre los que se encuentran Gustave Le Gray; Kate E.
Gough, Eugene Disdéri, Fred Holland Day, William Lake Price o
Julia Leicester, cuyos fotomontajes, como comenta Bafuelos
(2008), son realizados con fotografias provenientes de albumes

familiares con la idea de hacer historias biograficas.

Imagen 41 | Julia Leicester,
English portraits & landscapes
photomontage, 1870

Impresién de albumina,
Dimensiones 26.4 x 18.6 cm.
Imagen tomada de

George Eastman House Collection:
http://www.geh.org/taschen/htmisrc5/
m197808050096 ful.html

(Fecha de actualizacién:

26 de Marzo de 2015)
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No fue sino hasta 1929, con el movimiento dadaista, que se
le confiere el nombre de fotomontaje y se consolida como técnica
artistica. “Tanto rusos como berlineses eran conscientes del uso
que podian darle al fotomontaje como método de politizacion del
trabajo intelectual” (Sougez, et al., 2009, p.311). Fueron entonces
constructivistas y dadaistas quienes primero desarrollarian la
técnica, la cual posteriormente seria introducida en otras de las

tendencias de vanguardia.

Por lo que se refiere al movimiento Dada, como menciona
Sougez y Pérez Gallardo (2009), éste se crea en el Cabaret Voltaire
de Zurich en 1916 por un grupo de artistas y escritores entre los

que se mencionan: Jean Arp, Hans Richter y Tristan Tzara.

Este movimiento vanguardista “se caracterizé por un espiritu
anarquista y revolucionario en contra de los valores tradicionales”,
y el fotomontaje fue utilizado por los dadaistas “como un método de
negacion de las ideas artisticas establecidas y de su percepcion”.
(Sougez, et al, 2009, pp.310-311)

Rubio y Koetzle comentan que fue en 1918 que Raoul
Hausmann (considerado el padre del fotomontaje), durante
una velada dadaista en Berlin, propuso la utilizaciéon de nuevos
materiales o métodos para realizar los proyectos artisticos, como

el empleo del fotomontaje y el fotocollage. Y fue en Berlin, el 24 de
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junio de 1920, en la primera Gran Feria Internacional Dada, gracias
a los fotomontajes de John Heartfield, que “queda establecida la
doble linea ideoldgica de los dadaistas alemanes: la ruptura con
el sistema artistico burgués y la posicion politica revolucionaria”
(2006, p.26). Ademas de Raoul Hausmann y John Heartfield, se
mencionan George Grosz y Hannah Hoch como representantes
en la creacion y uso del fotomontaje como técnica creativa dentro

del movimiento dadaista.

Fue durante esta década cuando las sociedades mas
desarrolladas sufrieron acontecimientos sociales, econdmicos
y cientificos que se generaron cambios significativos en la
mentalidad de los individuos y la sociedad. Los movimientos
artisticos o vanguardias artisticas de los afios 20, la
manipulacion intencionada de las imagenes fotogréaficas y, con
ella, el fotomontaje, son resultado de dicha etapa de cambios y

convulsién social. (Bafiuelos, 2008, p.19)

El término “fotomontaje” surge entonces “después de
la Primera Guerra Mundial, cuando los dadaistas Berlineses
necesitaron un nombre para designar la nueva técnica utilizada
mediante la introduccion de fotografias en sus obras de arte”
(Ades, 2002, p.12). Era una nueva manera de trabajar y crear
composiciones con imagenes sin que fuera necesaria la captura

de la imagen, pues en numerosas ocasiones se apoyaban
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directamente de imagenes que encontraban en los medios de

comunicacion.

El registro de la guerra y la situaciéon social de paises
como los Estados Unidos de América, la ex Unidn Soviética,
Alemania y el Africa Negra, a partir de la década de 1920, legé a
los fotomontadores vy artistas del periodo el poder de la imagen
fotografica empleada en la prensa diaria, en los seminarios y

diarios. (Banuelos, 2008, p.59)

Como hemos visto, vanguardias como el dadaismo
y el constructivismo emplearon el fotomontaje con fines
propagandisticos, de denunciay conunagran cargarevolucionaria,
al servicio de la lucha por los valores humanos. Bariuelos (2008)
sefala que tanto el fotomontaje politico como el fotoperiodismo
combinan la estética y el documental, y que estos medios de
proyeccién de la imagen fotografica van a estar en funcién de los
medios de comunicacion, de dénde se utilizan y del empleo que el
publico le dé posteriormente a la obra. El trabajo de fotomontaje
se vio reflejado principalmente en carteles, prensa y revistas de

la época.

Los experimentos con técnicas y estilos convergen para
hacer del fotomontaje un arma politica y estética, a través de la

cual se hace posible transmitir a grandes colectivos una critica
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postura ideolégica ante fendmenos sociales, y crear al mismo
tiempo productos culturales capaces de ejercer influencia sobre

determinado sector social. (Bafuelos, 2008, p. 58)

De este modo, descontextualizaban las imagenes que
encontrabanenperidédicosyrevistas, las cortabany posteriormente
las reorganizaban en un nuevo ambiente para construir unaimagen
distinta que fuese provocadora y a la vez expusiera su forma de
pensar. Ades (2002) menciona cémo los dadaistas emplearon
la fotografia como una imagen ready-made que pegaron junto
a recortes de periddicos y revistas, formando asi una imagen
exclusiva y provocadora. Una exponente del dadaismo aleman,
Hannah Héch, citada por Ades, afirmdé que: “nuestro Unico
propdsito era integrar los objetos del mundo de las maquinas y de
la industria al mundo del arte” (2002, p.13). Las fotografias de los
medios de comunicacion se convirtieron entonces en la materia

prima para la creacion en la tendencia dadaista:

El principio tedrico fundamental del fotomontaje consiste
en poner juntas o empalmadas dos 0 mas imagenes fotograficas
para formar con ellas una nueva imagen que no podria ser
obtenida de otra manera. Para lograrlo, existen diversos métodos
tedricos y distintas técnicas para su realizacién. Las bases
tedricas del fotomontaje residen en los principios del montaje

de imagenes y en un proceso de selecciéon, combinacién vy
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articulacion entre elementos visuales que propician una fusién

semantica. (Bafiuelos, 2008, p.19)

El fotomontaje es, pues, una técnica que sirve para construir
imagenes a través de un proceso de sobreexposicion de varios
elementos, los cuales son tomados de distintos contextos y
colocados en un mismo soporte. Estos elementos son fragmentos
de otras imagenes (imagenes de prensa, revistas, etc.), las
cuales se fusionan en un mismo plano con el fin de obtener una
composiciéon determinada, dando lugar a una nueva imagen con
una composicion estética totalmente diferente a los originales de
los que se tomaron los fragmentos. Banuelos sefiala que existen

dos técnicas de fotomontaje:

1. Montaje positivo: A partir de fotos existentes o
especialmente creadas a este fin se recortan detalles de motivos
y se montan juntos sobre una base, formando una nueva imagen.
La imagen acabada se reproduce de nuevo, haciéndose incluso

variaciones (por ejemplo, enmascaro, filtraje).

2. Montaje en el laboratorio o0 montaje en la ampliadora:
Con procesos exclusivamente quimicos o de técnica de copia
(exposiciones multiples, inclusion de copia, enmascarados
debilitacién y refuerzos parciales, etc.), se varian en amplitud y

estructura diversos motivos o detalles, y se amplian yuxtapuestas
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o superpuestas. El tratamiento de este método presupone un
dominio artesanal soberano de todas las técnicas experimentales
de laboratorio (filtraje de color, enmascaramiento, separaciéon de

tonos, solarizacion reproduccién, etc.) (2009, p.21).

Mulet Gutiérrez y Segui Aznar, por su parte, definen el
fotomontaje como un término genérico que designa tres ambitos
de intervencién fotografica de acuerdo al tipo de acabo que se

obtiene:

(@ el fotomontaje o montaje fotografico que usa
exclusivamente fotografia y que suele ser de dos tipos: por
superposicion o combinacién de negativos, y por recorte de
positivos; (b) el fotocollage o collage fotografico, en el que
interviene el dibujo, la fotografia, la pintura y la tipografia; y (c) el

montaje visual, o unién de imagen y tipografia. (1993, p.294)

Aqui ya hablamos de otra técnica que es el collage, pues
“La historia del fotomontaje como arte y como técnica tiene
una evolucién que se entrecruza en varias ocasiones con la del
collage” (Bafuelos, 2009, 21). Tanto el fotomontaje como el collage
forman parte de un tipo de manipulacién que requiere el uso y
la combinacion de fragmentos que parten de diversos contextos
para su posterior ensamblaje en una misma superficie. Es por

esto que suelen ser confundidas; sin embargo, son técnicas que
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tienen formas de realizacién y acabados muy distintos. Por un
lado, el fotomontaje es una composicion obtenida a través de
elementos fotograficos (negativos y/o positivos) que se adosan y
fusionan con el soporte. Este procedimiento suele hacerse tanto

en un laboratorio analégico como a nivel digital.

Mientras tanto, el collage “se considera una técnica o
estrategia creativa para realizar obras de intencién expresiva,
mediante el pegado, atornillado, soldado o clavado de objetos,
planos o tridimensionales, en el que se incluyen todo tipo de
materiales y técnicas: pictoricas, graficas, fotograficas” (Bafuelos,
2009, p.21). En consecuencia, la diferencia sustancial entre
ambas técnicas de creacion y representacion es la manufactura
y el empleo de los materiales. El fotomontaje empleara para su
elaboracion solo material fotografico, mientras que el collage
juega con otro tipo de elementos, pudiendo usar o no la fotografia
como un componente mas de la composicién. En otras palabras,
el collage puede prescindir de la fotografia, mientras que en el
fotomontaje la fotografia es esencial. Ademas, cabe destacar que
el collage, puede ser tridimensional (debido a los elementos que
la constituyen), mientras que el fotomontaje, al usar solamente
imagenes fotograficas, es bidimensional. Lo anterior, a su vez,
comporta otra diferencia, pues el fotomontaje al ser bidimensional

tiene la “potencialidad reproductiva o de multirreproduccién, al
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corresponder a una matriz (fotografica, fotomecanica o digital)”
(Banuelos, 2009, p.21).

Por otro lado, el collage y el fotomontaje tienen origenes
distintos. Mientras que el fotomontaje surge a partir de las ideas
dadaistas, el collage surge a partir del movimiento cubista.
Los cubistas, como menciona Bafuelos (2008), empezaron a
experimentar con diferentes materiales, madera, tela y otras
texturas, paraincorporarlasenelcuadro. Superponiendoypegando
estos materiales a la obra, generaban asi una tridimensionalidad

en el cuadro.

Los fotografos preocupados por extender los limites
expresivos de la fotografia, los futuristas italianos, los
constructivistas como el tedrico hungaro Moholy-Nagy o el
norteamericano Alvin Langdon Caburn, entre otros, retomaron
las experiencias cubistas para emprender sus propias propuesta

aplicadas a la fotografia. (Bafuelos, 2008, p.63)

De este modo, el collage se incorporé a otras tendencias
vanguardistas y fue combinandose poco a poco con la fotografia,
generando planteamientos artisticos novedosos y diversos. El
collage junto con la técnica del fotomontaje dio lugar al fotocollage.
El fotocollage es entonces una fusién de estas dos técnicas y

tanto puede contener fotografias junto con otros elementos no
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fotograficos o puede componerse unicamente de piezas de
fotograficas (las cuales suelen ser extraidas de los medios de
comunicacion), estas imagenes solamente son recortadas y
pegadas unas con otras en el mismo soporte. Christian Bouqueret

citado por Sougez y Pérez Gallardo:

[...] hace la distincion entre el fotomontaje propiamente
dicho, a veces llamado “positivo combinado” —que consiste en
un ensamblado de negativos—, y el fotocollage, composicién
de imagenes fotograficas recortadas y pegadas conjuntamente,
sean estas obras ajenas o realizadas previamente por el propio
autor. (2009, p.310)

El procedimiento del fotomontaje tiende a ser mucho mas
complejo, mientras que el del fotocollage es bastante sencillo
y a nivel de manufactura el resultado final entre los dos sera
también diferente: en el fotocollage tendra una apariencia mas
burda, mientras que la manufactura del fotomontaje sera mas
cuidada. José Goémez Isla comenta que, al descontextualizada
la imagenes y volverlas a unir para formar otras realidades, se le
“otorgaba al montaje una nueva division significativa, expresiva
y comunicativa. Los fragmentos recortados podian superar su
condicién documental para convertirse en verdaderos signos

visuales de una realidad a la que se alude simbdlicamente” (2005,
p.15).
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No importando si se trataba de fotomontaje o fotocollage,
ademas de ser un medio de expresion artistico, estas imagenes
fueron ampliamente utilizadas con fines politicos, ideoldgicos,
propagandisticos y publicitarios durante el periodo de las
vanguardias. De hecho Ades (1976/2002) menciona que durante
los diez afos que precedieron al comienzo de la Segunda Guerra
Civil el fotomontaje fue ampliamente utilizado de forma politica
tanto en Europa como en Rusia. La técnica del fotomontaje y su
significacién fue considerada tan revolucionaria que: “No es de
extranar que el fotomontaje esté especialmente vinculado con
la izquierda politica, ya que es un medio ideal para expresar la
dialéctica marxista” (Ades, 1976/2002, p. 41). Por otro lado Mulet
& Segui (1993), refieren que:

El fotomontaje surge motivado por una noticia o una
imagen de actualidad, y provoca una interpretacion muy local
y coyuntural, esto es, su lectura y comprension depende de
claves muy concretas y adquiere significado en el momento

inmediatamente posterior a la noticia. (p.295)

De modo que uno de los motores que impulsaron el
fotomontaje en este periodo fue sin duda toda la problematica
y los cambios politicos que se estaban sucediendo tanto en

Europa como en la Unién Soviética. Emplearon el contenido que
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aportaban los mismos periédicos y revistas de la época (imagenes,
fotografias y texto), como material para generar una nueva forma
de representacion que pudiera expresar, su forma de pensar y

sentir al respecto de lo que se sucedia en ese momento.

Gracias al impulso dadaista, la manipulacién de la imagen
fotografica se convierte en una realidad. Este movimiento
artistico sirvi6 como pretexto para la consolidacién de la
fotografia en el campo de la cultura visual en el ambito artistico;
se dio el suficiente aire de libertad como para que los gustos y
los patrones estéticos cambiaran, a tal grado que el fotograma,
el fotomontaje, el collage, el fotocollage y la tipofotografia se
convirtieron en armas de ataque contra los convencionalismos.

(Bafuelos, 2008, p.83)

Uno de los mayores exponentes del fotomontaje en la época
vanguardista dadaista fue Helmut Herzfeld, mejor conocido por
John Heartfield (1891-1968). Heartfield fue pintor, disenador
y fotomontador, asi como activo participante del movimiento
dadaista, llegando a considerarsele precursor del fotomontaje

junto con Hausmann.

El trabajo de Heartfield es particularmente interesante, pues
se caracteriza por contener una fuerte carga satirica con matices

sociales y antifascistas. Bafiuelos comenta que fue uno de los
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creadores mas productivos al emplear el fotomontaje “como
instrumento de lucha ideoldgica y satira critico-politica” (2008,
p.106)

Imagen 42 | John Heartfield,

And Yet, It Moves, 1943. Fotomontaje

© 2011-2015 John J Heartfield.

All Rights Reserve

Imagen tomada de Official Heartfield Exhibition
and Archive: http://www.johnheartfield.com
(Fecha de actualizacién: 28 de Abril de 2015)

Heartfield no era fotégrafo, por lo que siempre empled
imagenes obtenidas de los medios de comunicacion o trabajé
con fotografos como W. Reissman. A partir de un boceto, los
fotégrafos realizaban las imagenes que emplearia Heartfield para

sus fotomontajes.

Su trabajo se basé en el fotocollage, mezclando muchas

veces fotografia con tipografia y usando el aerégrafo, por ejemplo,

-228 -



para pulir los montajes. “Sus imagenes eran retocadas con pintura
y después del retoque final pasaban directamente a la imprenta”
(Banuelos, 2008, p.119).

Sus fotomontajes tenian una lectura simbdlica dirigida en
contra del régimen hitleriano, lo que suscitd que fuese perseguido
y tuviera que emigrar primero a Praga y después, con la ocupacion
alemana en Checoslovaquia hacia 1938, a Londres, donde

permaneceria hasta 1950 para volver a su Alemania natal.

En la pagina web The John Heartfield Exhibition & Archive, el
curador de la exposicidon comentd el significado del fotomontaje
And Yet, It Moves, 1943 (Y, sin embargo, se mueve), el cual alude
a la historia de Galileo, quien fue perseguido por su teoria sobre el
movimiento de la Tierra al alrededor del sol. Independientemente
de la visidn sin sentido de dominaciéon mundial de Hitler, la Tierra

seguia moviéndose.

Sus composiciones las emple6 como medio de comunicacion
y propaganda, creando todo un lenguaje artistico. Realizé portadas
para libros participando como disefiador junto con George
Groz para la editorial Malik-Verlag. Harris (2009) menciona que
la editorial Malik-Verlag fue abierta por Heartfield y su hermano
Wieland Herzfelde en 1916 y que imprimi6 toda clase de material

comunista, revolucionario y antifascista.
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El fotomontaje revolucionario, cuya meta es poner al
descubierto implacablemente la realidad social —como afirma
Durus—, ha allanado el camino para un método de creacion
marxista completamente nuevo, desconocido hasta entonces;
un método que no parte de la pretension de la “belleza” pictérica
y gréfica, sino de la necesidad de una conciencia politica basada
en los principios del materialismo histérico, fundamentada en
una vision global revolucionaria de nuestra era. (Bafuelos, 2008,

p.118)

Ademas de las portadas que realiz6 para la editorial Malik-
Verlag, Heartfield realizé numerosos fotomontajes que fueron
publicados en diversos periddicos y portadas de revistas en
la época de la Alemania Nazi. Entre ellos se cuentan la revista
clandestina Neue Jugend (Nueva Juventud), Der Knippel (El
garrote) y Die Rote Fahne (La Bandera Roja). Todas las revistas
y publicaciones en las que participd promovian el idealismo
revolucionario del que Heartfield era participe, eran de caracter

politico, satirico, antifascista y con inclinaciones comunistas.

Otra de las publicaciones donde participaria activamente, y
que fue una de las mas importantes en su momento, fue la revista
AlZ Arbeiter-lllustrierte-Zeitung (Periédico Obrero llustrado),
donde se publicaron 237 de sus fotomontajes. Bafuelos (2008)

menciona que la revista AlZ fue una publicaciéon de caracter
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comunista fundada en 1925 por el politico Willi Miinzenberg quien
opinaba que “una revista ilustrada es mas entretenida que un

articulo principal en un diario politico” (Bafuelos, 2008, p.109).

AlZ se convertiria eventualmente en una de las revistas de
mayor circulacién en Alemania, aunque tendria que cerrar hacia
1933 después de que Hitler tomara el poder. Al tratarse de una
publicacion donde se empleaba el huecograbado, Heartfield la
consideré una excelente via para la elaboracion y divulgacion
de sus fotomontajes. “La situacion politica de la Alemania
de entreguerras y el contexto social de su tiempo influyeron
notablemente en la orientacion que tendria la obra artistica de
Heartfield” (Bafiuelos, 2008, p.109).

La imagen conocida como Millones detras de mi fue
portada de la revista AlZ en 1932. Como menciona Ades, en este

fotomontaje Heartfield pretende hacer:

[...] del saludo de Hitler una ambigledad: el saludo
nazi, destinado estimular y aterrorizar a millones de personas,
se convierte en una mano falsamente abierta, avariciosa. Se
establece una oposicién entre los significados real y aparente del
saludo, que es desmitificado y despojado de su fuerza retérica.
El texto dice “el significado del saludo Hitleriano: un hombrecillo
pide grandes regalos”. (1976/2002, p.49)
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DER SINN DES 3
HITLERGRUSSES:

Imagen 43 | John Heartfield, Der Sinn des
Hitlergrusses: Kleiner Mann bittet um grosse
Gaben. Motto: Millonen Stehen Hinter Mir!
[The Meaning of the Hitler Salute: Little man
asks for big gifts. Motto: Millions Stand Behind
Mel], 1932. Fotomontaje. Reproduccion foto
mecanica, para la portada de la revista AlZ,

Xl, 42. Imagen tomada de The Met Museum:_
http://www.metmuseum.org/toah/works-of- | E'E:‘,”.:""‘
art/1987.1125.8 (Fecha de actualizacion: 30 Ty
de Marzo de 2015)

Kleiner Mann bittet um groBe Gaben

Otro ejemplo de las composiciones que realizé Heartfield
para la revista AlZ es la imagen que lleva el titulo jHurra se termino
la mantequillal. En este fotomontaje, publicado el 19 de diciembre
de 1935, se puede observar a una familia que estd comiendo
cosas hechas de metal, mientras que al fondo observamos un
decorado con las esvasticas, como si se tratara del decorado del
papel tapiz de la casay en el centro el retrato de Hitler. Este tipo de
imagenes reflejan un profundo desacuerdo con la politica que se
estaba llevando en aquel momento, e inclusive podriamos decir,
que se burla de los comentarios que hacian en aquella época

algunos de los mandatarios del partido Hitleriano.
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Imagen 44 | John Heartfield
Hurrah, die Butter ist alle! 1935
Reproduccién foto mecanica,

para la portada de la revista AlZ.
| Ml Imagen tomada de Official Heartfield Exhibition

1
| I
| !'..I.'r:'!h e

and Archive: http://www.johnheartfield.com/
(Fecha de actualizacion: 30 de Marzo de 2015)

Ades explica que Heartfield realizé este particular
fotomontaje en respuesta a un discurso que dio Hermann Goering
(lugarteniente de Hitler) donde dijo: “el hierro siempre hace fuerte
a un pais; la mantequilla y la manteca so6lo hacen engordar a la
gente” (1976/2002, p.57).

