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CAPITULO I: METODOLOGIA

1.1 FUNDAMENTACION
La presente tesis pretende indagar la funcién de la fotografia en la construccion de
practicas culturales que incentiven una mirada critica de la visualidad, como paradigma de

nuestros sistemas de comunicacion actuales.

A partir de mi ejercicio profesional de los tltimos 15 afios, tanto a nivel académico como de
gestion y produccion fotografica, he participado activamente de los procesos de discusion y
analisis de la disciplina fotografica en Chile; tanto en la autogestion de espacios
independientes, como el colectivo La Nave y Ojo Zurdo, el proyecto editorial de fotografia
sudamericana Suefio de la Razdén el cual dirijo desde el afio 2009, como en el trabajo
profesional ligado al actual area de fotografia del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
(CNCA). Esto me ha permitido arribar a un diagnostico de lo que considero relevante
investigar entorno a la fotografia en la actualidad, tanto a nivel tedrico como de précticas

necesarias para implementar y acelerar una formacion critica de nuestra sociedad.

Un primer diagnostico del area de fotografia del CNCA realizado en octubre de 2009, titulado
“Documento de diagndstico y objetivos para una Politica de Fomento de la Fotografia”, que
luego se transformé en las “Politicas de Fomento de la Fotografia 2010-2015", da cuenta de

gran parte de las actividades, mesas y jornadas en las cuales he participado.

Este proceso de (pre)ocupacion, analisis y diagnostico de nuestro sector se venia gestando

desde el ano 2003, como un espacio de encuentro de los actores de la disciplina que nos

! Revisar Politica de Fomento de la Fotografia 2010-2015 en
www.cultura.gob.cl/wpcontent/uploads/2011/11/politica_fotografia.pdf



reuniamos de forma regular para discutir entorno a la fotografia, sus alcances y proyecciones?,
teniendo como punto de partida la recién constituida Sociedad Chilena de Fotografia (2002-
2011). El afio 2004 estos encuentros se formalizan con la entrega de un documento de
diagnostico al entonces Ministro del CNCA, Sr. Jos¢ Weinstein, instancia relevante para la

creacion, el mismo afio, del area de fotografia del CNCA.

En el transcurso de ese mismo afio se realizo la Primera Jornada Nacional de Fotografia, en
comun acuerdo estratégico entre el area de fotografia del Departamento de Creacion y
Difusion Artistica del CNCA y la directiva de la Sociedad Chilena de Fotografia, de la cual fui
parte del Directorio en dos periodos;’ la segunda jornada se hizo el afio 2007. Estos dos
eventos, que permitieron reunir a un centenar de personas vinculadas con la disciplina tanto de
Santiago como de regiones, asi como la “Jornada de Socializacion del Estado de Avance de una
Politica de Fomento para la Fotografia” realizada en el marco de la Bienal Foto América 2008
en el Museo Nacional de Bellas Artes, permitieron levantar los temas pendientes a resolver,

para ir avanzando en la creacion de programas de desarrollo a mediano y largo plazo.

Uno de los primeros diagnosticos de dichas jornadas fue la necesidad de contar con un “Centro
de Investigacion de la Fotografia Actual”, que se hiciera cargo de investigar, acopiar,
conservar, preservar y difundir las obras fotograficas a partir de 1950, y que propiciara su
posicionamiento internacional. (Politica de Fomento de la Fotografia 2010-2015:15) Para ello
se formo la “Comision técnica del Museo de la Fotografia”, con siete expertos que trabajaron
entorno a la medida 35 declarada en el capitulo cuatro, “Patrimonio, Identidad, Diversidad”,
del texto titulado “Chile quiere mas Cultura”, elaborado en el afio 2005 por CNCA, y que dice

relacion con “la creaciéon de un Museo de la Fotografia”. El informe final “Del Museo de la

2 Estas reuniones se llevaron a cabo desde el afio 2003 en adelante, con la coordinacion de Héctor Lopez, en dependencias del
Instituto Arcos en su sede Campo de Deportes.

32005-2007 junto a Héctor Lopez (presidente), Margarita Alvarado, Carla Moller, Ilonka Csillag, Rodrigo Casanova, Miguel

Angel Larrea, Jorge Gronemeyer y 2009-2011 junto a José Pablo Concha (presidente), Carla Moller, Soledad Abarca, Claudio
Pérez, Javier Godoy, Jorge Gronemeyer.