Muchos de los fotomontajes de esta época, sobre todo el
trabajo realizado por Heartfield, son muy significativos, pues,
independientemente de que esta técnica se haya generado a raiz
de un movimiento artistico que es el dadaismo, su fundamento y
su utilizacion fueron mas alla, de hecho muchos de los trabajos

que realiz6é Heartfield no estan abanderados por el dadaismo.
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La importancia de sus fotomontajes es el hecho de que,
mas que generar obras de arte, pretendian generar conciencia,
protestar sobre la tirania del régimen aleman. Empleaban las
imagenes como medio de comunicacion para expresar sus ideales
politicos y demostrar su oposicién al régimen, haciendo de esta

expresion una forma de resistencia.

El fotomontaje fue cada vez mas utilizado por las fuerzas
politicas de Europay Rusia. Durante la Guerra civil espafiola, tanto
los franquistas como los republicanos (con quienes se identificaba
Josep Renau), hicieron carteles a base de montajes fotograficos;
también los fascistas italianos los utilizaron ampliamente durante
la época de Mussoloni. El fotomontaje es un medio ideal para
dar expresion a la dialéctica marxista-leninista y no sorprende
que sea especialmente afin a la expresién visual de la izquierda

politica. (Bafiuelos, 2008, 106)

El collage y el fotomontaje se desarrollaron hasta conformar
las compilaciones de imagenes mas diversas, empleandose en
los diversos movimientos vanguardistas. Ademas del dadaismo y
el constructivismo, donde tuvieron un mayor protagonismo, estas
técnicas también se emplearon en otros movimientos artisticos,
como el futurismo, la Nueva Vision, el vortismo y el surrealismo,
movimientos que emplearon la imagen fotografica como un medio

que les permitiera a los artistas desarrollar su expresion creativa.
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Todas ellos emplearon la manipulacién de la imagen,

desvirtuando la realidad; no obstante, su objetivo no era mentir,

sinomas bien jugar con las posibilidades técnicas, de modo que les

permitiera realizar sus propuestas y planteamientos artisticos.

Tal es el caso de los fotomontajes de Laszl6 Moholy-Nagy

que realizé en el marco de la Bauhaus y la Nueva Vision. “Moholy-

Nagy practico lo que denomind <<disefio 6ptico>>, que a lo largo

de su vida incluyd la pintura, el dibujo, la fotografia, la escultura, la

cinematografia, la tipografia y varias ramas del disefio.” (Hacking,

2015, p. 189.)

Imagen 45 | Laszl6 Moholy-Nagy,
The Law of Series (la ley de la serie),
1925 Coleccién MoMA,

No. Inventario: 495.1939,

Impresién de gelatina y plata,
Dimensiones: 21.4 x 16.3 cm © 2015
Artists Rights Society (ARS),

New York / VG Bild-Kunst, Bonn.
Imagen tomada del MoMa:

http://www.moma.org/collection/
browse results.php?object id=54364
(Fecha de actualizacion:

30 de Marzo de 2015)
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Los interesante de estos dos autores, tanto en el caso de
Heartfield como Moholy-Nagy es que existia un interés que iba
mas alla de la estética y el arte en si mismo. En ambos casos,
pese a la diferencia en sus composiciones, los dos denotan una
preocupacion e interés por la problematica a nivel politico que
se sucedia en los diferentes paises en aquel momento. Hacking

(2015) menciona que en el caso de Moholy-Nagy:

“Como consecuencia de las revueltas politicas y sociales
de los anos posteriores a la caida del Imperio austrohungaro,
Moholy-Nagy se radicalizd, como tantos otros de su generacion.
En marzo de 1919 firmé el manifiesto revolucionario de los
activistas hungaros, quienes <<consideraban la revolucion
artistica inseparablemente ligada a la idea del cambio politico>>.”
(p. 190.)

Como se havisto durante el periodo de vanguardias, hubo una
fusidn muy importante entre arte, disefio, publicidad, propaganda
y politica. Sin embargo, como menciona Bafuelos (2008), después
de la Segunda Guerra Mundial se fue delimitando el caractery la
funcion en cuanto al tipo de producciéon, pero se mantuvo una
estrecha relacion entre estos recursos de comunicacion. De este
modo, técnicas como el fotomontaje, fotocollage, la tipografiay el
disefio gréafico se siguieron empleando en conjuncién con otro tipo

de herramientas, como la pintura, el aerégrafo, la fotomecanicayy,
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mas adelante, el tratamiento digital. Hacia los afios 50 surgieron
otras tendencias artisticas que emplearon la manipulacion
fotografica, como es el caso del expresionismo abstracto que
emplearia técnicas como la solarizacion, bajo relieves, etc. Del
mismo modo, en los afios 60 el pop art recurriria nuevamente al
fotomontaje, al igual que el postdadaismo, el postsurrealismo y
mas adelante el arte conceptual y contemporaneo que también

harian uso de esta técnica como medio de expresion.

Desde entonces y hasta ahora, la manipulacion fotografica
se ha cefiido a diversas corrientes artisticas o discursos estéticos
como vehiculo y campo de accion. Todavia hoy, encontramos en
la publicidad la herencia de los elementos estéticos dadaistas o
surrealistas para vender producto, por medio de la representacion
de lo onirico, lo fantastico, lo sorpresivo y lo simbdlico imaginario,

individual y colectivo. (Banuelos, 2008, pp.168-169)

Con los anos y la afinacién de las técnicas de laboratorio,
la manufactura del fotomontaje se ha hecho mas cuidadosa. De
hecho en la era digital, el rastro del recorte y el pegado llega a ser
imperceptible. Como hemos visto, la manipulacion fotogréafica ha
ido de la mano de las diferentes tendencias artisticas para realizar
experimentaciones visuales y crear todo un lenguaje que se ha

ido ampliando en el transcurso de los afnos.
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Sin embargo, también se ha observado que la manipulacion
fotografica se ha empleado con otros intereses: politicos,
econoémicos y sociales, cuya intencién ha sido la de enganar al
espectador y en donde los medios de comunicacion han jugado

un papel importante.

Se dice que la camara no puede mentir porque la fotografia
no tiene lenguaje propio, porque cita mas que traduce. No puede
mentir porque imprime directamente. (EIl hecho de que haya
habido y hay fotografias falseadas prueba, paradojicamente lo
dicho. Solo puedes hacer que una fotografia cuente una mentira,
mediante una elaborada intervencion, encolandola y volviéndola
a fotografiar. [...] En si misma la fotografia no tiene un lenguaje
que pueda ser traducido). Sin embargo, las fotografias pueden
ser y son masivamente utilizadas para engafar y mal informar.
Estamos rodeados de imagenes fotograficas que constituyen un
sistema global de informacion errénea: el sistema conocido como
publicidad, proliferantes mentiras consumistas. [...] La mentira
se construye delante de la camara. Se compone un “cuadro”
con objetos y figuras. [...] Luego se hace una fotografia de ese
“cuadro”. Se fotografia precisamente porque la camara puede
otorgar autenticidad a cualquier conjunto de apariencias, por
muy falsas que sean. La camara no miente ni siquiera cuando es
utilizada para citar una mentira. Y asi, eso hace que la mentira

parezca mas veraz. (Berger, Mohr, 1982/2007 pp.95-96)
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Losmediosdecomunicacionylosnuevosmediostecnoldgicos
han facilitado la insercion de la mentira como representacion de
la verdad a través de la fotografia. El hecho de que la fotografia
sea tan maleable da pie a que las representaciones que aporta el
medio fotografico sobre la realidad no sean un espejo fiel sobre
los acontecimientos, sino una interpretacion sobre los hechos,

que puede ser tendenciosa.
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Capitulo 3 |

Fotografia, manipulacién y simulacién de la
realidad en la era digital

LA FOTOGRAFIA EN LA ERA DIGITAL

Actualmente estamos "inmersos en una cultura visual
dominada por la television, cine e internet. Las imagenes que
nos proporcionan todos estos medios tienen como base, como
caldo primordial o célula primigenia, a la fotografia" (Fontcuberta,
2010, p. 9). A través de una pantalla plana, los nuevos medios
tecnoldégicos se han introducido para generar un nuevo tipo
de comunicacion e interaccion entre individuos, y el elemento
que articula estos medios de informacion visual en la sociedad

contemporanea es la imagen fotografica.
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Aunque ya desde de los afos sesenta se comenzaban
a percibir los avances tecnolégicos que darian lugar a una
transformacién de la técnica fotografica, no fue sino hasta finales
de 1980 que se empiezan a desarrollar las diversas tecnologias
que daran lugar a lo que hoy se conoce como fotografia digital.
Banuelos (2008) menciona que son cuatro los objetivos que

llevaron al desarrollo de las camaras digitales:

1. Conseguir la instantaneidad de las imagenes y acelerar
el proceso de producciéon de las mismas, es decir, producir
resultados instantaneos, para cuya obtencion, a diferencia de
lo que ocurre con las camaras tradicionales, no se necesitan

procesos quimicos.

2. Integrar la tecnologia informatica a la fotografia

tradicional.

3. Facilitar el proceso de edicién y transmision de las
imagenes, [...] conventajosas aplicaciones en el campo comercial,

industrial y en areas de difusién informativa y comunicacion.

4. Ampliar el tratamiento de las imagenes mediante
programas especializados, con los cuales retocar, modificar,
componer, producir y combinar efectos resulta mas facil que
en el caso de las imagenes tomadas directamente analégica o

digitalmente. (p.282)
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Diez anos después, "a principios de la década de 1990, se
consolidé la revolucion digital. Esto supuso el mayor cambio del
paradigma en la historia de la fotografia" (Colorado, 2014, cap.1,
sec. 2). Desde entonces la fotografia ha evolucionado a pasos
agigantados con la ayuda de la tecnologia como herramienta

fundamental, la cual se mantiene en constante renovacion.

Para Ritchin (2009), "La fotografia digital, potencialmente
mas maleable que sus predecesoras hechas de papel o pelicula,
ofrece al lector una experiencia que podria corresponderse de
manera mas cercana con el encuentro inicial, sin limitaciones"(p.
71). Ante el desarrollo tecnoldgico en el que se ha sumergido
la fotografia, la camara se ha convertido en una herramienta
sustancial en la cotidianidad de las sociedades contemporaneas,
desde la fotografia turistica, la publicitaria, la cientifica, la
periodistica, la politica, la artistica, y muchas mas actividades que
emplean la fotografia de manera rutinaria. Estamos ante una era
en la cual el publico en general puede disponer de un smartphone
que le permite, entre otras cosas, hacer fotografias en cualquier

momento.

La proliferacion de dispositivos méviles que combinan una
poderosa computadora conectada a Internet por via inalambrica

y una camara incorporada, que lo mismo registra fotografia fija
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que video, ha puesto en manos del gran publico posibilidades
cuyos alcances apenas comenzamos a comprender (Colorado,

2014, cap.1, sec.1).

La imagen fotografica como sistema de representacion
visual sobre la realidad se ha modificado sustancialmente con la
entrada de la tecnologia digital. "La fotografia, tal como la hemos
conocido hasta ahora, esta llegando a su fin en la misma medida
en que se esta ampliando gracias a un medio que evoluciona
dentro de ella" (Ritchin, 2009, p.17). Esto no significa que el
medio fotografico esté desapareciendo, sino simplemente que se
ha dado un cambio sustancial, pues crear imagenes fotograficas
digitales y la funcion que desempefian las mismas en la sociedad
es enteramente diferente al papel que solia desempefar la

fotografia analdgica.

"La fotografia quimica ha alcanzado su madurez como
cultura de vision y ha culminado un ciclo" (Fontcuberta, 2010,
p.13). Y es que la fotografia ha pasado de ser una imagen en
una superficie fotosensible con una base de sales de plata a una
imagen formada por pixeles en un ordenador. Es decir, dejé de
ser una imagen capturada en un soporte tangible a través de un
proceso fisico-quimico, y ahora es una imagen digital constituida

por una matriz numérica, lo cual necesariamente genera cambios
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en el empleo de las imagenes y la manera en que las apreciamos.
No obstante, el principio sigue siendo el mismo: la obtencién de

la imagen a través de la luz.

La fotografia digital sigue compartiendo con su contraparte
quimica la tecnologia de la camara oscura, la 6ptica y el registro
en una superficie foto-sensible de una fraccion precisa de
espacio-tiempo captada por un aparato mecanico. De modo que
seguimos hablando de fotografia la cual no ha sido rebasada ni

trascendida (Colorado, 2014, cap.1, sec. 3b).

Sin embargo, la captura de la imagen cambia con los
dispositivos digitales en la medida en que convierte la informacion
que capturan los sensores 6pticos de las camaras, en informacion

digital.

"Aunque lo digital comparta elementos comunes como
la camara oscura o la 6ptica, el cambio ha sido insondable.
La fotografia dej6 de ser, de forma prevalente, un objeto para
convertirse en un cddigo, un cifrado de ceros y unos.” (Colorado,
2014, cap.1, sec.2). Las nuevas tecnologias que han invadido el
terreno de la fotografia nos permiten capturar una imagen "real"
sobre un acontecimiento de forma rapida, sin necesidad de pasar
por el proceso de revelado. La era digital ha dado paso entonces

a la inmediatez.
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"La tecnologia digital hace imposible evitar la diseminacién
de la informacion" (Fontcuberta, 2010, p.13). Los medios de
comunicacion han evolucionado de tal manera que permiten que
el intercambio de informacion sea simultaneo. En otras palabras,
a partir de la introducciéon de los medios de comunicacion en la
era digital existe un intercambio de informacion constante que se

genera al momento y de manera global.

Segun Marvin Heiferman (2012), se reporté que 750 millones
de usuarios de Facebook subieron y compartieron alrededor de
100 millones de fotos por dia durante el afio 2011. Esto nos da una
idea del intercambio de informacién y la expansién de la fotografia

a través de los medios sociales por internet al dia de hoy.

"Los cambios enlos medios de comunicacion, especialmente
aquellos con tanta penetracion como los medios digitales, nos
exigen vivir de manera distinta, con percepciones y expectativas

en constante movimiento" (Ritchin, 2009, p. 9).

Esta época digital en la que nos hallamos sumergidos nos
ha hecho cambiar necesariamente nuestra forma de ver el mundo.
Las relaciones sociales, las noticias, la politica, la literatura, las
artes, el comercio, todo se mueve a través de internet con un
elemento unificador y ubicuo: la fotografia. Y es que la inmediatez

en la que nos vemos sumergidos en esta era digital, esta facilidad
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con la que capturamos una imagen y al momento la colgamos
en el ciberespacio para compartirla con el resto del mundo, ha
desvelado otra manera de entender la fotografia y relacionarnos
con ella: "Aquella época en que hacer fotografias requeria de un
artefacto incémodo y caro [...] parece, en efecto, muy remota de la
era de elegantes camaras de bolsillo que induce a todos a hacer
fotos" (Sontag, 1973/2006, p. 21).

Los medios de interaccion han cambiado. A través de la
pantalla del ordenador vemos a nuestros amigos y familiares
mientras conversamos con ellos, al tiempo que nos enteramos
de lo que pasa en el mundo, escuchamos musica, miramos un
telediario e interactuamos a nivel social con gente en diferentes

partes del mundo, todo de forma rapida y eficaz.

Ya no nos limitamos a escuchar la radio y evocar imagenes
en la mente. En la radio por internet vemos imagenes mientras
escuchamos. Durante la guerra de Iraq, por ejemplo, podias
pulsar en una fotografia de un soldado en la web de la Radio
Publica Nacional y te conectaba a un grafico titulado <<Bajas
entre las tropas americanas en Iraq desde marzo del 2003>>
Pulsabas de nuevo sobre cualquier dato en la barra y otra
fotografia venia acompanada de una historia en audio sobre la

guerra en Iraqg. (Adatto, 2010, p. 75)
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Elmediodigital hasupuestounarevoluciéonanivelinformativo,
de comunicacion e inclusive de esparcimiento. Y es que "nos
enfrentamos hoy a la fotografia vivida en una era de dispositivos
moviles y redes sociales donde nada parece estar escrito"
(Colorado, 2014, cap.1, sec. 3). Las posibilidades de lo que se

puede hacer a través de los medios digitales son infinitas.

Fred Ritchin (2010) menciona que se estan desarrollando
programas nuevos que permiten aprovechar imagenes que
circulan por la web para ciertos propositos, como el de filmar
una escena de una pelicula. Y del mismo modo hay programas
que nos pueden ofrecer paseos fotograficos tridimensionales por

diferentes ciudades en el mundo.

"Un monitor de ordenador conectado en red se convierte en
pantalla por la que podemos entrar en sitios a miles de kilbmetros
de distancia" (Manovich, 2001/2005 p.146). Una muestra de ello
es la pagina web www.italyguides.it, la cual permite observar
ciertos puntos turisticos en tercera dimension de las ciudades
mas importantes de Italia, como si nos encontraramos en el lugar

en persona.

O podemos referirnos también a plataformas mas conocidas
como Google Maps y Google Earth, las cuales permiten visualizar

cualquier parte del mundo a través de imagenes panoramicas y de
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satélite. Con ello podemos observar edificios, ciudades, montafas
y paisajes a miles de kildmetros de distancia, casi como si nos

encontraramos ahi.

Las posibilidades que ofrece Google Earth a la fotografia
de viajes son enormes, ya que combina capas areas
sobrepuestas, cartografia, sonidos y video que le permiten al
lector, por ejemplo, seguir la caza en un safari. [...] O descender
desde el cielo virtual para tener una mejor imagen de proyectos
mas importantes como el de Darfur, creado por el Museo
Conmemorativo del Holocausto en Estados Unidos. (Ritchin,
2009, pp.70-71)
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Imagen 46 | Portada del sitio: /taly Guides.it A Imagen 47 | Fotografia de Museo
Sightseeing Revolution Conmemorativo del Holocausto Estados
Tomado de: http://www.italyguides.it/en/ Unidos Americanos. Tomada de: Google Maps

(Fecha de actualizacion: 1 de Mayo de 2015) (Fecha de actualizacion: 1 de Mayo de 2015).
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Las posibilidades que ofrece Google Earth a la fotografia de
viajes son enormes, ya que combina capas areas sobrepuestas,
cartografia, sonidos y video que le permiten al lector, por ejemplo,
seguir la caza en un safari. [...] O descender desde el cielo virtual
para tener una mejor imagen de proyectos mas importantes
como el de Darfur, creado por el Museo Conmemorativo del
Holocausto en Estados Unidos. (Ritchin, 2009, pp.70-71)

El desarrollo tecnolégico, las aplicaciones digitales que
continuamente salen al mercado y el acceso a internet, todo ello
unificado a través de la fotografia, nos permite conocer cualquier

parte del mundo sin necesidad de salir de casa.

Los medios se han convertido en algo casi mesianico para
nosotros gracias a que facilmente han logrado trascender sus
antiguas limitantes de tiempo y espacio. Reemplazan y exaltan a
la vida real con la vida virtual mientras esperan que la inteligencia

artificial aumente al maximo sus posibilidades. (Ritchin, 2010,
p.11)

A raiz de esta nueva era digital, nuestra concepcion sobre el
mundo se ha modificado debido al acceso y el procesamiento de
la informacidn tan acelerado: "Hoy en dia la pantalla, junto con el
ordenador, se esta convirtiendo con rapidez en el principal medio

de acceso a todo tipo de informacion" (Manovich, 2001/2005,
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p.146). A través de los ordenadores, internet se ha convertido en
una ventana al mundo. Sentados desde la comodidad del hogar y
através de las imagenes que nos proporciona la interfaz del medio
digital, podemos mirar con un solo clic lo que pasa en cualquier
parte del mundo, casi como en una pelicula de ciencia ficcion.
Las imagenes desempenan el papel fundamental en esta realidad
virtual de la que somos participes dia con dia al conectarnos a la
web, a tal grado que a través de internet constantemente somos
bombardeados con imagenes de todo tipo, fotografias de prensa,
publicitarias y amateurs, ya que es la fotografia el elemento que
engancha al espectador invitandolo a introducirse en el mundo

digital.