Fotografia al Centro de Investigacién de la Fotografia Actual™ fue entregado en junio de 2007
a la Ministra Paulina Urrutia. La comision optd por trabajar con la misma metodologia del
documento entregado previamente al Ministro Weinstein, en cuanto a focalizar y considerar
cinco areas de trabajo: difusion (trabajo curatorial, exposiciones, museologia y museografia,
publicaciones, etc.); creacion (trabajo de autor, tendencias, estilos, géneros, técnicas, etc.);
docencia (educacion y desarrollo teodrico, etc.) investigacion (reflexion tedrica y metodoldgica,
estudios socioculturales, historicos, estéticos, etc.) y patrimonio (conservacion, archivistica,

acopio, etc.). (Politica de Fomento de la Fotografia 2010-2015:7)

Asimismo tuve la oportunidad de participar en tres versiones del Programa de Desarrollo
Regional, implementado el afio 2007, el cual sigue estando focalizado en realizar Talleres de
Creacion Fotografica Contemporanea. En su primera version dictamos talleres en las ciudades
de Iquique, Valparaiso y Puerto Montt. El afio 2008 se sumaron la ciudad de Concepcién y
Coyhaique. Esto permitié no solo intercambiar saberes, sino que fue fundamental para poder

evaluar la situacion de la fotografia en regiones.

En cuanto a otra linea estratégica del area, “Promocion y Comercializacion”, se constituyo en
abril del 2009 una “Mesa de Internacionalizacion” con nueve especialistas’, que tuvo como
finalidad generar una propuesta de internacionalizacion para el area de fotografia del CNCA.
Producto de aquel trabajo, aparte del informe entregado sobre la situacion del sector, se
alcanzaron a realizar dos Catalogos de Excelencia de la Fotografia Chilena, el afio 2009 y
2010. Otro actividad importante relacionada con la difusion, fue haber sido una de las gestoras
y la curadora de la Galeria AFA desde sus inicios el afio 2005 hasta el 2008, tiempo en que
dicho espacio se dedico exclusivamente, y como primera galeria comercial contemporanea en

Chile, a la fotografia.

4 Ver anexo 2. Presentacion del Informe que sirve como inicio para una discusion entorno a la relevancia de discutir un Centro
de la Imagen para Chile.

3 La comision fue integrada por: Rita Ferrer, José Pablo Concha, Irene Abujatum, Jorge Aceituno, Luis Weinstein, Mario
Fonseca, Héctor Lopez, Ramon Castillo, Andrea Josch.



Otro espacio de gran ayuda, para poder tener una panoramica sobre calidad de propuestas,
produccion de obra y focalizacion de la mirada, fue haber sido evaluadora (2005, 2006,2007) y
Jurado Nacional (2010) de los Fondos Nacional de Cultura (FONDART), asi como
recientemente Jurado de Artes Visuales en los fondos de asignacion de la Direccion de Asuntos

Culturales (DIRAC) del Ministerio de Relacion Exteriores de Chile, entre otros.

Atendiendo a estas consideraciones, ademas de las multiples mesas de discusion, seminarios,
labores docentes y curatoriales en las cuales he estado involucrada, han sido primordiales para
adscribir a la importancia de la funcion critica de la fotografia, ya no solo desde la propia
perspectiva disciplinaria, sino como un factor que incide en la construccion de nuestras

sociedades y nuestra formacion como ciudadanos e individuos integrales.

OBJETIVO GENERAL
Investigar la funcion critica de la fotografia, para situar su relevancia en los procesos

formativos actuales.

OBJETIVO ESPECIFICO

< Reflexionar en torno a la funcion critica de la fotografia en nuestra sociedad actual.

< Establecer vinculos entre la estandarizacion social y la fotografia como constructor de
estereotipos.

< Fundamentar la inclusion de una pedagogia de la mirada como eje relevante en la

construccion de una formacion integral e inclusiva.



HIPOTESIS

La imagen fotografica, ademas de constituirse en cronica visual de nuestra historia, es la
representacion de multiples e infinitas interpretaciones sobre nuestra sociedad, intimidad y
devenir. Podriamos entonces decir que lo fotografico, tanto proceso material como conceptual,
genera un desarrollo infinito de posibles lecturas y usos. Dentro del proceso cognitivo y de
creacion de significados visuales, la imagen es obra/idea, solo si existe en relacion a un
intérprete (un otro que posibilita su existencia), un medio de circulacion y un publico que la
traduce o interpreta. Las politicas publicas en general, y las practicas culturales en particular,
deberian estimar la relevancia de la funcion critica y social de la fotografia, como uno de los
elementos que articulan el sistema de representaciéon mas expandido en la actualidad y, por

ello, aquel que debe aportar a una formacion critica e integral de la mirada.

PROCEDIMIENTO METODOLOGICO

Esta es una investigacion generada en el ambito de la disciplina fotografica, que dice
relacion con una reflexion sostenida en experiencias practicas, tedricas y de gestion que he
desarrollado en los ultimos 15 afios y que tiene como objetivo el conocimiento y la
comprension de una determinada interpretacion de lo fotografico en su funcién critica dentro

de nuestras sociedades.

El objetivo no es resolver problemas de la practica, sino que ampliar la relevancia de la
fotografia, tanto en su condicion como dispositivo transversal de comunicacion y creatividad,
asi como en los usos que de ésta puedan emanar en torno a su funcion critica, vinculandola a

otros campos del saber.



Esta es una investigacion exploratoria, cuyo tipo de accion se basa en estudios de investigacion
documentales a través de fuentes secundarias, trabajada desde una perspectiva cultural e

interpretativa de la realidad.