Mitchell (1992/2001) menciona que: “A capitalist society
requires a culture based onimages. It needs to furnish vast amounts
of entertainment in order to stimulate buying and anesthetize the
injuries of class, race, and sex” (p. 56).%® En esta era de consumo
masivo, la imagen fotografica encontrara entonces en la web un
medio ideal para su difusién, teniendo diversos propdsitos, entre

los cuales uno de los mas importantes sera el uso comercial.

38 Puede traducirse como: “Una sociedad capitalista requiere una cultura basada
en imagenes. Necesita proveer gran cantidad de entretenimiento para estimular y
anestesiar las injusticias de clase, raza y sexo.”
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Fontcuberta (2010), acorde con lo que estipula Mitchell, menciona
que: “La fotografia digital es consecuencia de una economia que
privilegia la informacién como mercancia, los capitales opacos, y

las transacciones telematicas invisibles” (p.12).

Sin embargo, el empleo de la fotografia en la era digital
va mas alla del uso mercantil, y gran parte de su utilizacion se
inclina hacia un empleo ludico y social. Una de las funciones mas
comunes a dia de hoy por los mas jovenes es el autorretrato, el
denominado “selfie” que se usa, como diria Fontcuberta, como
un medio de autoafirmacion. De este modo “los jévenes se estan
imaginando y reimaginando continuamente a fin de tener una
mejor foto en sus perfiles de MySpace o Facebook.” (Ritchin,
2010, p. 27)

LA POSTFOTOGRAFIAY LA BUSQUEDA DE LA IMAGEN PERFECTA

"Al fendmeno de la fotografia digital y sus cambios en el
paradigma socio-cultural comenzé a llamarsele postfotografia”
(Colorado, 2014, cap.1, sec.3a). Este término va en relacién a la
modificacion de los procesos de la imagen, es decir, el transito de
la fotografia analogica a la digital. La postfotografia nos hablade un
proceso fotografico posterior al proceso quimico que acompand
a la historia desde 1838 hasta el inicio de la fotografia digital.

Colorado (2014) refiere que "la post-fotografia no es mas que la
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fotografia adaptada a nuestra vida conectada en internet" (cap.2,
sec.1). La suma de la tecnologia y los usos de los nuevos medios

(internet y redes sociales) dan como resultado la postfotografia.

"La postfotografia desafia la ontologia de la fotografia
analdgica y abre la puerta a un complejo espacio creado por las
tecnologias, sistemas de representacién y las practicas artisticas"
(Colorado, 2004 cap.1, sec. 323). Especialistas en la materia como
Ritchin y Fontcuberta estan de acuerdo con el hecho de que la
fotografia digital es sustancialmente diferente a su antecesora por
lo que el término "fotografia" quiza no sea el mas adecuado para
este nuevo medio visual, de momento el empleo de este nuevo
término pretende ajustarse mas a las caracteristicas de la imagen

digital.

De la misma forma que desde el primer tercio de siglo
pasado la fotografia representé la piedra angular de la cultura
visual de la modernidad, una cultura "éptica", basada en el
predominio de la observacion empirica, la postfotografia ocupa
una posicion paralela en la nueva cultura de lo virtual y de lo

especulativo. (Fontcuberta, 2010, p. 61)

Este concepto deja entrever la inquietud que ha surgido
entre la comunidad de especialistas sobre si la fotografia digital

se puede seguir considerando fotografia, a pesar de que, como
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hemos comentado, tanto en la fotografia analégica como en la
digital el fundamento para la obtencién de la imagen es el mismo.
Existe una diferencia trascendental entre estas dos variantes
de la fotografia que va mas alld de ese cambio de la imagen
con base de plata a una imagen formada por pixeles.Estamos
hablando, como menciona Fontcuberta, de que el empleo de
la fotografia en el ambito digital y los medios virtuales, por un
lado, dejan constancia de un presente inmediato, dejando claro
que lo importante es el hoy. En consecuencia, el pasado pierde
importancia y queda totalmente relegado, lo cual modifica los
usos culturales y antropolégicos de la imagen y "erosiona los
fundamentos ontolégicos de la imagen fotografica que son [...] la

verdad y la memoria" (Fontcuberta, 2011 | aaaaarte tv).

Fontcuberta menciona que en la fotografia analdgica, al
disparar el obturador de la camara, obtenemos una imagen
inamovible. Con esto se refiere a que el resultado que queda
capturado en la emulsion de la pelicula justo después de la toma
es definitivo, es decir que no puedes borrar la imagen y volverla
a tomar, como ocurre con la digital. Tanto Fontcuberta como
Ritchin ponen de manifiesto que en la fotografia digital la captura
de la imagen va a ser solo un primer paso, ya que después viene
todo un proceso de posproduccion. Ritchin (2010) menciona por

ejemplo que:
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Con cada vez mayor frecuencia, gran parte del proceso
fotografico ocurrira después de que se accione el obturador. La
fotografia se convierte en la investigacion inicial, un boceto de
unaimagen, tan vulnerable ahora a la modificacién como siempre

lo ha sido a la recontextualizacion. (p. 43)

Fontcuberta (2013), por su parte, comenta que "inherente a
la existencia de las imagenes digitales esta su tratamiento, por lo
tanto los procesadores deimagen, entre los cuales Photoshop seria
el programa de referencia, han adquirido un papel fundamental"
(RTVE). La calidad de las imagenes fotograficas digitales ha
superado a la fotografia analdgica, y esto se debe no solo a la
tecnologia de los sensores y la cantidad de megapixeles que
conforman la imagen, sino también a este tipo de los programas
de retoque. A lo anterior se suma toda una serie de técnicas,
como por ejemplo el HDR High dynamic range (imagenes de alto
rango dinamico), que ayudan al usuario a perfeccionar la imagen
fotografica, lo que supone todo un campo de posibilidades y

variaciones en cuanto al resultado final de la imagen.

Todo ello nos lleva a considerar que hoy en dia casi todas las
imagenes que circulan por las web y los medios de comunicacién
han sido retocadas o procesadas de algun modo, lo que supone

un problema en cuanto a la veracidad de la imagen. El problema
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radica en que "existe una gran competencia entre los fotografos
para lograr la foto mas arrebatadora (si no la mas innovadora)
para que sea esa la que publiquen los medios" (Ritchin, 2010, p.
44).

Por tanto, es posible afirmar que existe una presion por
parte de los medios de comunicacion y por el publico ansioso
de observar la imagen perfecta, la cual lleva a los fotdgrafos a
desarrollar todo un proceso de posproduccion que embellecera

la imagen original.

Tomemos por ejemplo la fotografia ganadora de World Press
Photo de 2013 realizada por el fotoperiodista sueco Paul Hansen,
titulada Gaza Burial (Entierro en Gaza). En esta imagen se pueden
apreciar los cuerpos sin vida de dos nifios pequefios: Suhaib
Hijazi de dos afnos y su hermano mayor Mohamed, los cuales
fueron muertos junto con su padre cuando un ataque aéreo israeli
destruyd su casa, en la franja de Gaza. Sin duda la imagen de
Hansen es sobrecogedora y tiene una impactante carga visual.
Ciertamente podria parecernos demasiado perfecta en cuanto a

la composicidn, las tonalidades, el contraste y los colores.

Victor del Rio comenta que: "frente a la nitidez extrema de
las imagenes digitales, la impronta de un efecto de realidad queda

relegada a las limitaciones técnicas de la fotografia analégica"
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Imagen 48 | Paul Hansen, Gaza Burial 2013 ©

Imagen digital. Tomada de http://www.worldpressphoto.org/

(Fecha de actualizaciéon 5 de mayo de 2015)

(Del Rio, 2008, p.131). Por tanto, una imagen perfecta pierde
veracidad ante la opinién publica puesto que se tiende a pensar

que la imagen esta manipulada.

Estamos acostumbrados todavia a la imagen analdgica
y los ruidos e imperfecciones que de ella se desprenden, lo
cual enriquece la imagen y, ademas, ante la opinién publica le
imprime veracidad. En el caso de la fotografia de Hansen, la cual
pareciera que posee un alto rango dinamico, se generd una gran
controversia, pues ante la nitidez y la fuerza de la composicién se

pensd que se trataba de una fotografia modificada.
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El analista de imagen forense Neal Krawetz, doctor en
Ciencias de la Computacion por la Texas A&M University, y
especializado en lo que se denomina non-classical computer
forensics, realizd un estudio sobre esta fotografia a través del
programa Error Level Analysis (ELA) que detecta alteraciones en
los pixeles de la imagen digital identificando areas en la imagen
con diferentes niveles de compresion. Krawetz publicé los
resultados de este estudio en su blog, The Hacker Factor Blog,
tools, techniques and tangents, en mayo de 2013. Aunque no
pudo comparar los resultados que obtuvo con el archivo original
en RAW de Hansen, dichos resultados sugieren que la imagen fue

alterada significativamente.

Con toda esta especulacion en los medios de comunicacion
alrededor del primer lugar de 2013, World Press Photo realizé su
propia investigacién, sometiendo la imagen también a analisis
forense con el propédsito de verificar la autenticidad de la misma.
Especialistas como el Dr. Hany Farid, profesor en Ciencias de
la Computacion del Dartmouth College, cofundador y CTO
de Fourandsix Technologies junto con Kevin Connor, CEO de
Fourandsix Technologies, realizaron tres pruebas con diferentes
programas: XMP Analysis, Error Level Analysis y Shadow Analysis

para detectar alteraciones en la imagen.
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Al analizar los resultados de los estudios a los que se sometio
la imagen de Hansen, el Dr. Farid coincidié con Krawetz en que

hay alteracion en la imagen y comenté:

When | compare the RAW file with the prizewinning version
| can indeed see that there has been a fair amount of post-
production, in the sense that some areas have been made lighter
and others darker. But regarding the positions of each pixel, all of
them are exactly in the same place in the JPEG (the prizewinning
image) as they are in the RAW file. | would therefore rule out any

question of a composite image. (World Press Photo, 2013)3°

La investigacion condujo, por tanto, a que se declarara
que la imagen ganadora del primer lugar del World Press Photo
2013, realizada por Hansen, solamente habia sido retocada y que
la imagen era por tanto original. En tanto que el retoque de las
imagenes es aceptado por el jurado del concurso, la imagen de
Hansen se ha dado por buenay el fotégrafo conservé su integridad

como fotoperiodista.

39 Se puede traducir como: “Cuando comparé el archivo RAW con la version ganadora
del premio, pude ver que en efecto habia una gran cantidad de posproducciéon en
la escena, pues habia algunas areas que habian sido aclaradas y otras oscurecidas.
Pero, en relacion a la posicién de cada pixel, todos y cada uno de ellos estan en la
misma posicion en el archivo JPEG (la imagen ganadora del premio), como estan en el
archivo RAW. Por tanto descartaria cualquier duda con respecto a la composicién de
la imagen”.
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Hay que tomar en cuenta que, pese a la tecnologia que
existe a dia de hoy, las camaras fotograficas todavia no cubren un
alto rango dinamico, y por lo tanto hay ciertas zonas que quedan
demasiado oscuras o demasiado claras, razén por la cual se pierde
informacion. Sin embargo, a través de herramientas informaticas
como Photoshop, el fotégrafo puede recuperartodos esos detalles.
Si lo pensamos con detenimiento, el resultado es parecido al que
obtenian los fotografos del siglo XIX que empleaban la técnica de

impresion combinada.

El mismo Robinson a través de esta técnica podia obtener
completo detalle de los sujetos retratados, del cielo, las nubes o el
mar, todo en una misma imagen. La diferencia es que las técnicas
y la tecnologia han cambiado, lo que permite que el proceso sea
mucho mas sencillo, rapido y eficiente. Al mirar la fotografia de
Hansen y en sintonia con los andlisis que realizaron el Dr. Krawetz
y posteriormente el Dr. Farid, queda claro que la imagen fue
manipulada, pues a través de herramientas informaticas Hansen
rescato lagamatonal que la cdmara no logré registrar, imprimiendo

mayor detalle y realzando el dramatismo en la imagen.

Este ejemplo muestra como el trabajo del fotégrafo, como
hemos mencionado, no acaba con la captura de la imagen. Esta

imagen nos demuestra dos circunstancias fundamentales; por
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un lado, se pone de manifiesto la importancia que le otorgan los
fotégrafos a la posproduccion como elemento fundamental para

conseguir el mejor resultado posible.

Los fotorreporteros tienden a realizar una serie de ajustes
en la imagen, retocando todos aquellos detalles (claroscuros,
correccion de color, nitidez, etc.) que por cuestiones técnicas la
camara no alcanza a cubrir. Esto de algun modo viene precedido
por la importancia que dan los medios de comunicacion y el

publico a obtener y observar la imagen perfecta.

Por otra parte, la controversia ocurrida con esta imagen
es un claro ejemplo de cémo el publico actualmente ya no cree
en el valor de la imagen fotografica como un elemento que nos
muestra la realidad sobre el mundo, por lo que duda sobre la
veracidad de lo que esta observando, hecho que va relacionado
con la perfeccion conseguida en cuanto a composicion, colores,

contraste, graduacién tonal, etc.

La fotografia digital da entonces cabida a la incertidumbre
sobre lo que esta representando. Esta respuesta es una
consecuencia que se da a partir de que el publico es consciente
de la facilidad con la que se manipula una imagen. Ante esto,

Fontcuberta (2010) menciona que:
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La tecnologia digital desacredita genéricamente la
credibilidad del documento fotografico, esto no se debe tanto
a que posibilite integraciones fotograficas seamingless [sin
costuras] mas o menos sorprendentes o espectaculares. [ ...]
El acceso a los ordenadores y a los programas de tratamiento
de imagenes permite comprobar la simplicidad de estas
intervenciones y desfetichizar su alcance. El cambio no deriva
de las capacidades técnicas de esos procedimientos ni de los
operarios que las emplean, sino de una nueva conciencia critica

por parte de los espectadores. (p.64)

Por otra parte, el hecho de que las imagenes sean publicadas
en un entorno como lo es internet invita a los espectadores a ser

participes de lo que se observa.

De este modo, el publico puede opinar al respecto de la
imagen, como en el caso de la fotografia de Hansen, al igual que
una misma imagen puede ser empleada unay otra vez en diversos

contextos. Al respecto Ritchin menciona:

En el entorno digital, una fotografia puede enlazarse
facilmente con titulares de periddicos, locales o internacionales,
de un determinado dia, con reportes del estado del tiempo,
calendarios y agendas, fotos y textos escritos por miembros de

nuestrafamilia o cualquier otra persona. Pero masimportante aln,
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es que mas personas pueden enlazarse con ella, amplificando y
contraviniendo lo que el autor original asegura que representa,

uno de los principios fundamentales de la Web 2.0. (p.73)

La postfotografia tendra en cuenta el empleo de la imagen;
esto es la utilidad que tendra mas alla de su creacién. En el caso
del arte, seralarepeticion, apropiacion y acumulacion de imagenes

ajenas para, por ejemplo, la generacion de proyectos artisticos.

La fotografia digital esta sometida a una socializacion
permanente mediante el transito o circulacién espacio-temporal
que la flexibiliza en el tiempo y en el espacio, por ello adquiere
mayores posibilidades de tratamiento, intervencién y forma de
relacionarse con otros signos, programas y usuarios. (Bafiuelos,

2008, p.286)

La apropiacion de las imagenes en el ambito digital se ha
convertido en algo cotidiano. Ello ha generado debate, pues gran
cantidad de fotégrafos se han enfrascado en disputas no sélo
cuando otros usan sus fotografia sin permiso, sino cuando las
modifican.” (Ritchin, 2010, p.41).

El empleo de imagenes de otra persona, pese a que es algo
cotidiano, ha generado controversiay discusion con respecto a los
derechos de autor sobre el material que se encuentra publicado

en la web.
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El problema surge a partir de que gran cantidad del material
fotografico que esta disponible en internet es reutilizado para
diversos propositos. Todo aquel que sube imagenes al ciberespacio
debe asumir el riesgo de que su material pueda ser copiado y
empleado por alguien mas. Lo que ha llevado a una redefinicion
de las leyes y licencias de propiedad intelectual que afectan al

material audiovisual y sus usos en la web.

José Facchin (2015) menciona que: “para generar los
derechos de autor no se exige ninguna inscripcidon en un registro,
sino que nacen con la creacion de la obra en si”. La legislacién
sobre los derechos de autor, mejor conocidos como copyright,
tiene una variante que se denomina copyleft, la cual permite
la alteracién de la imagen original y su libre distribucion. Pero
ademas existe otra variante denominada public domain, la cual
se refiere al momento en que han caducado las licencias de la
imagen y permite a los usuarios copiarlas, distribuirlas y hacer uso
de ellas sin ningun tipo de permiso. Existen diversas licencias que
permiten compartir el uso de imagenes fotograficas en internet,
lo cual ha salido a la luz gracias a un organismo sin animo de

lucro llamado Creative Commons?°, el cual fue fundado en el 2001

40 Toda la informaciéon relacionada a Creative Commons esta disponible en:
es.creativecommons.org/
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por los expertos en propiedad intelectual y ciberleyes James
Boyle, Michael Carroll, Eric Saltzman, Lawrence Lessig, asi como
el profesor en informatica Hal Abelson y el editor de webs de
dominio publico Eric Eldred, teniendo su cede en la Stanford Law
School California. El objetivo de las licencias Creative Commons
es que cualquier obra y/o material grafico que sea subido a
internet pueda quedar protegido de derechos de copia, si asi lo
desea el autor. Al respecto Facchin (2015) indica que este tipo
de licencias, a diferencia de los derechos de autor, “necesitan la
voluntad expresa del autor para su nacimiento”, y agrega que se

construyen basandose en cuatro condiciones:

1. Reconocimiento: Donde es posible el empleo del material

siempre y cuando se reconozca la autoria.

2. No comerciales: Donde se puede usar pero no es posible

obtener ningun beneficio econdmico con el material empleado.

3. Sin obras derivadas: No se puede transformar la obra
empleada, es decir que si se quiere utilizar tiene que ser tal cual

se haya encontrado.

4. Compartir igual: Esta licencia permite la creacién de
obras derivadas siempre y cuando se mantenga la misma licencia

al ser compartida nuevamente.
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Estas cuatro condiciones se pueden combinar para obtener
diferentes tipos de permisos sobre el uso de las imagenes, las
cuales iran de acuerdo a los deseos y condiciones que establezca
el autor de las mismas, pudiendo ceder algunas licencias sobre
el material publicado de modo que se pueda copiar, reutilizar,
reproducir y/o reconstruir a partir del original. De este modo, las
imagenes pueden ser empleadas por terceros, pero con ciertas

restricciones.

Todas estas leyes y licencias de propiedad intelectual
que entraron en vigor hacia 2002 son de caracter gratuito y su
objetivo principal es que haya un control sobre la apropiacion,
manipulacién y uso de imagenes en la web. Este tipo de licencias
ha generado un cambio en empleo de las imagenes, y ha permitido
que los usuarios compartan sus fotografias, las cuales podran
ser utilizadas sin que los autores reciban ningun tipo de beneficio
econdmico. Del mismo modo para el manejo de imagenes en
internet, ademas de las licencias Creative Commons, muchos

sitios web incluyen en sus imagenes, marcas de agua digitales*’

41 Segun Wikipedia la marca de agua digital es una técnica que “consiste en insertar
un mensaje (oculto o no) en el interior de un objeto digital (imagenes, audio, video,
texto, software), un grupo de bits que contiene informacion sobre el autor o propietario
intelectual del objeto digital tratado (copyright).”
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Con estas condiciones se pueden generar las seis combinaciones gue producen las licencias Creative Commons:

(®

BY NC SA

BY NC ND

BY

D EEE
d o NS o
ofll-©

Reconocimiento (by): Se permite cualquier explotacién de la obra, incluyendo una
finalidad comercial, asi como la creacién de obras derivadas, la distribucién de las
cuales también esta permitida sin ninguna restriccién.

Reconocimiento — NoComercial (by-nc): Se permite la generacién de obras derivadas
siempre que no se haga un uso comercial. Tampoco se puede utilizar la obra original con
finalidades comerciales.

Reconocimiento — NoComercial - Compartirigual (by-ne-sa): No se permite un uso
comercial de la obra eriginal ni de las posibles obras derivadas, la distribucién de las
cuales se debe hacer con una licencia igual a la que regula la obra original.

Reconocimiento - NoComercial - SinObraDerivada (by-nc-nd): No se permite un uso
comercial de la obra original ni la generacion de obras derivadas.

Reconocimiento — Compartirligual (by-sa): Se permite el uso comercial de |a obra y de
las posibles obras derivadas, la distribucién de las cuales se debe hacer con una licencia
igual a la que regula la obra original.

Reconacimiento - SinObraDerivada (by-nd): Se permite el uso comercial de la obra
pero no la generacion de obras derivadas.

Imagen 49 | Combinaciones y simbolos de licencias Creative Commons, 2015.

Tomada de: http://es.creativecommons.org/blog/licencias/

_(Fecha de actualizaciéon 8 de mayo de 2015).

como modo de proteccidon del uso de terceros. Por ejemplo paginas

de microstock photography, que son sitios donde se almacenan

archivos de imagenes para su venta en internet, como seria el

caso de la pagina web fotolia.com, permiten ver las imagenes

que se encuentran a la venta, pero a muy baja resolucién y todas

poseen marcas de agua, de modo que aquellas personas que

deseen hacer uso de las imagenes tienen que comprarlas.
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Lo mismo ocurre con fotografias destinadas a los medios
informativos como periddicos y revistas digitales donde
continuamente se emplean imagenes, para ilustrar la noticia.
Independientemente que sean de archivo o no, dichas imagenes
aparecen a muy baja resolucion, suficiente para observar lo que
acontece pero no la adecuada para su impresion, lo que permite

cierta proteccion en el empleo de las imagenes.

Ademas en este tipo de sitios generalmente al pie de pagina
encontraremos los derechos y licencias de la informacién que se
publica, tal es el caso del semanario de informacion y analisis
politico mexicano Proceso, el peridodico mexicano La jornada, o el

diario inglés The Guardian entre muchos otros.

Ahora bien, en cuanto al empleo y manipulacion de imagenes
de terceros, es decir, la apropiacion de imagenes en el entorno
digital, Bufuelos (2008) menciona dos cualidades inherentes a

esta practica:

* Falsificacion: como efecto de la copia o clonacién digital de
imagenes no tiene control nilimite, y la cultura del apropiacionismo
tiene un gran impulso y es igualmente emergente. Asimismo, la
falsificacion de imagenes no tomadas, o copiadas, se presenta
como discurso, laimagen en el territorio de la pura interpretacion,

la critica, la duda y la incertidumbre informativa.
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* Abolicion de los derechos de autor: en el seno de una
cultura en donde comienzan a reinar las practicas de clonacién
<<pirata>>, el autor se diluye, el fotébgrafo como autor corre
el peligro de perder los derechos de autoria y de propiedad

intelectual. (p.287)

Fontcuberta (2013) hace una reflexidn sobre las disimilitudes
entre fotografia y postfotografia, y una de las mas notables es el
hecho de que entre los objetivos sustanciales de la fotografia esta
el preservar la memoria histérica, mientras que en la postfotografia
este objetivo se esta perdiendo. En relacion a esta reflexion, Mario
Daban, en un articulo sobre la postfotografia para la pagina web

Toies! 3.0. cat, comenta:

Efectivament, I'Us de la fotografia com a document, o com
la verificacid de I'existencia d’un fenomen o cosa, estava basat
a la fotografia tradicional en la seva materialitat, creada a partir
d’un procés quimic de captacié de la llum. Aquesta empremta és
el que es perd a la fotografia digital i aquesta perdua del negatiu

és el que possibilita el dubte.

Mentre que avui la fotografia documental continua
pretenent mostrar la fotografia com a estratégia d’autenticacio,
la fotografia artistica ni tan sols esta assumint aquesta tasca
tradicional de representacio de la realitat, sind6 que es concep

a ella mateixa com una representacié. La fotografia avui, com
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a resultat de multiples mutacions, ja no tendeix a representar

fendmens sind conceptes. (Daban 2013)%

Actualmente, la produccioén, el consumo masivo de las
imagenes, asi como su manipulacién ponen en evidencia la
facilidad y la eficiencia del medio fotografico en la construccién
de nuevas realidades, lo que afecta de forma sustancial su papel
como documento testimonial sobre los acontecimientos. Stewart
Brand, citado por Bafuelos, en su libro The Media Lab (New York,

1988), opina que:

La realidad es construida por nosotros, que hacemos una
suerte de composicién para que se adapte a los datos psiquicos
y sensoriales que nos son propios, y asi satisfacer nuestras
aspiraciones conceptuales. Tal situacidon hace reflexionar sobre

el caracter del signo fotografico analdgico o digital, y reconocer

42 Se puede traducir como: “Efectivamente, el uso de la fotografia como documento,
o como la verificacion de la existencia de un fendmeno o cosa, estaba basado en la
fotografia tradicional en su materialidad, creada a partir de un proceso quimico de
captacion de la luz. Esta huella es lo que se pierde en la fotografia digital, y esta pérdida
del negativo es lo que posibilita la duda. Mientras que hoy la fotografia documental
sigue pretendiendo mostrar la fotografia como estrategia de autenticacion, la fotografia
artistica ni siquiera estd asumiendo esta tarea tradicional de representacion de la
realidad, sino que se concibe a si misma como una representacion. La fotografia hoy,
como resultado de multiples mutaciones, ya no tiende a representar fenémenos sino
conceptos.”
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que lo que importa no es en si la representacion, ni el sentido,
sino la manera en la cual el sentido se presenta. [ ] Estamos en la
era de la practica pos-fotografica, y el fotomontaje desempena

un papel relevante en ella. (citado en Bafuelos, 2008, p. 284)

Asi mismo, en la busqueda de la imagen perfecta, se aprecia
la creciente demanda y en consecuencia el continuo desarrollo
de tecnologia que permite crear imagenes realistas a partir de un
software sofisticado. Estas imagenes se conocen con las siglas
CGil, o como computer-generated imagery (imagen generada por

computadora).

Dichas imagenes han inundado poco a poco el mercado,
emulando a la fotografia y sustituyéndola con representaciones
realistas de objetos, paisajes y personas. El empleo de estas
imagenes se puede apreciar sobre todo a nivel cinematografico y
comercial. Pensemos en la conocida empresa sueca IKEA; segun
informé el diario The Independent en septiembre de 2014, tres
cuartas partes de su catalogo estan constituidas por CGl, lo cual
permite obtener imagenes perfectas, modelos en 3D de mobiliario
y decoracion de interiores con acabados sumamente realistas y

con una iluminacion perfecta.

El uso de esta tecnologia ha permitido a la empresa

economizar en tiempo y dinero. Richard Benson, director creativo
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en el estudio de imagen digital Pikcells, mencioné que: “The
technology can now make these wonderfully realistic images
as good as photography, and in some cases better” (Vincent,
2014).43

El empleo de este tipo de tecnologias empieza a sustituir a la
fotografia en ciertos rubros. Sin embargo, la fotografia se mantiene
en constante crecimiento, lo cual se refleja en la innovacion
tecnoldgica de la industria fotografica, asi como en sus nuevos y

vastos usos en la sociedad contemporanea.

All of these and many other recently emerged technologies
of image-making, image manipulation, and vision depend on
digital computers. All of them, as a whole, allow photographs
to perform new, unprecedented, and still poorly understood
functions. All of them radically change what a photograph is.
(Manovich, 1995, p.1)*

Estamos presenciando el futuro de la fotografia, llegando
a un panorama donde las imagenes fotograficas en 3D son una
realidad. Ademas, al dia de hoy, ya es posible cambiar el enfoque

de la fotografia, la profundidad de campo y la perspectiva y

43 “Se puede traducir como: “La tecnologia puede ahora hacer estas imagenes
maravillosamente realistas tan buenas como la fotografia, y en algunos casos mejor”.
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apertura del diafragma en la posproduccion de la imagen sin
necesidad de Photoshop, solamente moviendo el cursor sobre
la imagen y haciendo clic. Ejemplo de ello es la tecnologia de
las novedosas camaras Light-field de la compania Lytro*, cuya
misién es cambiar la manera en la que pensamos la fotografia. La
idea de la compania va mas alla de proveer camaras mas rapidas
que capturen imagenes interesantes y bellas, sino también
replantearse lo que es la imagen fotografica en una era en la cual

el publico ya no imprime sus imagenes.

Segun Pierce (2014), en vez de medir el color y la intensidad
de luz que entra en el sensor de la camara, este tipo de camaras
dejan pasar la luz a través de una serie de lentes que graban
la direccidn de cada rayo de luz conforme se mueve. Al mismo
tiempo, un procesador convierte la informacién en un modelo 3D

que Lytro muestra como fotografia.

44 Se puede traducir como: “Todas y cada una de las tecnologias recientemente
surgidas para la creacién, manipulacién y vision de imagenes dependen de ordenadores
digitales. Todas ellas en conjunto permiten a las fotografias realizar nuevas funciones sin
precedentes y todavia no muy bien comprendidas. Todas ellas radicalmente cambian
lo que es una fotografia”.

45 Para mayor informacion sobre la tecnologia de las camaras Lytro se puede consultar:
https://www.lytro.com
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LA FOTOGRAFIA DOCUMENTAL Y LA PRENSA DIGITAL

"Latecnologiadigital, de satélite einalambrica, la proliferacion
decéamarasenmdviles, portatiles, blogs, ylacontinuidadinformativa
durante las veinticuatro horas, han acelerado la transmision de
noticias e incrementado enormemente, la capacidad individual
para tomar imagenes" (Adatto, 2010, p. 23). Ahora bien, ante esta
era de masificacion e inmediatez de la informacién y con estos
cambios en el empleo de la imagen, habria que preguntarse qué
pasa con la fotografia de caracter documental y periodistico.

Fontcuberta (2010) menciona que:

Los valores de registro, de verdad, de memoria, de archivo,
de identidad, de fragmentacién, etc. que habian apuntalado
tecnoldgicamente la fotografia del siglo XIX son transferidos a la
fotografia digital, cuyo horizonte en el siglo XXI se orienta en un

cambio hacia lo virtual. (p.12)

Esto significa que la fotografia, pese a su transformacién
tecnoldgica en el proceso de captura, mantiene sus caracteristicas
para representar realidades, por lo que en los medios de
comunicacion se le sigue empleando como herramienta que
permite informar sobre los acontecimientos y como medio
documental. “El rapido auge de Internet, las tecnologias digitales

e inalambricas, los blogs, las webs de intercambio icénico en la
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primera década del siglo XXI, han extendido el poder documental
de la camara [...]” (Adatto, 2010, p.75).

La fotografia documental se ha incorporado a internet,
aprovechando las posibilidades de inmediatez del medio, asi
como la facilidad de llegar a cualquier parte del mundo. Asi
mismo, como en la época de Riis y Hine, se sigue empleando en
algunos casos como herramienta para sensibilizar a la poblacion

y promover la ayuda humanitaria.

Un ejemplo interesante es el proyecto que realizd la
cooperativa MAGNUM junto con The Global Fund en 2008,
llamado Access to life, el cual envié a 8 fotografos a que realizaran
un extenso fotorreportaje durante cuatro meses en nueve paises
diferentes. El propdsito era documentar el cambio en la vida de
30 personas infectadas con VIH que se encontraban recibiendo
un tratamiento con antirretrovirales. De ese modo, se buscaba
darle un rostro a la enfermedad y mostrar al mundo la mejoria en
la calidad de vida de los enfermos de SIDA cuando tienen acceso

al tratamiento.

Magnum (2013) refiere este proyecto con vistas a concientizar
a la poblacion, de modo que se lanzé una enorme campana a
través de internet, en la que colaboraron medios informativos

como TIME, Washington Post y The Guardian. Asi mismo, se
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realizaron exposiciones donde se apreciaban videos y fotografias
que relataban las diferentes historias de las personas que se
encontraban recibiendo el tratamiento. También se realizaron
conferencias en diferentes paises, como Italia, Espaha, Japén,
Australiay Francia, y se publicé en 2009 un libro con las fotografias

del proyecto con el apoyo de la Fundacién Aperture.

El objetivo principal de este proyecto era que, a través de
las donaciones recaudadas, se pudiera hacer llegar el tratamiento
gratuitamente a los paises mas afectados por la epidemia del
VIH, con el fin de salvar y mejorar la calidad de vida de aquellos
que estuvieran infectados. Segun Magnum (2013), el Dr. Michel
Kazatchkine, director ejecutivo de Global Fund, anuncido que
al proyecto Access to life se le atribuye un billon de ddlares en
fondos recaudados que equivalen a 5 millones de personas que

ahora tienen acceso al tratamiento con antirretrovirales.

El éxito en la recaudacion de fondos se debe en gran medida
a la expansién y difusién que tuvo el proyecto a través de los
medios digitales. Los fotdgrafos que participaron en este proyecto
y los paises a los que fueron destinados son: Jonas Bendiksen
(Haiti), Jim Goldberg (India), Alex Majoli (Russia), Steve McCurry
(Vietnam), Paolo Pellegrin (Mali), Gilles Peress (Rwanda), Eli Reed

(Peru), y Larry Towell (Sudafrica y Swazilandia).
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Este ejemplo pone de manifiesto como el documental al
dia de hoy sigue teniendo la capacidad de concienciar a un gran
publico sobre cuestiones sociales de nuestros dias, al igual que
hizo Hine en su época. Aun hay quienes buscan un cambio a través
de reportajes que permiten ver la realidad en la que se encuentra
buena parte de la poblacién mundial. Los nuevos medios permiten
que estas imagenes se diseminen casi instantdneamente, llegando
asi a mas lectores y rompiendo entonces las barreras entre la

distancia y el tiempo.

2008 - THE GLOBAL FUND
ACCESS TO LIFE

Imagen 50 | Proyecto Access to life tomada de la web de MAGNUM PHOTOS: http://www.
magnumphotoscommercial.com/system/files/112013/528e0496c904f280a000003/original/

Magnum_Photos Special Projects_overview.pdf?1385038998
(Ultima actualizacion: 28 de Abril de 2015)
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Del mismo modo, aprovechando las posibilidades que
ofrece el medio digital, se han desarrollado nuevas plataformas y
nuevas fuentes de informacién para los medios de comunicacion.
Muchos periodicos se han convertido en plataformas que permiten
una mayor interaccién con sus usuarios. "Cada fotografia puede
convertirse en una "imagen activa" [mejor conocida por el termino
en inglés image mapping], en donde un grupo de pixeles, o la
imagen completa, puede ser enlazada con nuevas imagenes,
textos, sonidos o cualquier otro medio" (Ritchin, 2010, p. 87).
Esto quiere decir que, al hacer clic en alguna de las imagenes
que aparecen en la web de la prensa digital, se puede incluso
acceder a otros contenidos relacionados con la noticia. También
en la misma web periodistica lo mismo se puede leer una noticia
que mirar algun video informativo, e inclusive existe un espacio
reservado para que la gente escriba sus opiniones acerca del

acontecimiento que se describe.

La prensa digital nos ha introducido al multimedia: primeras
planas con grandes fotos, reportajes en video al estilo de
telediarios tradicionales, presentaciones con fotografias y audio,
<<diarios de fotégrafo>> y podcasts. A diferencia de la versién
impresa de los periddicos, las historias y fotos en las paginas de
inicio de prensa digital cambian varias veces a lo largo del dia.
(Adatto, 2010, p.76)
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Lo anterior significa que el mundo periodistico se ha puesto
a la vanguardia con el medio digital y ha suscitado una revolucion
a nivel informativo, ya que aprovecha todas las posibilidades que
genera la web, elaborando un medio de comunicacioén diferente
que proporciona una fusién entre diario impreso y telediario.
Ejemplo de ello es la web del periddico inglés The Independent,
el cual en su menu principal tiene un apartado de video que lleva
al espectador a otra pagina donde se observan toda una serie
de videos cortos organizados por tematica, lo cual facilita la
busqueda al usuario sobre la informacion que desea. Otro ejemplo
es el periddico espanol El Pais el cual emplea en las multiples
entradas de las diferentes noticias del dia el encabezado de la
noticia junto pequenos videos relacionados con la informacién
escrita. Ademas, la construccion de la informaciéon favorece
a una lectura del contenido no lineal, ya que internet facilita la
introduccion del "hipertexto".*® De este modo, el usuario puede
acceder a la informacion que se muestra en la pantalla sin tener
una guia estipulada: "El hipertexto permite e incluso fomenta
que dos lectores tomen caminos completamente diferentes
y evidentemente, que se consigan reacciones muy distintas"
(Ritchin, 2010 p. 91).

46 “Texto que contiene elementos a partir de los cuales se puede acceder a otra
informacion” (RAE | en linea).
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Todas estas posibilidades se articulan através de lafotografia,
la cual en combinacién con los encabezados de las noticias seran
los que atraigan la atencion del lector. Muchos periédicos como
el New York Times han entendido esta dinamica y el poder de

persuasion de la imagen.

La gente mira las fotos primero y entonces lee las noticias
que las acompanan. Si la foto es atractiva, no importa que la
historia sea aburrida; la gente la leera. El Times aprendid la
leccién al disefar su periodico digital. La forma de llegar a la

historia es pulsar sobre la imagen. (Adatto, 2010, p.76)

Las imagenes al dia de hoy siguen siendo un referente para
dar mayor importancia a la informacion escrita y en general a
las noticias. Ejemplo de ello es la pagina de portada del diario
mexicano La Jornada, donde cada dia se aprecia una bitacora
de fotos que permite al lector pulsar alguna de las imagenes para
llegar a un apartado con un recorrido de alrededor de 20 imagenes

(cada una con su pie de foto).

A través de las coloridas e impactantes fotografias nos
muestran los acontecimientos mas destacados que se han
sucedido en los ultimos dias y/o semanas alrededor del mundo.
Del mismo modo, esta bitacora de fotos provee también un espacio

para fotorreportajes sobre un tema especifico y de actualidad.
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Estos reportajes son contados casi exclusivamente a través
de imagenes; es decir que la informacion escrita en la bitacora
es muy breve, y tiene la intencién solo de situar al lector en el
contexto, pues mas adelante la atencién del usuario se enfocara

exclusivamente en el recorrido de las imagenes.

De este modo, el empleo de la imagen fotografica a nivel
periodistico sigue otorgando a la fotografia un papel estelar para
transmitir informacidn sobre los acontecimientos que se suceden

en el mundo.

& 1 s
|0 s s s et s o b

Imagen 51 | Fotografia de Bitacora de fotos del diario mexicano La Jornada
Tomada de: http://www.jornada.unam.mx (Fecha de actualizacion: 14 de abril de 2015)
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Cabe destacar la intervencion del publico dentro del
fotoperiodismo. La facilidad que actualmente tiene casi cualquier
persona de tomar una fotografia que capture los acontecimientos
cotidianos ha permitido que imagenes generadas por amateurs
sean publicadas en los medios de comunicacion. Ante la
informacion que aporta el periodismo ciudadano a los medios de
comunicacion, Mitch Gelman, vicepresidente ejecutivo de la CNN
declaré que: "Citizen journalism is the inside looking out. In order
to get the complete story, it helps to have both point of views"4
(2005, Gonsalves). Lo anterior conlleva a tener un registro mas
amplio acerca de una gran cantidad de acontecimientos a nivel
mundial, ya que en numerosas ocasiones fotografos profesionales
no se encuentran presentes en el momento del acontecimiento o
limitan su accion documental a los estandares de la publicacién
paralaquetrabajan. Gracias al material documental del periodismo
ciudadano se tiene una visidon mas amplia de los sucesos, pues

este permite apreciar el enfoque del publico sobre lo acontecido.

Fred Ritchin (2009) menciona un caso particular que se
suscitd en Londres en 2005 con los atentados terroristas del 7

de julio, donde hubo una serie de explosiones que paralizaron el

47 Se puede traducir como: “El periodismo ciudadano esta mirando hacia afuera. A fin
de conseguir la historia completa, sirve tener ambos puntos de vista”.
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sistema de transporte publico londinense. Después de ocurridas
las detonaciones en algunos vagones del metro, varias personas
quedaron atrapadas, algunas de las cuales tomaron registro de lo
que acontecia con sus moéviles. Ante la participacion del publico
para documentar e informar sobre lo que estaban viviendo en
ese momento aquellos civiles que quedaron atrapados, el sitio en

linea del diario Newsweek comenté que:

Através de sitios Web para compartir fotos como flickr.com
y blogs individuales o de grupo, el ciudadano periodista tuvo un
papel tan vital en la diseminacion de la informacioén esta semana
como cualquier otro medio establecido [...] Los protagonistas, en
tanto que sus imagenes son vistas alrededor del mundo, también
crean un registro para los involucrados: ellos mismos. (Ritchin,
2009, p.190)

Ese mismo ano, el huracan Katrina golped las costas
norteamericanas, devastando ciudades como Nueva Orleans.
Nuevamente los ciudadanos tuvieron un impacto importante en
la transmision de informacién sobre lo que estaba ocurriendo.
A través de imagenes y videos realizados con teléfonos moviles
y enviados a través de cuentas personales hacia los medios de
comunicacion, el periodismo ciudadano fue esencial para obtener
informacion de primera mano sobre la magnitud de la catastrofe.

Segun la pagina web Information Week (2005), a partir de que
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el huracan Katrina golpeara las costas del golfo, la agencia de
noticias CNN recibié por email mas de tres mil archivos con
cientos de videos e imagenes. Ante la cantidad de informacién
recibida por parte de los ciudadanos, Mitch Gelman (2005), citado
por Gonsalves, declaré: “The text, images and video people have
been generating is extraordinary in the manner in which it takes

our online audience into the heart and soul of the story”.8

Este es solo un ejemplo de muchos en que se muestra la
facilidad que tiene el ciudadano promedio de tomar fotografias
y videos, asi como de acceder a internet a través de su mévil en
cualquier momento, lo que ha permitido que minutos después de
un incidente sean colgadas en la web cientos de imagenes que
ilustren el acontecimiento. Esto ha dado un giro radical al concepto
de fotoperiodismo, pues ahora cualquiera que se encuentre en el
momento donde se desarrolle el acontecimiento de interés, sea
una catastrofe natural, un acto politico o social, etc., puede tomar

el papel del fotoperiodista.