ENFOQUE PROCEDIMENTAL
Antes de entrar en materia, creo necesario hacer referencia a ciertos aspectos relevantes,

que enmarcan el lugar desde donde construyo esta tesis.

Llama la atencién que en la sociedad postmoderna en la que habitamos -que sin duda es un
concepto complejo y polémico que ha ocupado en las tltimas décadas a tedricos de diversas
disciplinas en el intento de congeniar o establecer una definicidbn mas concreta- esto se
convierte en algo ain mas significativo. Una sociedad que se basa en la ruptura de una razén
que pretende ser totalizadora, a otra que se preocupa de las pequefias narraciones, de la
fragmentacion, de la localidad del pensamiento y la creacidén; ruptura entendida no
estrictamente como fractura, sino como punto de inflexion en la gestacion de un nuevo estado
de la modernidad (Lyotard,1991: 21-22). Un momento en que deberiamos, segun Innerarity
(1998:113-142), nombrar la realidad y entenderla segiin su condicion y utilidad humana; es
decir, liberarla de la reduccion que nuestra sociedad del simulacro y el artificio hace sobre ella,
pues lo que realmente enriqueceria el concepto de postmodernidad, seria justamente reflexionar
sobre aquella realidad, hacerla evidente. Tema que involucra a la imagen fotografica como
dispositivo que ha predominado en su lectura dentro de cierta razon de verosimilitud, al menos

en lo que refiere a sus lecturas y usos.

El proyecto de postmodernidad, que habla sobre las narraciones sociales bajo comunidades de
sentido, cobra cada vez mas relevancia en los Medios de Comunicacion (MDC) y en los nuevos
usos tecnoldgicos de la imagen; esos que permiten hablar sobre el entorno, el contexto y la

comunidad, sobre una construccion de sentido y una posible construccion de identidades,



acerca de la diferenciacion y la fragmentaciéon de lo local, en un mundo globalizado
mediaticamente. Entendiendo que la globalizacidon no es un sistema de interdependencias, sino
de dependencias de las naciones, los mas pobres frente a los mas poderosos. No sélo
dependencias economicas y comunicacionales, sino también éticas, pues nuestra sociedad
actual intenta homogenizar hasta aquello, rehuyendo muchas veces a la diversidad cultural e

ideologica.

Hoy la fotografia es un conjunto de posibilidades que atestiguan una panoramica de las cosas,
en sus respectivos contextos. Esto hace que su esencia narrativa, aquella que involucra al
productor de contenido, al interprete o traductor y el medio donde circula, lleve incrustada una
memoria -tanto individual como colectiva- capaz de constatar sentido; lo cual puede llegar a
sustentar nuevas lecturas sociales, casi arqueologicas, por los hallazgos de semejanzas y
diversidades que refieren a lo hibrido y lo efimero de nuestras construcciones simbolicas

actuales e historicas.

Para ello es necesario iniciar esta reflexion con el planteamiento de Boris Kosoy (citado por
Josch, Scotti. 2007), que dice que las imagenes en los modelos dominantes del S. XIX y
principios del XX fueron tratadas, en general, como ilustraciones inocentes, desvinculadas de
los hechos historicos, vaciadas de sus contenidos, descontextualizadas de la trama sociocultural
y pretendidamente des-ideologizadas. En el desarrollo de la historia de la fotografia esto ha
sido una constante, existiendo una relacidon insoslayable con los circulos del poder, por su
inicial tradicion aristocratica y burguesa. En la actualidad y con los avances tecnologicos, tanto
del dispositivo fotografico como de los MDC, este ejercicio se ha diversificado, no sélo en
calidad y trabajo reflexivo, sino en la reproduccion infinita de imagenes estandar,
convirtiéndose en patrones de identidades y acontecimientos publicos y privados. Desde las
imagenes de guerra, hasta los retratos sin referencia de autor en Facebook, se construyen

muchas veces bajos criterios y parametros predeterminados. El receptor de aquellas imagenes



normalmente las codifica a un nivel elemental: son lo que muestran, un efecto directo de una
realidad aparente. Este es el problema y lo que hace identificar la urgencia de acercarnos a la

funcionalidad critica de la fotografia.

Por ello se hace importante hablar del uso de los signos, para referirnos asi al campo de la
comunicacion; es decir, a las relaciones, interacciones y transferencias de informacion que nos
permiten entender el modo humano de significar las cosas, generando tanto la historia como las
practicas culturales que nos hacen cohabitar; el propio modo como, al definir el mundo, se
actua sobre ¢l y se lo transforma. Este sistema de ilimitacion interpretativa es parte constitutiva
de la historia y de la cultura, ya que el ser humano es un intérprete individual tanto ser,
entonces el sentido o deducciéon de un significante carga consigo aspectos geograficos,
econdmicos y estéticos. Es decir, cada ser humano seria, por si mismo, un intérprete ilimitado

de signos.