Ante la intervencidén del ciudadano en la captura de imagenes

para los medios informativos, asi como la rapida masificacion de

48 Se puede traducir como: “Los textos, imagenes y videos que la gente ha estado
generando son extraordinarios, pues llevan a nuestra audiencia en linea al corazén y al
alma de la historia”.
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la informacioén y la continua publicacién de acontecimientos a
través de internet, los medios de informacion estan cambiando.
Continuamente aparecen blogs en los que la poblaciéon sube
informacion relativa a uno o varios temas, politicos y sociales. Del
mismo modo, periddicos y revistas cada vez hacen mas uso de
imagenes provenientes del periodismo ciudadano, lo cual por un
lado permite que existan contribuciones a nivel documental de
acontecimientos en los que en muchas ocasiones el fotoperiodista

profesional tiene poco o nulo acceso.

Jurrat (2011) menciona un ejemplo en el cual las imagenes
del periodismo ciudadano permitieron que el mundo se enterara de
lo que ocurria en Irdn durante la eleccidn presidencial de 2009. El
acceso por parte de corresponsales extranjeros al pais habia sido
prohibido, los medios de informacion locales estaban controlados
por el gobierno y cualquier periodista que fuese de la oposicién
era encarcelado. De modo que el mundo se enterd de la violenciay
las represiones por parte del gobierno Irani solamente a través de
blogs personales, social websites, y material que algunos civiles
mandaban directamente a los medios internacionales. Jurrat hace
particular referencia a un video que fue tomado con un movil, en
el cual se muestra la muerte de la estudiante Neda Agha Soltan,

quien recibié un disparo de un paramilitar Basij.
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El video fue enviado través de correo electrénico a un
compatriota irani que vivia en Holanda. Inmediatamente después
de recibir el video, este lo subi6 a las redes sociales, lo colgd en
YouTube y lo mandé a varios medios internacionales para que lo
difundieran. Millones de personas en todo el mundo o miraron, lo
que alerté a la opinidn internacional. La imagen de la estudiante
se convirtid rapidamente en una imagen icénica del movimiento
de oposicion en Iran, y su popularidad forzé a lideres de todo el
mundo asi como al gobierno de Iran a tomar cartas en el asunto y
comentar publicamente acerca de cdmo se estaba desarrollando

la politica en Iran.

Esto demuestra que en muchas ocasiones las imagenes
que aportan los amateurs son importantes para la difusién de
la informacién. Sin embargo, el empleo de dichas imagenes
podria poner en riesgo el futuro en cuanto al trabajo que hacen

fotoperiodistas profesionales.

Debido ala crisis econdmicay la disminucién en la audiencia,
muchos medios de comunicacién han tomado partido por la
publicacion de informacién procedente del periodismo ciudadano.
Segun Jurrat (2011), el empleo de esta informacioén por parte de

los medios de comunicacion se da de tres maneras diferentes:
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*Encouraging comments on an existing news piece,

“Crowdsourcing, where a reporter asks the general public
to provide additional information to complete a story, or to help

check facts,

*Uploading content through specific applications on
websites or creating dedicated citizen journalism sites, such as
CNN iReport. (p.11)*

Lo preocupante para el entorno del profesional es que ya se
conocen algunos casos en donde los medios de comunicacion
anteponen el material del periodismo ciudadano al del periodista
profesional. En relacién a este tema, Fred Ritchin (2014) alude a
uno de los mas importantes diarios estadounidenses, el Chicago
Sun Times, el cual despidié en 2013 a todos sus fotdégrafos en un
mismo dia (28 personas en total). Ritchin menciona que, ala par del
despido masivo, el diario decidio darles iPhones a sus reporteros
para que ellos hicieran las imagenes y videos que acompanarian
a los reportajes, ya que consideraron que no necesitaban mas del

trabajo de fotdgrafos profesionales.

49 Se puede traducir como: “alentando comentarios de una noticia interesante,
participacion colectiva donde un reportero pide al publico que proporcione informaciéon
adicional para completar una historia o0 que ayude a corroborar los hechos, subiendo
contenidos a través de aplicaciones especificas en sitios web o creando sitios dedicados
al periodismo ciudadano como: CNN iReport”.
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Segun el New York Times (2013), el Sun-Times Media publico
una declaracion a The Associated Press confirmando la decision,

donde mencionaba que:

Today, The Chicago Sun-Times has had to make the
very difficult decision to eliminate the position of full-time
photographer, as part of a multimedia staffing restructure. [...]
business is changing rapidly and audiences are seeking more

video content with their news. (nytimes.com | 2013)%

Este suceso nos hace cuestionarnos el futuro que tendra
el fotoperiodismo ante la evolucién tecnoldgica y la inminente
pérdida de interés por un fotoperiodismo profesional. Por otro
lado, pese a que el periodismo ciudadano puede abrir nuevos
senderos en cuanto a la informacidén que se aporta a los medios
informativos, también puede proveer informacion equivocada, por
lo que los medios que emplean imagenes y datos procedentes
del periodismo ciudadano deberan comprobar e investigar
mas a fondo lo acontecido antes de publicar cualquier tipo de

informacion.

50 Se puede traducir como: “Hoy, el Chicago Sun-Times tuvo que tomar la dificil decision
de eliminar el puesto de fotdgrafo de tiempo completo como parte de la reestructuracion
del personal de multimedia, [...] el negocio esta cambiando rapidamente y las audiencias
estan buscando mas contenido audiovisual en las noticias”.
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Almismo tiempo, laevolucién digital ha supuesto otro desafio
para el fotoperiodismo y la fotografia documental, puesto que las
nuevas tecnologias favorecen la manipulacién fotografica, lo que

dificulta la credibilidad de lo que se observa en las fotografias.

PARADO_]A ENTRE MANIPULACION Y CREDIBILIDAD DE LAS IMAGENES

FOTOGRAFICAS EN EL AMBIENTE DIGITAL

"En la conciencia popular la fotografia es fiable, aporta
garantias; si no como una realidad oficial, si como una practica
dominada por una visién normalizada de la realidad, que engendra
asi doéciles observadores" (Bafuelos, 2008, p.284). Ahora bien,
pese a que la fotografia se sigue empleando para representar la
realidad, es importante considerar el hecho de que las imagenes
digitales son, como menciona Mitchell, mucho mas susceptibles

a la modificacidén que sus predecesoras analdgicas.

El tratamiento de la imagen fotografica a través de diferentes
programas especializados para su manipulacion, la posibilidad
de que ahora el publico puede alterar la imagen a través de
estos programas, asi como “la creacién y el retoque numérico
de imagenes fotogréficas y sintéticas” representan un problema
en el medio periodistico. Todo ello “plantea la preocupacion
sobre el papel histérico de la fotografia, es decir, el de revelar

la verdad” (Bafuelos, 2008, p. 283). Todas estas acciones
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representan necesariamente un cambio en la visién de la imagen
como elemento portador de verdades sobre el mundo. Roberts &

Webber (1999) al respecto mencionan que:

Modern computerized photographic techniques allow, as
well, the quick synthesis of artificial images which are not based
on reality. When a photograph is taken with a digital camera, or
is scanned and converted to digital information, the entire image
can be modified in many ways, that is, its colour, brightness
and focus can be changed and elements of the image can be

replicated or taken out altogether. (p. 4)%

Lo anterior implica un cambio en la recepcién, comprension
y ética del empleo de las imagenes fotograficas que circulan por

la web, en particular aquellas que son de caracter periodistico.

William J. Mitchell (1992/2001) comenta un caso que pone
en evidencia la delgada linea de la credibilidad de las imagenes a
partir de su introduccion en la era digital. El 4 de enero de 1989,

aviones de caza procedentes de Estados Unidos derribaron un

51 Puede traducirse como: “Las modernas técnicas fotograficas computarizadas
permiten también la rapida sintesis de imagenes artificiales que no estan basadas en
la realidad. Cuando una fotografia es tomada con una camara digital o es escaneada
y convertida a informacién digital, la imagen completa puede modificarse de muchas
maneras, esto es, su color, brillo, y enfoque pueden ser cambiados, asi como elementos
en la imagen pueden duplicarse o ser eliminados”.
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avion de caza MiG-23s libio en el Mediterraneo. A partir de que
se conocid el altercado, el gobierno libio llamé al Consejo de
Seguridad de las Naciones Unidas para una sesion de emergencia,
de modo que pudiera condenar el acto perpetrado por Estados
Unidos. El embajador de Libia, Ali Sunni Muntasser, menciond6
que los aviones libios estaban en una misién de reconocimiento y
no iban armados. Sin embargo, Estados Unidos alegé que aquello
era mentira y que ellos contaban con fotografias que mostraban

lo contrario.

En ese momento, el embajador de Estados Unidos, Vernon
Walters, mostrd unas fotografias borrosas y declaré que se podia
apreciar en las imagenes a uno de los aviones caza libios con
misiles. El embajador libio sugirié inmediatamente que se trataba
de imagenes trucadas. Mitchell (1992/2001) comenta que, pese a
quelasimagenes que se presentaron como evidencia eran borrosas
y no se percibian los detalles, el embajador estadounidense
sustentd su discurso en la credibilidad que posee la fotografia
como técnica que muestra la realidad, mientras que el embajador

libio decidié apoyarse en el argumento opuesto.

Este caso muestra una confrontacion entre dos
caracteristicas de la imagen fotografica. Por un lado, tenemos

el legado de la fotografia como artefacto de representacion de
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la realidad, pero también nos muestra la maleabilidad del medio
fotografico en cuanto a su manipulacion, lo cual se incrementa a
partir de su introduccién en el medio digital. En cualquier caso,
la aseveracion del embajador Muntasser de que se trataba de
imagenes manipuladas resulta plausible, por lo que se pone en
evidencia la delgada linea entre realidad y ficcion.La fotografia
debe tener ciertos fundamentos que sustenten su credibilidad,

ante lo cual Mitchell (1992/2001) menciona que:

If an image follows the conventions of photography and
seems internally coherent, if the visual evidence that it presents
supports the caption, and if we can confirm that this visual
evidence is consistent with other things that we accept as
knowledge within the framework of the relevant discourse, then
we feel justified in the attitude that seeing is believing. But failure
to satisfy any one of these requirements motivates suspicion.
(p.43)

52 Puede traducirse como: “Si una imagen sigue las convenciones de la fotografia y
parece internamente coherente, si la evidencia visual que presenta respalda el pie de
foto, y si podemos confirmar que esta evidencia visual es consistente con otras cosas
que aceptamos como conocimiento dentro de la estructura del relevante discurso,
entonces sentimos que la actitud de ver es creer esta justificada. Pero la incapacidad
de satisfacer alguno de estos requerimientos motiva la desconfianza”.
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Al detectar alguna inconsistencia en la imagen y si tenemos
suficiente informacion sobre el acontecimiento que observamos
en la misma, sera mas dificil que aceptemos la fotografia como
prueba irrefutable de los acontecimientos. Con la entrada de la
tecnologia digital, esta desconfianza en la imagen como evidencia

visual se encuentra en constante ascenso.

“En lo relativo al cambio de paradigma tecnoldgico, la
ultima década del siglo supuso un escenario de confrontacion e
incertidumbre respecto al engarce entre vieja y nueva fotografia,
entre fotografia argéntica y fotografia digital” (Fontcuberta, 2010,
pp.11-12).

Como hemos observado, la fotografia siempre ha sido
manipulable: “histéricamente, la fotografia ha tomado prestada
la careta de la verdad para imponer sus ficciones” (Bafuelos,
2008, p. 283). Sin embargo, la insercion de los medios digitales
ha facilitado la tarea de modificar la imagen, por lo que cualquier
persona con un ordenador y el programa adecuado puede
manipular el contenido de la misma, lo que puede afectar su
significado y generar variaciones respecto a la representacion de

la realidad.

“La foto digital siempre estd “retocada” o “procesada2,

pues depende de un programa de tratamiento de imagen para
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visualizarse: el ordenador ha relegado en importancia a la camara,
la lente se vuelve un accidente en la captacion de la imagen”
(Fontcuberta, 2010, p.13).

Pongamos por ejemplo el caso de Instagram, la plataforma
fotografica desarrollada especificamente para moviles, la cual
permite capturar y compartir imagenes. Los usuarios de esta
aplicacion y red social modifican sus imagenes, recortandolas, y
emplean efectos de desenfoque, cambios de color, etc., antes de

publicarlas y compatrtirlas en internet.

Estamos justo viviendo la era en que fotografia y sociedad
han llegado a una intersecciéon. La desmaterializacion de la
fotografia y la aparicién de las redes sociales han permitido
una super produccién de imagenes, que transmiten y circulan
por internet a una velocidad vertiginosa. Las redes sociales
como Facebook, Twitter, 500px, Flickr, por nombrar algunas
han modificado nuestros habitos y los de la propia fotografia.
(Colorado, 2014, cap. 2, sec.1)

Aunado a las redes sociales nos encontramos actualmente
con toda una serie de programas, ademas de Photoshop, que
permiten manipular la imagen. Muchos de estos se pueden
descargar gratuitamente a través de internet, lo cual favorece

que la manipulacién del medio fotografico quede al alcance casi
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de cualquiera. Programas como Pixrl, Sumopaint, BeFunky o
Cyworld proveen al usuario de herramientas como filtros y efectos

para retocar la imagen.

Es cierto que este tipo de aplicaciones se usan como
pasatiempoy muchas de ellas no modifican de manera sustancial el
significado de las imagenes que posteriormente seran publicadas.
Sin embargo, dichas aplicaciones han permitido que el publico sea
consciente de la facilidad con la que se modifica una imagen: "no
solo los especialistas, sino también los profanos, el gran publico
en definitiva, han descubierto la inevitable manipulacién que
opera en el proceso de toda imagen fotografica" (Fontcuberta,
2010, p.10).

Esto trae como consecuencia que el publico se acostumbre
a la manipulacion fotografica considerandola algo habitual, lo cual
también trae consecuencias. "El hecho de que practicamente
cualquier personacon conocimientos elementales de computacion
puede alterar imagenes, ha provocado un creciente escepticismo
social"(Ritchin, 2010, p. 39). Por lo tanto, la imagen fotografica
pierde credibilidad sobre el hecho que esta retratando. El
problema surge a partir del uso que se le dara a esta imagen.
Victor del Rio (2008) menciona que el tipo de software que se usa

para la manipulacion de las imagenes seria "a primera vista una

-294 -



herramienta que completa y consuma la técnica de fotomontaje.
[] Hoy resulta perfectamente normal encontrar fendbmenos de
fotomontaje en la publicidad y en la prensa y asumimos sin
problemas la coincidencia de elementos heterogéneos en una

unidad que llamamos imagen" (p.136).

FOTOMONTAJE DIGITAL, SU DESARROLLO Y EFECTO EN LOS MEDIOS

DE COMUNICACION

Como hemos observado, la tecnologia digital ha tenido un
impacto de enormes proporciones en la fotografia, asi como a nivel
de transmisiony captacion de informacidn. Las nuevas tecnologias
han permitido toda una revolucién en la modificacién de laimagen,
lo que ha derivado en lo que se conoce como fotomontaje digital.
El fotomontaje digital aparece como la tecnologia mas empleada
de la creacion visual, el desarrollo del fotomontaje en el naciente
siglo XXI hereda los usos y la cultura de consumo del siglo XXy
se dirime en cinco esferas principales: experimentacion artistica,
publicitaria, editorial, politico -propagandistica y cientifica.
(Banuelos, 2008, p. 271) La facilidad con la que actualmente se
puede manipular la imagen va a generar toda una produccioén y
consumo de fotomontajes digitales. Bufiuelos (2008) propone una
clasificacion de acuerdo al empleo vy la finalidad que tendra el

fotomontaje en el siglo XXI:
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* Fotomontaje artistico: investigacion artistica.

*  Fotomontaje  publicitario.  aplicaciones comerciales

-publicitarias.
* Fotomontaje politico: propaganda critica y acritica.

* Fotomontaje editorial: industria editorial, periddicos, revistas,

sitios web, industria del entretenimiento y del ocio.

* Fotomontaje cientifico: investigacion cientifica (en sus ramas

quimica, espacial y médica).

* Fotomontaje de expresion individual y arte popular: expresion

y socializacion individual y colectiva. (p. 289)

Lo que caracteriza al fotomontaje digital es la posibilidad que
produce la tecnologia de generar un montaje que parezca real, lo
cual se aleja entonces del estilo de los fotomontajes de la época
vanguardista. “En la sintesis que llevan a cabo los programas de
tratamiento de imagenes se suavizan los recortes del collage”(Del
Rio, 2008, 137). En otras palabras, la tecnologia digital permite,
a través de la manipulacién de los pixeles que conforman la
imagen, generar composiciones donde no se perciban el recorte

ni la reestructuracion en la imagen.

Estopermitequeelactualfotomontaje,realizadoporordenador

a partir de imagenes digitales, se pueda realizar de tal manera
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que el espectador no perciba que se trata de un fotomontaje. Los
softwares empleados para el fotomontaje contienen herramientas
que permiten que la unién de los componentes pertenecientes
a diferentes imagenes sea imperceptible al ojo humano, por lo
que no se nota la superposicion entre una imagen y otra. Esto,
por un lado, abre el mundo de posibilidades a explotar dentro
del medio artistico, pero también representa un problema
de credibilidad a nivel documental. Tomemos por ejemplo la
fotografia de las piramides de Giza que salié en la portada de
National Geographic en febrero de 1982. Esta imagen es una de
las primeras fotocomposiciones que se realizd para que las dos
piramides pudieran aparecer en el formato de la revista. De tal
modo, se observa una detras de otra, cuando en la realidad estan

una a lado de la otra.

Thomas H. Wheseler, en su libro Phototruth Or Photofiction?:
Ethics and Media Imagery in the Digital Age (2002), menciona
que la imagen modificada origind una gran controversia, aunque
no porque el cambid fuese muy drastico ni porque modificara el
significado de la imagen. El problema se generé a partir de que
la revista modificd la imagen sin permiso del fotégrafo Gordon
Gahan, el cual al enterarse de la manipulacion de su imagen
presentd una queja y la revista se vio en la necesidad de publicar

una disculpa.
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Cabe destacar que lo que cred mayor polémica fue el hecho
de que National Geographic se considera una revista documental,
por lo que la informacién que publica debe ser veraz. Esta
fotografia de las piramides de Giza nos muestra como “Dentro
del relativismo actual, /a produccidn fotografica digital no ofrece
ninguna confianza ni para el periodismo ni para el arte, en lo que
se refiere a su aproximacion a la verdad o a la realidad" (Bafuelos,
2008 p. 283).

Hoy, la credibilidad de las imagenes no se pone en cuestion
por la imagen misma, su aval dependera de quien toma las fotos
y quien las publica, ademas de la tipologia de la imagen, pues si
se trata de una fotografia periodistica tiende a considerarse que

lo que observamos en ella es real.

De ahi que la manipulacién de la fotografia de las piramides
suscitara conmocién entre el publico, pues los lectores de
revistas como National Geographic no tienden a cuestionarse si
la informacién que aporta en sus reportajes, tanto a nivel escrito
como en las imagenes, es verdadera. Simplemente se da por
hecho que la informacién publicada es veridica, por lo que resulta
desconcertante que hayan manipulado una imagen para su
portada. En la medida en que el publico descubre que una de las

fotografias que larevista publicaha sido modificada, se da pieaque
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el lector haga diversos cuestionamientos: ¢ qué hay de las demas
imagenes que publican y el contenido escrito de sus articulos?
¢,En qué medida la informacidén que aporta esta publicacion es

real? Y, ;qué pasa en otras publicaciones similares?

FERRUARY 1383

NATIONAL
€10/67:7.2:1(0

Imagen 52 | Gordon Gahan
Piramides de Giza

Portada de National Geographic
en febrero de 1982.
Manipulacion fotografica.
Extraida de: Fred Ritchin,
Después de la fotografia,
Ediciones Ve S.A. De C.V,,

‘ (Fundacion televisa).2010, p. 33.

Con respecto a cuestiones éticas sobre la manipulacion
de las fotografias de caracter documental y periodistico nos
encontramos hoy en un momento de discusion sobre lo que se
puede y no hacer con las imagenes, puesto que la historia de la
fotografia plantea a laimagen documental como una reproduccién
que imita fielmente la realidad. Wheeler (2002) menciona el caso

particular del presidente de la National Press Photographers
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Association, quien escribié en una carta dirigida a la revista Time
donde entre otras cosas afirma que el poder de las fotografias
documentales deriva de la realidad que nos muestra. De ahi la

importancia de mantenerse fiel a los acontecimientos.

Al respecto, Gomez Isla (2004) menciona que: "El nuevo
paradigma digital ha puesto en tela de juicio los modelos de
representacion que han dominado el ultimo siglo y medio, y ha
abundado en la crisis del modelo de realidad del que han hecho

gala esos mismos medios" (p.541).

Este tipo de intervenciones y modificaciones en la imagen,
que parecen un cambio inofensivo y podria pensarse inclusive
que hasta insignificante, representan un dilema en cuanto a la
credibilidady elrenombre de publicaciones de caracterdocumental

y periodistico, como es el caso de National Geographic.

Al respecto de la manipulacién de esta imagen para la
portada de febrero de la revista, el editor de National Geographic

en 1998, Bill Allen, comenté que:

Nearly two decades ago we moved one pyramid to get the
same effect as if the photographer had walked perhaps fifty yard
to the left before taking the photograph. And yet after all that

time, one of the most common questions I’'m asked is, do you
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guys still move pyramids? This reminds all of us just how fragile
our credibility is. If you lose it, it’s almost impossible to ever get
it back. It’s why we’re such fanatics about disclosure now at

National Geographic. (citado en Wheeler 2002, pp.44-45)%®

En circulos como el fotoperiodismo, la modificacién de
los elementos en la imagen fotografica representa un problema
para la comunicacion y la representacion de la realidad. Esto ha
generado cierta preocupacion en el ambito periodistico, ya que en
numerosos casos se ha descubierto que diversas publicaciones
han modificado sus imagenes, lo que ha generado la pérdida de
credibilidad ante sus lectores. "De acuerdo con una encuesta
nacional realizada por Consumer Reports Web Watch en 2005, el
30% de usuarios de Internet afirmd confiar poco o nada en que
los sitios de noticias utilizan fotografias que no han sido alteradas”
(Ritchin, 2010, p. 39).

Silaimagen es facilmente manipulable y el publico en general

es consciente de dicha versatilidad en la imagen e inclusive

53 Puede traducirse como: “Hace casi dos décadas movimos una piramide para obtener
el mismo efecto como si el fotégrafo hubiera caminado quizas cincuenta yardas hacia
la izquierda antes de tomar la fotografia. Y todavia, después de todo este tiempo, una
de las preguntas mas comunes que me hacen es ¢ ustedes todavia mueven piramides?
Esto nos recuerda a todos nosotros lo fragil que es nuestra credibilidad. Si la pierdes,
es casi imposible recuperarla. Por eso ahora en National Geographic somos fanaticos
de las clausulas de divulgacion®.
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participa de ello, jcdmo es posible que la fotografia se siga
utilizando como instrumento testimonial? Y ;cémo es que sigue
manteniendo ese atributo que se le ha otorgado como artilugio

portador de la verdad?

Todavia queremos la camara para que cumpla la promesa
documental, para proporcionarnos conocimiento y ser un archivo
de nuestras vidas y del mundo que nos rodea. Pero al estar tan
atentos a la pose luchamos con la realidad y el artificio de la
imagen de una forma mas consciente que nuestros antepasados.

(Adatto, 2010, p. 25)

Analizando los ultimos afos se puede pensar que existe una
ruptura entre las tecnologias digitales y la fotografia documental,
dado el impacto que ha tenido la imagen digital sobre la sociedad
y la facilidad que nos presentan las nuevas tecnologias para
su manipulacién. “Si llegara a ocurrir que la fotografia, en tanto
testigo documental, perdiera su importancia, ello obstaculizaria el
correcto funcionamiento de la democracia puesto que habria un

vacio de evidencias creibles” (Ritchin, 2010, p.78).

Anivel histérico, eldocumental ha jugado un papel importante
como herramienta para concientizar a la poblacién sobre ciertos
acontecimientos relativos a injusticias, guerras, desigualdad,

pobreza, etc., buscando mostrar a través de las imagenes la vida
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de los mas afectados para informar a la poblacion y en algunos
casos también para producir un cambio. Con la llegada de la era
digital y las nuevas tecnologias que promueven la manipulacion
de la imagen esto esta cambiando, pues pareciera que la fuerza
de las imagenes pierde efectividad sobre el espectador. De modo
que el publico se encuentra mas escéptico ante lo que observa,
lo cual puede generar un problema relativo a la transmisién de la

informacion.

Ante esto, Ritchin (1990) asegura que: “it has become more
difficult to show a photograph of a victim of torture and expect
anyone to be not only moved but convinced by it” (p. 5).°* Ya no
solo somos inmunes ante el sufrimiento de los demas, como diria
Sontag, sino que ahora ademas dudamos de si lo que vemos es

real.

Por otra parte, si recapitulamos en la historia de la fotografia,
se puede observar que la fotografia documental y la fotografia
manipulada han podido coexistir de tal modo que en algunas
ocasiones sus caminos se han cruzado. La naturaleza de esta

fusion entre documento y manipulacion viene precedida por

54 Puede traducirse como: “Se ha vuelto mas dificil mostrar una fotografia de una
victima de tortura y esperar que alguien no solo se conmueva, sino que se convenza”.
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intereses que pueden ser sociales, publicitarios, etc. Uno de sus
usos mas comunes suele ser la manipulacion politica con el fin de
controlar y orientar la opinién publica. Este tipo de empleo suele
ser considerado una malversacion de la informacion, por lo que
es importante buscar protocolos que salvaguarden las imagenes
y permitan conservar la ética en el empleo de aquellas que seran

destinadas a servir como documentos.

Con el inicio de la era digital y en vista de las modificaciones
que se pueden realizar a la imagen fotografica, The National
Press Photographers Association (NPPA) publicé en 1991 una
declaracién de principios en cuanto a la ética en la manipulacion
de las fotografias destinadas a la prensa. Esto con el propdsito de
intentar mantener un manejo adecuado respecto a las imagenes
documentales y periodisticas, de modo que la informacion que se
transmite a la poblacién sea una representacion veridica sobre los
acontecimientos. No debemos olvidar, que las imagenes estaran
siempre mediadas por las decisiones de fotégrafos y editores
que eligen que presentar y como presentarlo, ya sean imagenes
fotograficas de caracter documental o no. De ahi la importancia
de mantener un equilibrio y ciertas normas que permitan trabajar
con las imagenes de la forma mas ética y precisa posible. En su

declaracién la NPPA, comenta que:
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As journalists we have the responsibility to document
society and to preserve its images as a matter of historical record.
It is clear that the emerging electronic technology enables the
manipulation of the content of an image in such a way that the
change is virtually undetectable. In light of this, we, The National
Press Photographers Association (NPPA), reaffirm the basis
of our ethics: accurate representation is the benchmark of our

profession.

We believe photojournalistic guidelines for accuracy
currently in use should be the criteria for judging what may be
done electronically to a photograph. Altering the content of a
photograph, in any degree, is a breach of the ethical standards
recognized by the NPPA. (Garner, 2003 p.241)%

Con los afios, y pese a los esfuerzos de instituciones y

asociaciones como The National Press Photographers Association

55 Puede traducirse como: “Como fotoperiodistas tenemos la responsabilidad de

documentar a la sociedad y preservar las imagenes como archivo histérico. Esta claro

que la tecnologia electrénica emergente, permite la manipulacion del contenido de una

imagen de tal manera que el cambio es virtualmente indetectable. A la luz de esto,

The National Press Photographers Association (NPPA) reafirmamos la base de nuestra

ética: la representacién exacta es el punto de referencia de nuestra profesiéon. Creemos

que unas directrices fotoperiodisticas para la representacion actualmente en uso deben

de ser el criterio para juzgar lo que puede hacerse con una fotografia electronicamente.

Alterar el contenido de una fotografia, en cualquier grado, es un incumplimiento ético

de los estandares éticos reconocidos por la NPPA”.
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(NPPA), se observa a diario que las imagenes de todo tipo
siguen siendo modificadas. “La falta de estandares universales
y transparentes en el fotoperiodismo, en particular de revistas, a
pesar de casi 25 afios de experiencia con tales manipulaciones es
desconcertante” (Ritchin, 2010, p. 49).

En lo relativo al montaje digital de las imagenes fotograficas
empleadas en revistas y periddicos, se observan dos tendencias
de manipulacién. Una que asienta sus bases en el fotomontaje de
la época del Constructivismo y el Dadaismo, en la cual se puede
apreciar la manufactura del montaje y se juega con elementos que
pueden ser el dibujo y la tipografia para generar una composicién
con fines diversos. En este caso, el espectador en todo momento
sabe que se encuentrafrente aunafotocomposicion, porloque esta

claro para el publico que se trata de una imagen manipulada.

Tal es el caso de algunas de las portadas del periddico
espanol La Razdn, fotoilustraciones donde aparece por ejemplo "la
cabeza del ex presidente espanol José Maria Aznar en el cuerpo
de Iker Casillas parando "penaltis" a la oposicion" (Soriano, 2008,
p. 234).

Esta imagen apareci6é a partir de que, durante el mundial
de Japdn y Corea, el expresidente se mostraba satisfecho con el

desempefio de los jugadores espanoles, de modo que:
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Utilizaba un simil futbolistico para referirse a la convocatoria
sindical de huelga general para el 20 de junio de 2002, al afirmar
<<Este partido lo vamos a ganar>>. El periédico La Razdn, al
dia siguiente del paro general y entendiendo que la participacion
habia sido un fracaso, abria su portada con el montaje fotografico

[] (Alcaide, cap.1, sec. 9)

Aunque el observador no esté al tanto de la noticia y el
contexto que envuelve a la imagen, en este caso es evidente
que se trata de un montaje que precede una noticia de caracter
politico. La situacion que se nos presenta con esta fotografia es
absurda e inverosimil, por lo que esta claro que el periddico en

ningun momento pretendia engafar al publico.

La otra tendencia que se percibe en cuanto a manipulacion
en material de caracter periodistico pretende realizar un montaje
donde la union de los elementos sea imperceptible y aparente un
acontecimiento de forma real, pero que no tuvo lugar o que no
se desarroll6 como la fotografia lo manifiesta, de modo que se
pretende engafnar al espectador sobre lo que esta observando.
Hablamos de cdémo, al tener control sobre la informacién, se
modifican los elementos en la imagen, generando un mensaje
nuevo (diferente al original) y creando una falsa representacién
sobre los hechos, una simulacién de la realidad, con la intenciéon

de hacer creer que se trata de un suceso verdadero. Este tipo de
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manipulaciéon se considera antagénica al fotoperiodismo y a la
fotografia documental, ya que el objetivo de este tipo de montaje
fotografico malversa la informacién, haciendo parecer que se
trata de algo verdadero, cuando en realidad es una version de
los acontecimientos que se aleja de la realidad. Esta practica
anula el objetivo original de la fotografia periodistica, el cual es
informar sobre acontecimientos reales, ya sean politicos, sociales,

culturales, etc.

.-.‘l.; L
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Imagen 53 &54 | Portadas del diario La Razon. 2002 ©.
Izquierda: fotografia manipulada | Derecha: fotografia original.
Extraida de: Galindo & Martin (Eds.). Imagen y Conocimiento: Tradicion artistica e Innovacion
tecnoldgica, Valencia, Editorial UPV, 2008, p. 234.

El poder de las tecnologias digitales, aplicado a la
produccién y consumo masivo de imagenes virtuales, es tal que

algunos autores como Virgilio o Caujolle, consideran que de
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hecho estamos asistiendo al choque cultural mas grande que
se ha producido desde el renacimiento. El mayor riesgo es el de
llegar a perder de vista las imagenes de realidad, que pueden
aparecer como aburridas frente a la exuberancia de estos nuevos

tipos de imagen. (Baeza, 2001 p. 23)

Desde el inicio de la era digital hemos observado que gran
cantidad de publicaciones documentales y periodisticas han
cedido ante la tentacién de modificar la imagen fotografica con el

objetivo de enganar al espectador. Victor del Rio menciona que:

El hecho de que el medio informatico ofrezca recursos
inéditos en la produccion de imagenes no hace sino potenciar
aquello que siempre ha estado presente: que el acto fotografico
era en si, desde un principio, produccién de imagenes y no tanto
registro de realidades. (Del Rio, 2008, p.139)

Pensemos en una portada de la revista Newsweek de 2005,
en donde aparece Martha Stewart con un encabezado que dice
Martha’s Last Laugh: After Prison, She’s Thinner, Wealthier & Ready
for Prime Time (La ultima risa de Martha: después de prision esta
mas delgada, mas rica y lista para acaparar audiencias). Esta
imagen es una montaje que se realizé con el rostro de Martha y
el cuerpo de una modelo: "haciendo lucir estupendamente a la

mujer de 63 afios de edad después de cinco meses en prision”
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(Ritchin, 2010, p. 49). Segun el New York Times, la ayudante de
jefe de redaccion de Newsweek, Lynn Stanley, comenté que: “The
piece that we commissioned was intended to show Martha as she
would be, not necessarily as she is. [] In this case, we identified

this piece as a photo illustration” (Glater, 2005).%¢

Lynn Stanley comenté también que en la pagina 3, junto a la
tabla de contenido de la revista, se apreciaba un parrafo donde la
revista dejaba claro que la fotografia de la portada era un montaje:

una fotoilustracion.

La preocupacidon por una ética en cuanto al uso de las
imagenes manipuladas dentro del fotoperiodismo ha llevado
a grandes discusiones sobre el tipo de protocolo que permita
identificar a las imagenes manipuladas de las que no lo estan. De
algun modo, muchas revistas consideran que es aceptable utilizar
imagenes manipuladas en tanto que se le advierta al publico que
lo que estan observando no es real. En otras palabras, a este
tipo de imagenes se las considera fotoilustraciones, y por tanto
aquellas publicaciones que hagan uso de estos montajes deben
adjuntar una nota o un pie de foto que distinga a la imagen como
tal.

56 Se puede traducir como: “Esta pieza que encargamos intentaba mostrar a Martha
como deberia de verse, no necesariamente como es. [...] En este caso, identificamos
esta pieza como fotoilustracion”.
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“Algunos redactores argumentan que el retoque digital de las
fotografias que se denominan <<fotoilustraciones>>, no deberia
acogerse a los mismos parametros por ser fotos de prensa”
(Adatto, 2010, p. 39). El problema surge en fotocomposiciones
como la de la portada de Newsweek, porque la composicion
parece demasiado real y a primera vista no queda claro que

se trata de un montaje, lo que se puede interpretar como una

malversacion de la informacion.

Imagen 55 | Martha's Last Laugh.
Portada de la revista Newsweek
2005 © Manipulacion digital.
Tomada de la pagina de The New
York Times:_http://www.nytimes.
com/2005/03/03/business/

media/03mag.html? r=0

Janice E. Castro, directora del posgrado en periodismo
de la Medill School of Journalism de la Northwestern University

comentd que: “If the reader thinks it’'s a news photo, an actual
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photograph, as opposed to a piece of art, then you should never
change the truth of the photo” (Glater, 2005).5” De lo contrario el
publico perdera la confianza sobre la informacioén que difunden

determinados medios de comunicacion.

En el caso del retoque de la portada de Newsweek o la
National Geographic, estamos ante manipulaciones menores que,
aunque ponen en evidencia el hecho de que ahora todo el mundo
manipula la imagen fotogréfica, no representan un cambio que
modifique sustancialmente la realidad. Sin embargo si reflejan la
vulnerabilidad con respecto a las imagenes como documentos, y
ponen de manifiesto que los lineamientos empleados por editores y

fotorreporteros en muchas ocasiones tienden a ser inadecuados.

Estas manipulaciones muestran que, pese a los esfuerzos
de algunas instituciones como la NPPA o la ASMP%8 a dia de hoy
faltan estandares en cuanto a la produccion y publicacién de las
imagenes periodisticas. Los lineamientos en los que se basan
los fotorreporteros y los editores de las revistas parecen no estar

tan bien definidos, por lo que no queda claro hasta que punto

57 Puede traducirse como: “Si el lector piensa que es una fotografia de una noticia, una
fotografia real, opuesta a una obra de arte, entonces nunca debes cambiar la verdad
de la fotografia”.

58 Siglas de American Society of Media Photographers
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se puede manipular una fotografia. Lo anterior implica que en
muchas ocasiones dichos lineamientos quedaran a interpretacion
del quien manipula la imagen. Y es que en esta nueva era y
través del fotomontaje digital se puede acceder a imagenes de
acontecimientos que no han tenido lugar o de los cuales no se
tiene ningun registro fotografico. Ejemplo de ello es una portada
del diario New York Newsday de 1994, en la cual aparece la
patinadora Tonya Harding (a la izquierda) junto a su rival Nancy
Kerrigan (a la derecha) con un titular que dice Fire on Ice: Tonya
and Nancy to meet at practice (Fuego en el hielo: Tonya y Nancy

se encuentran en el entrenamiento).

Imagen 56 | Tonya, Nancy to meet
at practice, Portada de New York
Newsday, 1994.

Manipulacién digital.

Extraida de: Fred Ritchin, Después

de la fotografia, y .

onya, manc -
Ediciones Ve S.A. De C.V., 1:1 M:I:s:! “¥ SR,
(Fundacion televisa).2010, p. 36. = At Praclice - ==
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Las patinadoras parecen estar practicando juntas antes de
la competencia; sin embargo, este encuentro nunca tuvo lugar. El
periddico “incluia una explicacion en una tipografia mas pequena
sobre cdmo se habia generado la imagen para que “pareciera
que las dos patinadoras atletas rivales patinaban juntas”” (Ritchin
2010, p. 35). Sin embargo, la revista fue criticada, pues la imagen
creaba confusion y no quedaba muy clara la linea entre verdad y
ficcion. Este tipo de imagenes genera varios cuestionamientos en
relacion a la imagen fotografica como referente de la realidad. Si
ya no existe un referente que vincula la fotografia con la realidad,
habria que preguntarse ;donde queda la propiedad documental

de la imagen?

El fotomontaje digital revela que ante la inminencia del
Cddex electronico generador de multiples realidades virtuales,
el registro visual analdgico por digital pierde credibilidad, este
criterio de verdad a él atribuido sufre profundos cuestionamientos,
y se asocia a procesos de falsificacion. Emerge un debate sobre
la representaciéon y ante la ausencia de un canon visual fiable,
como ha sido la fotografia: ¢sobre qué podemos basar nuestra
idea de verdad? (Banuelos, 2008, p. 271)

Nos encontramos frente a una época de simulaciones,
donde a partir de imagenes de archivo podemos crear una

realidad alternativa. Estamos pues en una época en donde la
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apropiacion y reestructuracion de esas fotografias genera todo un
cambio en la produccion y reproduccion de imagenes con nuevos
codigos y nuevos significados. Esta nueva etapa, denominada
postfotografia, la cual genera todo un cambio en la creacion vy el
uso de imagenes, pareciera, como dice Fred Ritchin, que tiene
muy poco que ver con la fotografia, pues ya no presenta pruebas

sobre el mundo sino que mas bien las simula.

Pongamos el ejemplo de una imagen que publicaron diarios
finlandeses sobre un accidente aéreo del cual no se tenia ningun
registro fotografico alguno. “La imagen habia sido creada a partir
de entrevistas hechas con los testigos (y mas tarde se aseguré que
era bastante fiel, segun imagenes de video que se encontraron de
la escena)” (Ritchin 2010, p. 35).

Kova isku Ruotsin miljardeja maksavalle konehankkeelle

Imagen 57 | Fotocomposicién de
accidente de avién en diario Finlandés

Tomada de conferencia de: —

8 s mmu-nw--

Fred Ritchin en What’s Next expert meeting

en el Museo Foam, Amsterdam, 2011 JAS-pmtoty}’ppl l'ﬂmllttu.l

(Fecha de actualizacion:
17 de Mayo de 2015)
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Pensemos en otro ejemplo, el de un fotomontaje que se
publico en la revista italiana Max y en el diario turinés La Stampa
en 2010, donde aparece un hombre en una camilla como si
estuviera muerto. El rostro que se percibe en la fotografia es del
escritor de la afamada novela Gomorra, el napolitano Roberto
Saviano. La fotografia aparecié con un titular que dice “Hanno
amazzato Saviano” (han asesinado a Saviano). Segun el diario
espanol E/ Mundo (2010), Saviano, sintiéndose francamente
ofendido, consider6 el fotomontaje una muestra “profundamente
irrespetuosa” y ha calificado su publicacion “como un acto de mal

gusto”.

El director de la revista Max, Andrea Rossi, declaré que la
intencion de la revista no era atacar al escritor, sino decir basta
ante las declaraciones de Marco Borrielo (delantero del equipo de
futbol del Milan), quien habia proclamado que Saviano ha sacado
provecho a nivel econémico, difundiendo la probleméatica de la

camorra en Napoles.