La condicion indicial de la imagen fotografica testifica la existencia material de lo fotografiado,
a lo que se agrega su condicidén iconica; es decir, aquella que reproduce miméticamente
aspectos caracteristicos del objeto (Concha, 2007:7). La huella, tanto impresion, que se
transfiere al material fotosensible como signo indicial es la que se constituye en soporte del
simbolo, el cual necesita decodificarse, pues son el encuadre (sintaxis), la puesta en escena
(semantica) y el fuera de encuadre (pragmatica) los que determinan su caracter conceptual y
simbolico. Esta postura dejaria en evidencia su condicion semiotica, tanto como propuesta de
percepcion visual, de configuracion de una forma, de la consideracion de su representacion y

de la necesidad de interpretarla.

Hoy no se quiere fotografiar sin ser visto, sino que el goce es justamente existir simbdlicamente

a través del lente, ser parte de la construccion escenificada o extraida del mundo directamente.



El problema de lo fotografico y de la produccion de imagenes hechas en Latinoamérica, y en
particular en Chile, a las cuales haremos referencia en esta tesis, son parte de una subcultura,
segun la definiciéon de Giddens (2001: cap. II), ya que estan constituidas por valores y normas
distintas a la mayoria hegemonica. Esto considerando, como dice Barbero y Ochoa (s/f:3), que
vivimos en una época donde convivimos con los MDC, los agentes mas poderosos de la
devaluacion de lo nacional, en donde emerge una cultura sin memoria territorial, frente a la
cual se producen comunidades nuevas y grupos independientes. El gran problema es que para
que los paises se integren a la cultura y la economia-mundo, lo nacional debe encuadrarse en
un marco de homogenizacion o de diferenciacion, que disuelve las culturas locales en
folclorismo o exotismo, ambas posibilidades mas rentables, pero que niegan la capacidad de ser

interpretadas, cuestionadas o traducidas.

,Serd que cuando un sujeto viaja — en el amplio sentido del término- se reconoce, pues “uno”
(se) conoce a través de la imagen fotografica? Esta pregunta abre varios frentes que

intentaremos contextualizar y analizar en esta investigacion.

El marco de referencia conceptual (Capitulo IT) estd formado por la recopilacion de reflexiones
y pensamientos sobre teorias de la comunicacion y sobre el propio territorio de estudio en
Latinoamérica. En el Capitulo III se realiza una reflexion -a partir de la informacion recogida -
que pretender establecer ciertos criterios de relacion entre la relevancia de traducir las
imagenes y la funcion critica de una sociedad de la visualidad, para proponer una pedagogia de

la mirada como sistema de integracion y analisis de nuestras sociedades.



CAPITULO 1II: IMPORTANCIA DEL TERRITORIO EN LA CONSTRUCCION
SIMBOLICA.

2.1 DESDE DONDE HABLAMOS: IDENTIDADES Y TERRITORIO

En la actualidad, los estudios de las ciencias sociales se encuentran re-significando el
territorio, reorganizando el espacio sociopolitico. Esto ha generado demandas sociales y
culturales que son necesarias de trabajar, entendiendo que la cultura ya no se restringe a un
Estado Nacion, sino que a un espacio mas amplio, diverso y pluricultural. Segiin Mazurek
(2005:3), todo espacio geografico es un tejido de localizaciones. Entonces lo que transformaria
a un espacio determinado en un territorio, es justamente el proceso de apropiacion y

diferenciacion social, por ende cultural.

A este respecto hago propia la definicion sobre territorio que se declara en la Cartografia
Cultural Chilena (s/f:7), la cual define territorio como un espacio fisico que cuenta con
habitabilidad. Esto es fundamental para comprender la esencia de lo que denominaremos el
territorio latinoamericano, que en si es un lugar representativo y simbdlico. El filosofo y
teérico Néstor Garcia Canclini (2013) ¢ plantea que no existe una sola identidad
latinoamericana, sino justamente un espacio sociocultural latinoamericano; considerando que
cuando hablamos de territorio o espacio sociocultural tenemos que tener una mirada amplia,
que no solo se circunscriba a geografias y fronteras, sino que involucre la habitabilidad y la
circulacion simbolica; en donde un ejemplo significativo a considerar serian las migraciones,

tema relevante para comprender y analizar nuestras sociedades.

Para adentrarnos en el tema, desde donde observamos nuestra configuracion territorial, utilizaré

la tesis de Dussel, autor que objeta el esquema del origen euro-centrista grecorromano con el

6 Canclini, Néstor (2013) Presentacion Magna: ;Dénde nos ponemos? Fotografiar Naciones y Clases en América
Latina. III Foro Internacional de Fotografia Latinoamericana, Sao Paulo, Brasil. http://www.forumfoto.org.br/es/



cual nos han ensefiado en los libros de historia y geografia, planteando que nuestras influencias
directas provendrian de Oriente. Es decir, el concepto euro-centrista seria “un invento
ideoldgico de fines de siglo XVIII de los romanticos alemanes”(s/f:41), pues en los siglos
anteriores eran otros los que figuraban dentro del esquema de centralidad (universalidad),
abarcando territorios y generando interconexion a través de los viajes, la cultura, la ciencia y la
construccion de mundo. Recién a mediados del siglo XV comenzaria un acercamiento en esos
términos, entre occidente y oriente, desplazando lentamente las periferias de los centros. Esa
naciente modernidad europea se caracterizo por el reconocimiento de la autoconciencia a través
de la razén y la subjetividad; cuyos acontecimientos mas relevantes para significarla dicen
relacion con la Revolucion Francesa, la Ilustracion, la Reforma y el Parlamento Inglés
(ibid:45); es decir, fendmenos ocurridos dentro de la misma Europa. Esto nos habla sobre las
pocas referencias existentes de lo acontecido a nivel de la “cultura mundial” y sus influencias e

intercambios.

El mismo autor se refiere a que la posibilidad de hablar de mundo (o historia mundial)
acontecid durante la expansion de Portugal y Espafia, primordialmente en América a finales del
siglo XV; situacion que incluiria a los sistemas de interconexion politico-culturales. Momento
en que se reconoce que la otredad existe y, por ello, la posibilidad de ser moderno. Es aquel
flujo de capitales monetarios y culturales que son impuestos en América, los que generan la
hibridacion cultural propia de la colonizacion, hecho que posibilita la conquista de lo
insospechado: la razoén, la subjetividad y los sistemas de control. Dussel afirma que la
modernidad comienza con el descubrimiento de América en 1942, lo que faculta a que Europa
se convierta en el centro, en tanto recoge para si las “cosechas” de la conquista, posibilitando
de esta manera la segunda etapa de la modernidad, a decir la del siglo XVIII, cuando la
Industria y la Ilustracion son capaces de colocar a Europa en el centro de la produccion de
paradigmas y de intercambio de capitales, al menos en lo que hoy entendemos por centro y

modernidad.



No hay que olvidar que aquella modernidad trae consigo aparejada la violencia suscitada en el
proceso de dominacion, pues el otro es alguien que debe ser conquistado y educado, acto
irracional que paradojicamente se constituye como cimiento de la racionalidad moderna. Es
aqui donde el concepto propuesto por el autor sobre la transmodernidad, como un lugar propio
desde donde leemos nuestra historia, podria permitir una salida, siempre que la alteridad sea
reconocida y, ademas, seamos capaces de coexistir con ella. Esto significa el reconocimiento de
la barbarie, por un lado, y de la victimizacion de los reprimidos por otro. En sintesis, se trata de
una comprension radical de los contextos en la que el ofro se reconoce sin ser jerarquizado,

permitiendo un encuentro y un didlogo.

Atendiendo a esta consideracion, la estructura de la mirada a través del dispositivo fotografico,
que llega y se impone desde Europa a mediados del siglo XIX en nuestro continente, trae
consigo un sistema de representacion que no necesariamente considera aquella diversidad de
procedencias y lecturas. Es mas, los primeros dispositivos fotograficos que llegaron junto con
los fotografos, impusieron un sistema de observacion del territorio y su poblacion. Vistas
panoramicas, retratos estandarizados, encuadres sujetos a la representacion del otro como un
igual (haciéndolo parecerse a la representacion europea) o un exoético, ya sea por las ansias de
dominar o apropiarse de lo que veian o por la infatigable necesidad de situarse en el tiempo su
espiritu moderno; que daba cuenta de las condiciones técnicas de la propia fotografia y sus
conceptos de “instantaneidad”. Aquel concepto, que segun Baudelaire, tiene la capacidad de
referencialidad en el presente, que ya no esta situado en la observacién del pasado como
imagen de belleza, sino justamente en la posibilidad de observacion del paseante, de aquel que
reconoce la multitud, de aquel que se convierte en hombre de “mundo”; es decir, capaz de
embriagarse racionalmente de lo que sucede ahi afuera. En sus propias palabras, “la
modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, (...). “ (2005:361) En sintesis, la
reflexion se centra en la tension entre vivir en lo aparente o vivir en la vida, y la subjetividad

que esto conlleva.



Se nos plantea entonces el problema de la imagen, como imagen/idea e imagen /representacion,
lo cual nos hace pensar en la existencia tanto de imagenes para la sensacion, imagenes para la
razon e imagenes para la organizacion social, desde los inicios de nuestras independencias.
Visto de esta forma nos preguntamos, ;qué imagenes son mas fecundas para representarnos;
qué estrategias de reflexion critica son las que nos permitirian analizar criticamente nuestra
visualidad como territorio habitado; qué imagenes nos han estigmatizado o qué imagenes nos

pueden permitir el didlogo entre alteridades?