Sin embargo, la aparicion de esta imagen deja entrever la
falta de escrupulos por parte de algunas publicaciones sobre
la vida personal de terceros. En este caso, fue la del escritor
Saviano, cuya existencia ha cambiado completamente a partir de

la publicacion de Gomorra, pues ha sido amenazado de muerte
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por la camorra y vive constantemente bajo proteccién policiaca.
Pareciera que lo mas importante hoy en dia es la venta a partir
del sensacionalismo de las imagenes, y se ha dejado de lado el

respeto por la vida de los demas.

| =

 CROINAC

Imagen 58 | Hanno ammazzato Saviano,
Portada del diario turinés La Stampa 2010. Fotomontaje digital.
Tomada de El Mundo: http://www.elmundo.es/elmundo/2010/06/23/cultura/1277306306.html
(Fecha de actualizacion: 22 de abril de 2015)

Poco a poco, muchas publicaciones, debido al incremento
en la edicidon y la manipulacion fotografica, se han visto en la
necesidad de ser mas criticos con el tipo de informacion visual que
manejan y de endurecer sus politicas, generando lineamientos mas
especificos con respecto a la manipulacion de las imagenes que
acompanfan a los reportajes que publican, ya que su credibilidad

como medio informativo esta en juego.
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Del mismo modo, se les exige mas a los fotdgrafos, pues
ante la inmediatez de la era digital el trabajo de un fotorreportero
se espera que sea mucho mas rapido. Por lo tanto, se pretende un
flujo constante de informacién entre el fotorreportero y el medio
informativo para el que trabaja. Ante esto, Ritchin (2009) refiere

que:

Los fotografos digitales que cubrian las noticias: con poco
tiempo para diferir lo ocurrido, se vieron obligados a editar a
toda velocidad su propio trabajo en sus computadoras portatiles,
recién llegados del acontecimiento, para después transmitir
las imagenes de inmediato a las oficinas centrales, a miles de

kildmetros de distancia. (p.107)

La rapidez con que se da la captura de la imagen, el
intercambio de informacion entre el fotégrafo y los medios
informativos, asi como la continua publicacion y actualizacién
de los acontecimientos deja poco tiempo para el andlisis de la
informacion. Esto puede dar pie a circunstancias poco deseables
dentro del periodismo, generando problemas para la revista o para
el fotoperiodista que, en la busqueda de una mejor imagen, haya
cruzado los limites con respecto a lineamientos establecidos por
la publicacién. Tomemos el caso de Brian Walski, un reconocido
fotorreportero que ha cubierto diferentes conflictos bélicos desde

1998 para el diario Los Angeles Times. Su trabajo le valié el
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premio como fotégrafo del afio 2001 otorgado por la California
Press Photographers Association. En 2003, Walski fue destinado
al sur de Irak como fotografo de Los Angeles Times para cubrir el

conflicto armado.

Una de las imagenes que tomdé Walski mientras se
encontraba fotografiando los enfrentamientos fue retocada por
él mismo antes de enviarla a Los Angeles Times. Ayudandose de
Photoshop, Walsky mezclé dos imagenes con la idea de hacer
mas impactante y por ende mas dramatica la imagen resultante.
El 31 de marzo de 2003, apareceria dicha imagen publicada en la

primera plana del diario Los Angeles Times.

Imagen 59 | Brian Walski, Imagen modificada de la guerra de Irak, 2003

Tomada de: Nota del editor de Los Angeles Times http://www.sree.net/teaching/lateditors.html
(Fecha de actualizacién: 16 de abril de 2015)
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Laimagen nos muestra un grupo de civiles que se encuentran
sentados y a un soldado britanico armado quien aparece con la
mano izquierda levantada y que se encuentra hablando o gritando
hacia uno de los civiles que se encuentra de pie, con un nifio
en brazos. Por sus gestos corporales, podriamos deducir que el
soldado le ordena al civil que se mantenga sentado. En apariencia
la imagen alterada podria pasar por real; sin embargo, al fondo a
la izquierda se perciben algunos rostros de los civiles duplicados

a ambos lados del soldado.

Segun cuenta Johan Flybring (2009), Brian Walsky se
encontraba en la ciudad de Basra, que estaba en proceso de ser
tomada por las tropas britanicas a finales de marzo. Es justo el
30 de marzo, en un punto de control manejado por el ejército
britdnico, en el puente Al Zubayr, que hubo un momento de

tension, pues los paramilitares iraquies abrieron fuego.

Flybring menciona que los civiles estaban reunidos en el
punto de control intentando huir de la ciudad de Basra que se
encontraba en ese momento sitiada. Eso hizo la tarea mas dificil
para los soldados del First Battalion of Irish Guards (Primer batallon
de guardias irlandeses), pues estaban intentando defenderse del
ataque al tiempo que intentaban proteger a la multitud. Fue en este

momento conflictivo que Walsky capturd una serie de imagenes
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sobre lo que acontecia. Luego mezclaria dos de esas imagenes
para conseguir la fotografia que se publicaria un dia después en

Los Angeles Times.

In haste, he made a spur of the moment decision to
‘improve’ one image by digitally combining it with a second one
- ‘I put them together and thought, “Looks good,” and that was
it’ — without pausing to think through the ramifications. (Stuart,
1999/2010, p.107)%*®

Como menciona Stuart, una imagen tan impactante no pasoé
desapercibida para los editores del diario Los Angeles Times,
por lo que fue publicada en primera pagina junto con la noticia
sobre lo que habia ocurrido ese dia junto al puente Al Zubayr. A
la par del Times, otro diario, el Hartford Courant, también publicé
la imagen el mismo dia en primera plana. El problema se generd
después, cuando los editores se dieron cuenta de que la imagen
estaba alterada. Segun The Washington Post, los editores de
Los Angeles Times casi inmediatamente de haberse publicado
la imagen descubrieron que el fotografo habia combinado las

imagenes para mejorar la composicion.

59 Se puede traducir como: Precipitadamente tuvo un impulso en el momento de la
decision para mejorar una imagen a través de la combinacion digital con una segunda
imagen ‘las puse juntas y pensé “Se ve bien,” y eso fue todo sin ponerse a pensar en
las repercusiones.
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En contraposicion, Stuart (1999/2010) comenta que fue uno
de los empleados de Hartford Courant el primero en darse cuenta
de que algo no encajaba en la fotografia: la duplicacién de los

rostros al fondo.

Eso genero las primeras conjeturas sobre la manipulacion de
la imagen y suscité un estudio mas detallado para determinar si
esta habia sido modificada. Posteriormente, el diario Los Angeles
Times contacté a Walski, quien se encontraba todavia en Irak, y
le exigid una explicacion. Walski no dudé en admitir que habia
modificado la imagen, lo que le costé su trabajo, ya que el Times
tiene una politica que menciona que esta prohibida la alteracién

de imagenes fotograficas que vayan a ser publicadas.

El fotégrafo mexicano Pedro Meyer, en un articulo para la
Revista Zone | Zero, demostré su descontento ante el despido
de Brian Walsky por considerarlo injustificado, puesto que el
contenido (es decir, el significado de la imagen) en esencia no se

habia modificado. En sus propias palabras Meyer escribio:

Opinamos que el fotografo Brian Walski ha sido despedido
injustificadamente del Los Angeles Times. Parece que el diario
no entiende por completo que el CONTENIDO de la imagen que
él envié no estaba alterado en su esencia, a pesar de que se

hayan combinado dos imagenes consecutivas.
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[...] despiden a alguien por realizar un trabajo profesional
para lograr una mejor imagen, del mismo modo en que
cualquiera de sus periodistas pule un texto para su mejor y mas
pronta lectura. (;Por qué ha de impedirse a un fotégrafo hacer
exactamente lo mismo que otros profesionales hacen a diario,

mientras no se distorsione la informacion?). (Meyer, 2003)

The Actual Photos

Imagen 60, 61 & 62 | Brian Walski, Imagenes digitales de la guerra de Irak 2003.
Arriba originales | Abajo fotografia manipulada,
Tomada de nota del editor de Los Angeles Times: http://www.sree.net/teaching/lateditors.html
(Fecha de actualizacién: 16 de abril de 2015)
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El montaje que realizé Walski no cambia los acontecimientos
histéricos sobre la guerra en Irak. Como hemos visto, la
manipulaciéon no modificé el contexto original, ni el mensaje de la
imagen. Es muy posible que Walski ni siquiera estuviera al tanto
de las politicas de Los Angeles Times acerca de la manipulacion
fotografica. No obstante, nos hace reflexionar acerca los
lineamientos que tienen los medios informativos, pues la linea es
muy difusa entre lo que es éticamente correcto y lo que no en

cuanto a la manipulacién de imagenes periodisticas.

Un ejemplo parecido fue el despido del fotografo Adnan Hajj
en 2006 por la alteracion de dos imagenes. Hajj trabajaba como
freelance, cubriendo los ataques israelies en Beirut para la agencia
Reuters. Hajj manipulé las imagenes utilizando Photoshop. En
una de las imagenes se aprecia el humo de los bombardeos
Israelies, y la otra imagen es de un caza israeli sobrevolando el
sur de Libano mientras deja caer luces de emergencia. Segun la
NBC NEWS (2006), en la primera imagen Hajj oscureci6 el humo
que salia de los edificios bombardeados, y la segunda imagen la
modificé para que pareciera que eran tres luces las que dejaba
caer, cuando en realidad solo era una. Poco después de salir a
la luz la manipulacion de las imagenes de Haijj, Reuters realizé un
comunicado en Londres, donde tiene su sede. Tom Szlukovenyi,

editor global de la agencia, declar6 que:
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There is no graver breach of Reuter’s standards for our
photographers than the deliberate manipulation of an image.
[...] Reuters has zero tolerance for any doctoring of pictures and
constantly reminds its photographers, both staff and freelance,
of this strict and unalterable policy. (NBC NEWS, 2006)%°

Sin embargo, antes de emitir juicios tan estrictos al respecto
de la manipulacion y el retoque fotografico que realizé Hajj en
la primera imagen, donde oscurecié el humo que salia de los
edificios, tomemos en consideracion el punto de vista de Meyer
ante la modificacion de la imagen sin distorsionar el significado ni
la informacidén que nos aporta. Para ello habria que remontarnos a
la fotografia analégica. Si recordamos, en el laboratorio fotografico
tradicional (el cuarto oscuro) se hacia exactamente lo mismo: se
reforzaban ciertas zonas para ajustar tonalidades y contrastes,
rescatar detalles en las zonas demasiado quemadas, etc., lo que
de algun modo contrarrestaba las limitaciones de la camara. Por
esta razén, habria que replantearse hasta dénde es demasiado
el retoque fotografico digital en cuanto a imagenes de caracter

periodistico.

60 Se puede traducir como: “No hay mayor infraccion de los estandares de Reuters para nuestros
fotégrafos que la deliberada manipulaciéon de una imagen. Reuters tiene cero tolerancia hacia
cualquier imagen modificada. Y constantemente les recuerda a sus fotoégrafos, tanto empleados
como autonomos, de esta estricta e inalterable politica”.
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Imagen 63 & 64 | Adnan Hajj, Smoke rising from burning buildings after an Israeli airstrike
Saturday on the suburbs of Beirut, 2006
Fotografias digitales: Izquierda original | Derecha manipulada. Imagenes tomadas de The New
York Times: http://www.nytimes.com/2006/08/14/technology/14photoshop.html? r=0
(Fecha de actualizacion: 24 de abril de 2015)

En ambos casos, tanto el de Walski como el de Hajj,
la modificacién de las imagenes es minima y solo pretende
acentuar el dramatismo de lo sucedido. En el caso de la imagen
de Walski ya no estamos mirando el evento tal como ocurrio,
sin embargo en la imagen Hajj la imagen es la misma, lo Unico
que se modificé fueron las tonalidades de la imagen y el humo
saliendo de los edificios afectados que fue intensificado. Esto
genera varios cuestionamientos: ;es ética o no la manipulacion
de una imagen si no se modifica su significacién?, y ¢hasta
qué punto puede perjudicar la manipulacién de una imagen
en el medio periodistico, si no es un cambio que modifique la
esencia de la imagen? Quizéa el problema viene a partir de que

se pone en evidencia la facilidad con la que los medios pueden
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manipular la informacién. La manipulacion de la imagen abre
paso a una transfiguracion de la realidad, una versién mejorada y
mas impactante de lo acontecido. El hecho de que el publico sea
consciente de lo facil que es incorporar una imagen modificada en
los medios informativos, aunque la modificacion no repercuta en
el significado de la imagen, afecta la credibilidad de los reportajes

que publican los medios.

Meyer también hace un cuestionamiento al respecto de lo
sucedido con Walski y pregunta: ";Por qué ha de impedirse a un
fotégrafo hacer exactamente lo mismo que otros profesionales
hacen a diario, mientras no se distorsione la informacién?", a lo

que él mismo responde:

La Unica explicacion que puedo encontrar es que a
acusar al fotografo, intentan mostrar un aire de periodismo “no
manipulado” que busca ocultar el hecho de que su presentacion
de las noticias en general es prejuiciosa y unilateral. (Meyer, Zone

| Zero, s.f.)

Si se analiza la situacion, lo que generd un gran escandalo
y el descontento general con respecto a la modificacion de las
fotografias en el caso de Walski fue el hecho de que se publicaran
en periddicos con altos estandares sobre la informacion veridica 'y

testimonial que presentan. Del mismo modo, Hajj trabajaba para
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una de las agencias mas reconocidas a nivel internacional, por lo
que este tipo de acontecimientos dafnala credibilidad de la agencia.
En consecuencia, no importa que el significado de la imagen no
se modifique con la manipulacién, pues segun los criterios de este
tipo de diarios y agencias informativas es imprescindible mostrar
al espectador las cosas tal como ocurrieron o como las captura la
camara. De no ser asi, se pierde el sentido que tiene la actividad

periodistica de estas entidades.

Ahora bien, hay otra cuestiéon que llama la atencion, la
imagen de Hajj del humo sobre los edificios bombardeados nos
hace pensar nuevamente en el primer premio de World Press
Photo del 2013, Gaza Burial de Hansen. Nos hace preguntarnos
¢,Cual es la diferencia entre la manipulacién realizada por Hajj y el
retoque que realizaria Paul Hansen afios después en 20137 ;Por
qué un retoque esta permitido y el otro no? En ninguna de las
dos imagenes se incorporan o se eliminan elementos, sino que
solamente se modifican las tonalidades y el contraste para dar un
mayor dramatismo a las imagenes. Quiza el retoque de Hansen
esta mejor realizado, dado que las tecnologias de 2013 permitian
un trabajo a nivel de retoque mucho mas pulido que las de 2006,
pero en el fondo el tipo de manipulacion es el mismo y en ninguno
de los dos casos la manipulacion modifica el significado de los

acontecimientos. La comparacion entre estos dos casos nos
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hace pensar que, tras tantos afnos, todavia no estan del todo claro
los parametros que deben seguir fotoperiodistas y editores con
respecto al manejo de las imagenes destinadas a ser publicadas

en medios informativos. Al respecto Wheeler (2002) comenta:

If Photography’s credibility is to endure even within the
confines of news media, we must establish more concrete
ground rules. In addition, we must look beyond professional and
academic discussions to accommodate public attitudes. After
all, it is readers and viewers — rather than professors or journalists
— who will decide whether photography’s credibility survives the
increasingly common manipulation afforded by software. (p.
XVI1)e1

Por otro lado, el verdadero problema viene cuando la
manipulacién de las imagenes fotograficas se emplea con fines
politicos, para, por ejemplo, orientar la opinion publica. Desde
siempre, “los politicos han buscado la manera de manipular el

poder de las imagenes, y los periodistas han estado implicados

61 Se puede traducir como: “Sila credibilidad de la fotografia debe superar los confines
de los nuevos medios, debemos establecer mas concretamente reglas de base. En
suma, debemos mirar mas alla de las discusiones profesionales y académicas para
acomodar posturas publicas. Después de todo, son los lectores y los espectadores —
mas que los profesionales y los periodistas — quienes decidiran si la credibilidad de la
fotografia sobrevive a la cada vez mayor manipulacion ofrecida por el software”.
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en el realismo y la falsedad que las acompafan” (Adatto, 2010,
p.25). Ejemplo de ello es una imagen que circulé por diversas
publicaciones durante la campana electoral de Estados Unidos
en 2004. Se trata de una imagen donde aparece el entonces
senador por Massachussets, John Forbes Kerry, sentado frente a

una audiencia y acompanado de la actriz Jane Fonda.

Ambos aparecen como oradores, en un mitin contra la
guerra de Vietnam en 1971. “Los contrincantes republicanos
del candidato demdcrata John Kerry intentaron socavar su
posicidn como héroe de guerra, retratandolo como un activista
antiamericano contra la guerra que exagero su expediente militar”
(Adatto, 2010, pp.37-38).

La manipulacién y difusion de esta imagen se hizo con el
unico proposito de desprestigiar al entonces senador John Kerry,
cuestionando su postura respecto a la guerra de Vietham como
si se tratara de un antinacionalista y un hipdcrita. Esto dafio en
parte su carrera politica y repercutié en su posibilidad de llegar a

la presidencia en 2004. Ritchin (2010) menciona:

Publicada en un sitio de Internet conservador y con un
crédito falso de la Associated Press, laimagen se creé facilmente

tras descargar cada foto original del sitio de la agencia Corbis.
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La fotocomposicién después fue tomada y publicada por
editores de diarios importantes que, bajo la creencia de que era
una foto veridica, ahora podian, un tanto con avidez exagerada,

mostrar las anteriores tendencias radicales de Kerry. (Ritchin,
2010, p.45)

Fonda Speaks To Vietnam
Veterans At Anti-War Rall

[ 5% - a i
a5 N, ¥ a
LETs - 3 " ™

Actress A Ans W Retivat Jan Fanda Speak o 4 cromd af Vietmam Veterans aa Actvis! and former
Vintram Vet John Kerry (LEFT) intens and prepars o spash next cantessios 8¢ warin Vielam (AP Phats)

Imagen 65 | John Kerry y Jane Fonda en un supuesto mitin contra la guerra de Vietnam, 2004.
Fotomontaje. Extraida de: Fred Ritchin, Después de la fotografia,
Ediciones Ve S.A. De C.V., (Fundacion televisa).2010, p. 46.

Aligual que Adatto, el investigador Hany Farid (2009) también
hace referencia del dafio que genero este fotomontaje en la carrera
politica de Kerry. En sus propias palabras menciona: “Even after

being revealed as a fake, the photograph did significant damage

- 331 -



to Kerry’s prospects by drawing attention to his controversial
involvement in the anti-war movement following his service in
Vietnam” (p.96).¢

MANIPULACION DE LA INFORMACION A PARTIR DE LA PUESTA EN

ESCENA DE IMAGENES OPORTUNISTAS

Pero ;qué pasa con aquellas imagenes que quiza no sean
fotomontajes pero de todos modos son una falsa representacion
de los acontecimientos? Estamos sumergidos en un mar
de informacion que se emplea como un recurso estratégico
que favorece determinados intereses politicos y sociales. En
numerosas ocasiones, dicha informacion esta orientada a generar
una determinada apariencia sobre la realidad. Nos referimos a una
realidad preconcebida en donde se aprecia una clara manipulaciéon
de lo acontecido. Las imagenes fotograficas en este ambiente

serviran de hilo conductor para transmitir la idea de realidad:

Cualquier imagen obtenida por mediacion del objetivo de

una camara ya no es un reflejo de lo real, sino una interpretacion

62 Se puede traducir como: “Aun después de haber sido descubierta la falsedad, la
fotografia hizo un dafio significativo a las posibilidades de Kerry, llamando la atencion
a su participacion controvertida en el movimiento antibélico después de su servicio en
Vietnam”.
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peculiar tanto del punto de vista del operador como del
condicionante técnico del artefacto. [] No existe una unica
realidad, sino que cada imagen registrada es una version de una
realidad poliédrica que se manifiesta de modo distinto segun su

intencionalidad discursiva. (Gomez Isla, 2005, p. 73)

Pongamos como ejemplo la fotografia que sali6 en los
diarios norteamericanos del dia de accion de gracias de 2003,
en la cual aparece el expresidente de los Estados Unidos George
W. Bush, quien habia ido a visitar a las tropas designadas en
Bagdad, ocho meses después de empezar la guerra. La imagen
realizada por el fotorreporteros del Associated Press Washington
DC Pablo Martinez Monsivais aparecié en el primera plana del
Times, y en ella se observa al expresidente sonriendo, usando
una chaqueta de las fuerzas armadas y cargando un pavo para
la cena de accion de gracias. Segun Ritchin (2009), Bush "viajé
en secreto a Irak para el Dia de Accion de Gracias, donde fue
ampliamente fotografiado para que pareciera que estaba ahi a fin

de asegurarse de que las tropas se alimentaran bien" (p.104).

Esta imagen tiene una carga iconica muy potente, pues
transmite a la poblacién estadounidense que el presidente de
los Estados Unidos se preocupaba por ellos y por su bienestar,

al mismo tiempo que dedicaba parte de su tiempo e inclusive
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ponia en peligro su vida para ver que los soldados y las tropas
que luchan por el bien comun de los estadounidenses estuvieran
en las mejores condiciones posibles. Esta imagen nos habla de
que, pese a las condiciones duras de participar en un conflicto
armado, el gobierno estadounidense proporciona proteccion y

bienestar para los suyos.