No obstante, en la actualidad, lo primordial seria entender que uno transita dentro de la cultura,
del espacio cultural y simbolico, ya sea por adscripcion, reproduccion, resistencia u omision.
Es decir, debemos tener presente, tanto histérica como politicamente, si nos movilizamos
culturalmente por anexion forzada, por simple ignorancia o por la necesidad de revisitarnos.
Sobre todo en una sociedad que constantemente intenta situar, al menos a través de la
visualidad, la experiencia lugarizada de los cada vez mas abundantes no lugares (Augé, M.,
2004:100). Esto se da de manera insistente y cotidiana, a través de mensajes transmitidos
visualmente en innumerables soportes (Ilamense estos carteles, pantallas luminosas, afiches,
marketing, publicidad, postales, table-books, Web, etc.) y espacios (via publica, internet,
television, etc.) que forman el paisaje contemporaneo. Estos mecanismos parecen ser los que
construyen los espacios simbolicos actuales, aquellos que nos vuelven a insistir en la
dominacion econdémica. En la actualidad las cosas se confunden, se entrelazan y se transitan;
sobre todo si entendemos que para que existan territorios simbolicos, necesariamente deben
existir vinculos con espacios culturalmente construidos. Una contradiccion que no hace mas
que sefialar la relevancia que adquieren las lecturas criticas de los usos y efectos de la

visualidad.



Esto nos lleva al terreno de la descripcion de quiénes son los que ocupan esos espacios
simbodlicos. Segin Bourdieu (1998:182), en materia de consumos culturales se podrian
determinar “los distinguidos” y “los vulgares”, esto a partir de la singularidad del capital
econdmico, humano y cultural que estos posean. Es por ello que, por ejemplo, en la clase
dominante se puede distinguir estructuras de consumo distribuidas en tres categorias
principales: alimentacion, cultura y gastos de presentacion y representacion de si mismos. Bajo
la premisa de Bourdieu, las desigualdades se acentiian por una actitud corporal, produciendo un
espacio de cuerpos de clase, donde bajo metodologias de observacion visual, se podria

clasificar ciertos signos constitutivos de adscripcion cultural.

Partiendo de lo anteriormente expuesto, compartimos que no existe un solo tipo de identidad
cultural adscrita a un territorio o a una cultura en particular, sino una variedad de identidades y
una diversidad de culturas que se superponen. Es decir, una variedad inimaginable de
posibilidades de adscripcion cultural. Segun Sennett’, existirian al menos tres: la legitimadora,
que por medio de la dominacién intenta traspasar y legitimar las futuras practicas culturales; la
de resistencia, que estaria ligada a la cultura popular, aquella que ha sido estigmatizada por la
logica de la primera; y la de proyecto, que se basaria en la rearticulacion de los actores sociales,
que redefinen su posicion en la sociedad buscando transformaciones de las estructuras
sociales; pero cualquiera fuese ésta, deberd tomarse el espacio publico para poder validarse.
Hoy en dia se nos afade otro problema mas, la definiciéon de conceptos que se contraponen,
como lo serian la globalizacion y la pluriculturalidad, entre otros. Y podriamos decir, que todo
confluye (entre otros multiples factores) en la cultura de la visualidad, de la imagen que

tenemos y construimos del otro y de nosotros mismos.

Pero, ;como nos reapropiamos de los conceptos que han sido manejados por el poder

hegemonico y de las imagenes que se han construido ahi? Nos referimos, en particular, al

7 Citado por el Prof. Mauricio Rojas (2012), en catedra Antropologia Cultural: Espacios e identidad, Magister en Gestion
Cultural. Universidad de Chile.



vaciamiento que se ha hecho de las identidades propias de los sujetos y los territorios,
entendiendo que la visualidad cada vez tiene menos lugar territorial y en donde la cultura pasa
a ser un recurso econdémico, en donde el medio es el lugar de su amplificacion y circulacion.

Algo asi como un ojo que selecciona arbitrariamente y que esta consiente del efecto de lo que
produce. Es decir, no podemos hablar de territorio sin dar un marco desde donde lo entendemos

y una posicion politica frente a los hechos que lo antecedieron.

2.2. LAS ORGANIZACIONES SOCIALES COMO LUGAR DE INICIO PARA
DEMARCAR EL ESPACIO DE ACCION Y CONSTRUCCION DE SENTIDOS
TERRITORIALIZADOS.

Hoy seguimos inmersos en un sistema de control, en donde el individuo y cualquier
organizacion social son vistos desde la perspectiva del capital. Observamos como el sistema de
mercado necesita delimitar el tiempo productivo con el improductivo, esto a modo de borrar la
diferencia del tiempo de trabajo y del ocio para convocar a los distintos modos de acumulacién
de capital, tanto monetario, laboral, material, humano y simbdlico.(Rodriguez, Raul; Tello,
Andrés. 2012:114) Si entendemos el capital como algo acumulativo por excelencia, de la
misma forma se infiere el capital humano, como algo rentable en la proyeccion de futuro; por
ende, en algo que hay que invertir (ya sea a nivel de estudios, de ocio, de cuerpo, de status...),
desde la perspectiva de la flexibilidad del mercado y de la libertad de eleccion como méxima
del sistema. Esto nos llevaria a determinar que dicho sistema ha fomentado una disolucion de
lo colectivo, lo social y lo organico, insistiendo en la individualidad como eje de construccion

del desarrollo personal y del bienestar material.



“El control de la sociedad sobre los individuos no so6lo se efectia mediante la
conciencia o por la ideologia, sino también en el cuerpo y con el cuerpo. Para la
sociedad capitalista es lo bio-politico lo que importa ante todo, lo biologico, lo
somatico, lo corporal. El cuerpo es una entidad biopolitica ...()”* (Foucault,

1974:210)

El término biopolitica nos da indicios de como el poder del Estado, aqui también habria que
hablar de privados, han situado su preocupacion desde la era industrial y postindustrial en
estrategias de contencion y sistemas disciplinarios que tienen que ver con lo corporal y con el
cuerpo, en su amplio entendimiento; esto a través de la construccion de politicas que regulan al
individuo, controlandolo e interviniendo su crecimiento autonomo, tanto a nivel socio-
econdmico como cultural. Esto también se evidencia con la introduccion de conceptos y
conductas extremas, basadas en la segregacion, como centros y periferias, ricos y pobres, arte
y no arte, moral y excesos, etc. Es decir, un escaneo que permite estandarizar y generar
estadisticas de si uno esta o no aceptado por el sistema, si uno cumple los requisitos corporales
y culturales para vivir en un mundo “moderno” o, finalmente, por cual espacio de aquel

mundo uno puede transitar.

Hace algunos afios se han intensificado varios movimientos sociales y politicos en Sudamérica,
los que traen consigo la reflexion y accion en torno a la relectura de la historia oficial,
preponderantemente hegemonica, intentando revindicar y dar cabida a nuevos procesos de
emergencia de nuestras sociedades, esencialmente pluriculturales. Estos movimientos, algunos
provenientes de la ciudadania y activados desde el Estado, como la sociedad del Buen Vivir del

Ecuadorg; otros, como es el caso chilenom, que parte fuertemente con el movimiento

? La sociedad del Buen Vivir o Sumak Kawsay en Quechua, es una propuesta de concepcién césmica de la realidad, que aboga
por generar condiciones favorables para todas las formas de vida en la tierra, bajo los principios de reciprocidad, solidaridad,
igualdad y respeto mutuo a la diversidad. David Cortés, en su ensayo la Genealogia del “Buen Vivir” en la nueva continuacion
ecuatoriana plantea las diferentes posturas existentes en la incorporacién del Buen Vivir Constitucional y en la cual
adscribimos a la del autor. “La recurrencia de la constitucién ecuatoriana a concepciones de vida de pueblos originarios se ha



estudiantil, pero que deriva hacia otras instancias, como la peticion de una asamblea
constituyente, nos permiten reflexionar y reinterpretar no solo nuestra historia, sino proyectar
sistemas de inclusion de todos los individuos en la sociedad. Nos referimos puntualmente a
generar una activacion del espectro cultural, entiéndase éste como un territorio de redes de

pensamiento y accion en torno a la sociedad en que vivimos.

Estos movimientos se pueden entender como respuestas ciudadanas frente a la estructura
econdmica capitalista; procesos de reestructuraciones y reorganizaciones sociales, en donde lo
mas sugestivo es la rearticulacion de los grupos sociales, la puesta en valor de la convivencia
(vision colectiva), el activar cierto tipo de micropoliticas concretas de fiscalizacion social
(manifestaciones y redes sociales), de involucracion activa (iniciativas ciudadanas y
organizaciones no gubernamentales) y valoracion de la pluriculturalidad como ejes

indispensables para el desarrollo integral del individuo y su entorno.

Pero desde el espacio publico, aquel que se preocupa por la cultura y las comunidades sociales,
un referente concreto en la construccion de politicas publicas ha sido el programa Puntos de
Cultura pensado por Célio Turino (2010), bajo el mandato del otrora ministro de cultura de
Brasil, Gilberto Gil. “Su gestacion compartida y trasformadora tenia por objetivo establecer
nuevos parametros de gestacion de democracia entre el Estado y la Sociedad (), entendiendo la

cultura no como producto, sino como un proceso” (idem:63). Este programa es pensado no

interpretado de diferentes maneras. Hay quienes consideran que se trata de un abandono de los principios de la vida
“civilizada” y, mds ailn, de una “renuncia al progreso “porque las poblaciones indigenas no habrian alcanzado el nivel
suficiente de racionalidad, libertad y democracia, pilares bdsicos de la “civilizacién”. Otras lecturas, en cambio, consideran que
estamos simplemente ante otra expresion “romdntica” por las que frecuentemente atraviesan las sociedades en camino de la
“modernidad”, siendo el “buen salvaje” europeo y el “indigenismo” latinoamericano un ejemplo de ello. También se ha dicho
que, en realidad, se tratarfa nuevamente del tipico “populismo” latinoamericano, maniobra de las élites que esta vez aparecerian
con un discurso izquierdista. Pero también hay quienes planteamos que “el buen vivir” puede ser una alternativa ante el
agotamiento del paradigma de civilizacién y de vida que durante siglos ha alimentado el disefio de proyectos de modernidad
capitalista, y también socialista, con rasgos coloniales.”