Sin embargo, laimagen no es mas que una puesta en escena
propagandistica una fotografia oportunista. Como Adatto (2010)
menciona, “una cara de la cobertura foto oportunista se ocupa de
como las figuras publicas montan <<sus imagenes perfectas>>.
[ ] <<Los que salvaguardan la imagen de Bush elevan la técnica
teatral a nuevos niveles>>" (p. 31) El objetivo de estas imagenes
era ganar simpatia entre el publico, de modo que se mantuviera el

apoyo de la sociedad estadounidense hacia la invasion de Irak.

Ritchin (2009), por su parte, cuenta que el fotografo
Brian Palmer estuvo en el campo Doha en Kuwait durante 6
semanas en 2004, retratando la vida de los soldados, de modo
que sus familiares tuvieran una idea mas acertada de como se
encontraban viviendo mientras estaban destinados en Irak. Las
imagenes fueron publicadas en la pagina web pixelpress.org bajo
el titulo "Digital Diary: Witnessing the War" (Diario digital: Testigo

de la guerra). Una de las imagenes que realizé muestra lo que en
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verdad comian los soldados mientras estuvieron designados en
Irak. Uno de los almuerzos era un pedazo de pavo "muy distinto
al pavo ceremonial que el presidente Bush levanté durante el Dia
de Gracias" (Ritchin, 2009, p. 188).

Imagen 66 | Pablo Martinez Monsivais, President George W. Bush paid a surprise Thanksgiving
visit to American troops in Baghdad on Nov. 27, 2003. Tomada de: http://www.npr.org/blogs/
itsallpolitics/2013/11/28/247540868/thanksgiving-a-very-brief-political-history
(Fecha de actualizacién: 21 de abril de 2015)

Estas dos imagenes muestran la vida de los soldados
estadounidenses destinados en Irak y la misma guerra; sin

embargo, plantean dos realidades muy distintas.

Las fotos oportunistas, al fin y al cabo, no son hechos
naturales. Siempre supone un baile a dos. Los asesores
mediaticos montan la <<oportunidad>>, pero la prensa tiene que

tomar la foto. Esa es la decision: la prensa jacepta o rechaza
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la oportunidad? ¢Tomas la foto, y, mas importante, decides
publicarla? (Adatto, 2010, p. 32)

Pensemos en las fotografias que realizé Alex Web sobre la
invasidn norteamericana en Haiti. En 1994, la prensa aguardaba
la llegada de las tropas estadounidense en el aeropuerto Port-au-
Prince, en Haiti. Las fotografias de Alex Web deciden mostrar la
otra cara de la escena periodistica. Estas imagenes dejan entrever
la escena entre el fotdgrafo y el retratado, poniendo de manifiesto
la puesta en escena ante un evento como lo es una invasion o
un conflicto bélico. En algunas de las imagenes aparecen los
soldados de Estados Unidos pecho tierra, como si se encontraran
en el campo de batalla, cuando en realidad estan posando para

las camaras.

Imagen 67 | Palmer Brian, Lunch is a Turkey object with gravy and rice, Agosto 15 2004 ©
Tomada de_http://www.pixelpress.org/digital diary/pageweek6b.html
(Fecha de actualizacion 21 de abril de 2015)
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Hoy somos conscientes, como nunca antes, del artificio que
constituye la pose. Estamos tan fascinados por la construccién
como por el significado de las imagenes. En la cultura popular, la
politica y la vida diaria, hemos elevado el proceso de confeccion
iconica a tema de pleno derecho. Por una parte, somos expertos
en la imagen producida con competencia, sea un anuncio
politico, la foto de un famoso o una pelicula de éxito. Por otra
parte, nos indignamos por las distorsiones y mentiras que las

imagenes suministran. (Adatto, 2008, p.299)

Fred Ritchin (2009) menciona que: “La contradictoria “doble
imagen” es cubista, la realidad no tiene verdad unica. De la
fotografia adicional surge la pregunta” jes esto real? ;0O es esto
la simulacién de una invasion creada para las camaras?”(p.177).
Entonces, j cualesladiferenciaentoncesentrelafotografiarealizada
por Walski, y esta puesta en escena para los fotoperiodistas? Y
¢ por qué este tipo de imagen prefabricada si esta permitida en los
medios de comunicacion y el fotomontaje que realizé Walski no?
Quizéa en parte se deba a que, como menciona Ritchin (2009), “en
los medios noticiosos existe una preferencia por la publicacion
de fotografias verdaderas de sucesos artificiales” (p.44). De algun
modo estd mas justificada y mejor vista la manipulacién que
va en relacion a la construccion previa de la imagen, de modo

que se precie la imagen final de ser real, pues no se trata de un
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fotomontaje. La importancia que le adjudicamos a laimagen como
herramienta testimonial de la historia de la humanidad nos hace
reflexionar sobre las variables de verdad y ficcidn entre las que
se mueve constantemente la fotografia. “Hoy nos preciamos de
saber que la camara puede mentir, que las imagenes se pueden
fabricar, empaquetar y manipular” (Adatto, 2010, p.24). En
consecuencia, el dinamismo que caracteriza a la fotografia, junto
con las modificaciones y mejoras técnicas que se han dado a lo
largo de la historia de la misma, nos hacen dudar de la certeza 'y

el caracter fidedigno de las imagenes fotogréficas.

Imagen 68, 69 & 70 | Alex Webb,

The press awaits the arrival of U.S.

troops at the airport.

Port-au-Prince Haiti 1994. ©

Tomada de Magnum Photos la pagina de:
https://www.magnumphotos.com/C.aspx?V
P3=SearchResult&ALID=2K7O3RJ3CVME
(Fecha de actualizacion:

20 de abril de 2015)
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Con mayor frecuencia miramos las fotografias de un mapa
sin territorio: las fotografias de fotografias, las oportunidades
fotograficas que los politicos y las celebridades piden a sus
representantes que monten como si en realidad hubiera sucedido,
las ilustraciones fotograficas que las revistas habilmente arman
para hacer afirmaciones, la publicidad de productos demasiado
brillantes para ser reales. [...] Todas, se crean con un sentido de
superioridad, como si al capturar la imagen de alguna manera

nos apropiamos de la experiencia. (Ritchin, 2010, p.29)

Nos encontramos en un momento en que “la fotografia
esta perdiendo el aval de sus raices empiricas y su credibilidad
pasa a depender de la confianza que se ganen los fotégrafos”
(Fontcuberta, 2010, p. 27). Y es que el engafo es un fendmeno
social que se esta popularizando a pasos agigantados en esta
nueva era. En este momento, la autoria de las imagenes y la
fuente donde se las encuentra, es decir el contexto, puede
pasar a ser un punto clave para determinar si estamos ante una
fotografia manipulada o una fotografia sin manipular. De ahi
viene la importancia de un protocolo establecido y claro sobre
el manejo y publicacién de imagenes de caracter periodistico.
Desafortunadamente, el panorama en cuanto a los estandares
que debe seguir fotorreporteros y editores no esta claro, por lo

que en muchas ocasiones ni siquiera la autoria, la publicaciéon o
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el contexto puede garantizar que el material fotografico que se
publica sea una representacion fidedigna de los acontecimientos.
“Si no se puede confiar en la fotografia documental por lo menos
como cita de la apariencia, entonces la fotografia habra perdido
su valor, [ ] como arbitro social y util de los hechos, y se convertira

en un mero simbolo de oportunismo" (Ritchin, 2010, p. 40).

Llegamos al punto en el que la fotografia digital representa
una paradoja, ya que latecnologia permite la posibilidad de obtener
imagenes con una calidad superior gracias a sensores digitales
que capturan los acontecimientos con detalle. Con una nitidez
inigualable y de forma inmediata, la imagen digital ha facilitado
la labor documental y periodistica. Sin embargo, el medio digital
denota al mismo tiempo una flagrante manipulacién, de un modo
sencillo, sin dejar rastro y al alcance de cualquiera, por lo que la
credibilidad de las imagenes tiende a ser cuestionada. El empleo
de la manipulacion fotografica y su popularidad se encuentran en

creciente acenso.

INDUSTRIA DE LA MANIPULACION FOTOGRAFICA Y LA CREACION DE

IMAGENES DIGITALES

El asunto de la manipulacion fotografica no viene
exclusivamente marcado por las modificaciones y el empleo

de las imagenes que hacen los fotografos, los editores de las
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publicaciones o el publico en general, sino que va mucho mas alla.
Estamos hablando de todo un sistema de consumo y comercio,
toda una industria que promueve la modificacion de material
audiovisual. Simplemente hay que observar como, afio con ano,
aplicaciones y programas para la manipulacién de laimagen salen
al mercado con mejorias que permiten que la modificacion sea
mas sencilla y eficaz. Sin ir mas lejos, en 2007 Hewlett Packard
saco6 al mercado la camara digital HP Photosmart R837, la cual
permitia corregir ciertos defectos en los rostros, como lunares,
verrugas, cicatrices, etc., ademas de eliminar el efecto de ojos
rojos. O la aplicacion para movil SkinneePix, la cual salié en 2014
y permite a sus usuarios bajar de peso en sus selfies con un solo
clic. A partir de la creciente popularizacion de los medios digitales
y la manipulacion fotografica, la industria se ha transformado y ha
exhibido una creciente ola de empresas que se manejan a través
de internet y que se dedican a retocar imagenes tanto para otras
companias (por ejemplo: la industria de la moda y la publicidad)
como para el publico que desea tener una pequefa muestra de
esta version mejorada de si mismo. Algunas de estas empresas

son:

LookBetterOnline.com ofrece fotos profesionales vy
retoques digitales de fotos procedentes de sus clientes [...].

A touch of Glamour ofrece, desde <<luz>> a <<glamurizacion
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total>>, un proceso que incluye disminuir la cintura, arreglar
narices, agrandar labios, reconstruir pestafias y enderezar

dientes. (Adatto, 2010, p. 42)

A pesar de que sabemos que la experiencia a través de la
fotografia muchas veces no es real, alabamos la perfeccion de las
formas y la idea que se nos desvela. “La facilidad con la cual se
puede construir una escena con la digitalizacién vuelve tentador el
evitar el contacto con la realidad que es distintiva de la fotografia
documental” (Mraz, 2003, Pte. 6). Estamos tan acostumbrados a
la manipulacion de las imagenes que deseamos ser participes de
esta version mejorada de la realidad que nos presenta la fotografia
digital, la cual puede incluir una versién mejorada de nosotros
mismos. Esto se percibe debido a la gran cantidad de programas
de retoque de facil manejo, donde ahora cualquiera que se lo
proponga podra retocar retratos y autorretratos, eliminando
todos aquellos detalles y atributos que considere oportuno para
conseguir acercarse al prototipo de belleza que dicta la sociedad
contemporanea. Ante esta serie de modificaciones a través de
programas especializados para transformar retratos, esta nueva

era invita a la modificacién corporal sin bisturi.

La continua alteracién de fotografias realizada por la prensa
durante mas de dos décadas ha hecho que la manipulacién

genética sea algo mas palpable, inminente y quiza incluso
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inevitable. Si uno puede mostrar una y otra vez que unos ojos
cafés cambian por azules, que labios y senos aumentan y que
desaparecen otros supuestos defectos, entonces el proceso

parece menos atemorizante y remoto. (Ritchin, 2010, p. 31)

Este acceso mediatico que permite la manipulacion
fotografica ha producido todo un tipo de imagineria basada en los
estereotipos que tiene la sociedad contemporanea. Las mismas
plataformas de redes sociales, permiten que el usuario produzca,
transforme y publique sus propias imagenes de manera rapida y

sencilla.

The logic of the digital photograph is one of historical
continuity and discontinuity. The digital image tears apart the net
of semiotic codes, modes of display, and patterns of spectator
ship in modern visual culture and, at the same time, weaves this
net even stronger. The digital image annihilates photography
while solidifying, glorifying and immortalizing the photographic.
In short, this logic is that of photography after photography.
(Manovich, 1995, p. 3)%

63 Puede traducirse como: “La logica de la fotografia digital es una de continuidad
y discontinuidad. La imagen digital destroza la red de cédigos semioticos, modos de
exhibir y patrones del comportamiento del observador en la cultura visual moderna,
y al mismo tiempo entreteje esta red con mayor fuerza. La imagen digital aniquila la
fotografia al tiempo que solidifica, glorifica e inmortaliza lo fotografico. Para resumir,
esta logica es la de la fotografia después de la fotografia”.
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Estamosinmersos en un mundo que consume continuamente
imagenes y sin embargo la fotografia se enfrenta a un futuro
incierto ya que algunos de sus usos estan desapareciendo y otros

estan cambiando.

Laindustria de lamanipulacién fotograficay su diversificacion
nos presenta un problema que afecta a la credibilidad de las
imagenes documentales. Al perderse la confianza en la imagen
como un elemento testimonial, se presenta el problema de que ante
cualquier imagen que observemos nos estaremos preguntando si
la representacion que observamos es de un evento real o no. Ante

la duda, es posible que se pierda el interés sobre la imagen.
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Conclusiones

En el transcurso de esta investigacion he podido entender
la fotografia desde su faceta como documento que, dadas sus
caracteristicas, ha promovido el desarrollo de todo un género
fotografico. La aparicion del género documental esta relacionada
con la facilidad que tiene el medio para registrar los sucesos
de forma realista, lo que le ha permitido desempenar un papel

importante a nivel informativo e histérico.

La fotografia documental esta determinada por su referente,
es decir, el acontecimiento que le dio origen. Asi, una situacion
real puede convertirse en documento por medio de la fotografia,
que captura y conserva el instante. Pero como mencionaba
Fontcuberta, actualmente la fotografia esta dejando de preservar

la memoria para ocuparse mas del presente.
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El género documental tiene el reconocimiento del arte a pesar
de que su contenido sea puramente social. Se ha observado como
la fotografia documental ha tenido un papel sustancial a partir de
los afios 20 ya que los editores empezaron a observar el impacto
de laimagen en el espectador, viendo que la calidad de la imagen
era un incentivo para invitar al publico a leer las noticias. El auge
del documental viene dado por la combinacién entre la imagen y
el texto cosa que propiciara su funcién social y sobre todo sera

una gran herramienta para construir la historia.

Uno de los temas principales que va tratar es la desigualdad
econdémica entre la poblacion asi como los problemas de las
clases trabajadoras. De hecho, se observa que desde que se da a
conocer el documental como género, hay un interés por parte de
muchosfotégrafos paraemplearlasimagenes documentales como
un medio que permita comunicar las problematicas sociales y al
mismo tiempo incentivar a la poblacion para que esta intervenga

y se promuevan cambios a nivel politico y social.

Del mismo modo, muestra la verdadera naturaleza de los
hechos como una herramienta de protesta y propaganda. Pero
también ha sido usado por los medios de comunicacion y los
gobiernos como mecanismo de control de la informacién para

influir en las ideas y el imaginario de la poblacién.
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Pese a toda la informacion que nos pueda aportar, la
fotografia es altamente moldeable tanto a nivel técnico como a
nivel de significacién. En otras palabras la fotografia tiende a
ser altamente manipulable. Esto se da en parte debido a que la
camara interrumpe en el flujo temporal de los acontecimientos

capturando solamente un fragmento de lo acontecido.

De hecho diversos autores, como Joan Fontcuberta o Tom
Wheeler, consideran que el medio fotografico comprende en si
mismo una manipulacion. En otras palabras, en todas las etapas
del proceso de obtencién y posproduccion de la imagen se puede
intervenir aplicando modificaciones, que pueden desvirtuar o

modificar el suceso acontecido frente a la camara.

Si consideramos que las fotografias son en si mismas una
manipulacion, estamos hablando entonces de que la técnica
fotografica no mostrara fielmente la realidad sino una version
de esta. Esta idea podria representar una discordancia con el
documental cuyo objetivo es presentar los acontecimientos tal
como ocurrieron, de modo que sirva como fuente de informacién
fiable. Los acontecimientos susceptibles de ser fotografiados,
primero pasan por el filtro o seleccion de quien los retrata y luego
por los del publico que los observa, y todo esto esta afectado por

la ideologia, el imaginario y la memoria que cada quien aplica a la
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construccion y significacion de esa imagen. A todo esto hay que

anadir el contexto en que se muestra la imagen y las leyendas

que la acompanan, estos aspectos pueden aportar informacion

documental, pero también informacioén falsa o tendenciosa que

terminaria por desvirtuar y falsear el valor documental de la obra

original.

La imagen puede estar afectada por diferentes grados de

manipulacién que conllevan un cambio mayor 0 menor, segun sea

el caso, se pueden mencionar:

Intenciones y decisiones previas a la toma como
la composicion, el encuadre, el enfoque, la pose,

escenificacion, etc.

Modificacion de los elementos posteriores a la toma
o postproduccién (en laboratorio o a nivel digital), que
incluye graduacion tonal, correccion de contraste,

reduccion de ruido, etc.

Fotocomposicién, que incluye agregar o quitar elementos
o modificarlos para mejorar la composicion de la imagen.
Otra fotocomposicion es el fotomontaje, con el que se
puede crear una imagen totalmente diferente a partir de

fragmentos de varias fotografias.
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+ Descontextualizacion y recontextualizacion de la
imagen, donde esta tomara el significado de donde sea

insertada.

Tener el reconocimiento artistico ha llevado a muchos
fotégrafos a modificar sus fotografias en posproduccion para
conseguir que sean mas bellas, mejor resueltas y sin elementos
que distorsionen la visién. Esto sucede tanto en el terreno del
arte como en fotoperiodismo. Aunque hay otros autores que
justamente realizan su trabajo documental poniendo en cuestion
todos aquellos conceptos que sustentan el documental, serian
aquellos que trabajan la ficcion documental, y en esta linea hay
muchos aficionados que cuelgan sus producciones en las redes

sociales.

Ahora bien, ciertas modificaciones en la imagen documental
pueden traer consecuencias negativas debido a laimportancia que
tiene lainformacién como medio testimonial. Estas consecuencias
empiezan a ser cada vez mas evidentes debido a que; con el pasar
de los afios y lamejora en las tecnologias facilita la perfeccion de la
manipulaciony dificulta que el publico la perciba. Esto ha generado
en el publico una postura generalizada de desconfianza hacia la
veracidad de la imagen y aquello que cuenta, llegando a poner

en cuestion si es una imagen de la realidad o una construccion
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artificial. Investigadores y tedricos en la materia, como Fred
Ritchin, estan preocupados por el futuro de la imagen fotografica
como elemento documental y testimonial, pues, si ya no podemos
creer en las imagenes y en consecuencia dejamos de creer en la
informacion que nos aportan los medios de comunicacion, ya no
sabremos qué es cierto y qué no, dudaremos de la existencia de
cierto conflicto armado o de si los polos se derriten, etc. Ahora
bien, el problema surge a partir del empleo que se le dara a la
imagen modificada y a que el publico sea consciente hoy mas

que nunca de la manipulacion del medio.

En el periodismo y los medios de comunicacién, se ha
observado un incremento sustancial en la modificacién de las
imagenes, debido habitualmente a una necesidad del mercado por
sorprender al lector con fotografiasimpactantesy oportunistas. Se
ha observado que la puesta en escena de fotografias oportunistas
con intereses politicos y mediaticos tiene mayor aceptacién en
los medios de comunicacion que aquellas que estan manipuladas
con software, eliminando, aumentando o cambiando elementos
en la composicién, terminan éstas por implicar el despedido de

aquellos que las han realizado.

El descontento que genera este tipo de manipulacion entre

el publico podria subsanarse mediante el uso de un protocolo
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ético convencional en la manipulacion. Por medio del cual deberia
quedar perfectamente establecido cuales son los parametros en
que pueda establecerse una modificacion en términos de edicion.
Dicho protocolo deberia ser regulado de modo internacional,
para que sus lineamientos fueran seguidos en cualquier parte
del mundo. La democratizacion de la imagen ha propiciado que
cualquiera con su teléfono movil justo estando en el momento
adecuado en el lugar adecuado, pueda realizar una imagen que
pueda saltar al terreno profesional pasando a formar parte de los
medios de comunicacion, es lo que se denomina fotoperiodismo

ciudadano.

Anteriormente la fotografia necesitaba un referente real para
su realizacion, pero lo que se percibe actualmente es que las
nuevas herramientas digitales ya no necesitan de ese referente
para crear una imagen, para crear una realidad alterna. Ejemplo de
ello son las CGI (imagen generada por computadora) que se van
viendo cada vez mas en el ambito comercial. Esto significa que se
empiezan a cerrar ciertos campos para la fotografia. Ahora bien,
si la fotografia actualmente ya no se sirve de un referente real para

su realizacion. ¢ Cual serd el futuro de la fotografia documental?

Hemos llegado a un momento en la historia donde se esta

dejando de hablar de fotografia, y cada vez mas empezamos a
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hablar de postfotografia. Este término incluye la imagen digital y
su papel en los nuevos medios y en la sociedad contemporanea.
Dentro de las caracteristicas que se aprecian en esta nueva
etapa de la fotografia esta el uso ludico, de esparcimiento y
autoreconocimiento; por otro lado, se observa la reutilizacion y
reapropiacion de las imagenes que circulan por la web, lo que ha
derivado en usos distintos de la imagen fotogréafica a los que se

apreciaban en el siglo XX.
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