1% Nos referimos primordialmente al movimiento estudiantil chileno que aboga por una educacion gratuita y de calidad para
todas y todos los chilenos, que bajo una organizacion ciudadana y politica ha permitido colocar en la discusion publica varias
demandas, la cual segiin Raul Rodriguez (2012:119) se inicia con “la preocupacion del neoliberalismo que no solo esté en el
mercado, sino también en la educacion o, con mayor propiedad, en aquello que algunos llamamos saber y los economistas
capital humano. Hoy esos términos estan mas entrelazados que nunca, y juntos dominan el actual modo de acumulacion
capitalista”.



como servicios estatales de produccion cultural, sino como entes autbnomos que se rigen en
una red colaborativa, entre la comunidad y el estado, cuyo fin es concitar un protagonismo
social autbnomo. El convenio que se propone entre el gobierno y los ciudadanos es definido
bajo ciertos criterios de responsabilidades mutuas, entre los cuales esta el acceso publico y
seguimiento de difusion via WEB, el trabajo colaborativo y el compartir con la comunidad las
decisiones de la organizacion cultural. Una vez establecidos, €stos tienen autonomia en su
gestion y ésta debe ser respetada. Se entiende la dificultad inicial de llegar a acuerdos, pero las
posibilidades de generar un nuevo sistema menos burocratico e intervencionista, reside en el
compromiso de querer dialogar y entender a los actores sociales como agentes historicos,
necesarios para la construccion simbolica y concreta del territorio (idem:65). Lo mas
interesante es que se desarrolla la posibilidad de generar un entendimiento diverso,
multicultural e integrador. Esta iniciativa ha sido replicada en Colombia y Argentina, a través
de las redes de intercambio en Latinoamérica que se iniciaron el 2009, en el marco del “Primer
Congreso Internacional de Cultura para la transformacion social”'', con la intencion de trabajar
en micro politicas que posibiliten irrumpir en las realidades locales, en el intercambio de
saberes y en la compleja red de colaboracion y autonomia cultural. Si bien el programa se
centra en asociaciones reivindicativas, nuevos movimientos sociales, manifestaciones
culturales y tradicionales, dicha manera de entender la instalacion de programas publicos puede
trasladarse a gran parte de las actividades culturales de nuestras comunidades urbanas y rurales.
Esto basado en el concepto de cultura asumido por el ministro Gilberto Gil, que sostiene que la
cultura es la unién de tres elementos: produccion simbolica (contenidos), ciudadana (publicos)
y econdémica (medios de circulacion) (Turino, 2010:79). Esto es fundamental, pues si uno
aislara cualquiera de estos elementos, estariamos instalados irremediablemente dentro de una
vision reduccionista. Si permanecemos solo en el territorio de lo simbolico, podriamos estar

sesgados a otro tipo de produccion, lecturas y accesos; si solo pensaramos en la ciudadania

"' Ver caso de Medellin en: “Cultura  Viva Comunitaria”. Experiencia continental de iniciativas por politicas
publicas de cultura. Una mirada desde los debates de la ciudadania y de las politicas ptblicas.” Consultado el 2 de febrero
2014 en: http://puntosdecultura.pe/sites/default/files/Atehortua,%20Luis.%20Cultura%20Viva%20Comunitaria.pdf



como publico objetivo y no como actor cultural, con toda las interconexiones e interrelaciones
complejas, diversas y transversales, también caeriamos en exclusiones; y si nos enfocamos en
la economia s6lo como sistema de mercado y no como una red social, caeriamos en una cultura
del y para el consumo. De lo que se trata, en definitiva, es entender todo proceso cultural como

un proceso complejo que cruza toda nuestra estructura social.

2.3. POR QUE REACCIONAMOS ASi: SOCIOLOGIA DE LOS PUBLICOS

Una de las tres consideraciones relevantes para el proceso cultural, y de la imagen en
particular, descritas al inicio de esta tesis,'? son los publicos; aquella ciudadania que construye
la cultura interrelaciondndose con una practica o accion cultural. A este respecto la
incorporacion de la sociologia a los debates sobre cultura y practicas artisticas en el siglo XX,
comprendiéndola como un 4rea de investigacion que cristaliza conflictos, intereses,
materialidades y representaciones simbodlicas, puede aportar conceptos y modos de traduccion
de la realidad, que den cuenta de la complejidad de los procesos de produccion y de didlogos de
las obras en el espacio social."’ Esto es fundamental para integrar reflexiones tedricas, en
didlogo con otras disciplinas, sobre dichos procesos y sus repercusiones en la construccion
social, pues desde ese lugar es que se podrian proponer politicas publicas integrales y

transversales en cultura.

Precisemos antes que nada, que “lejos de asumir una identidad para irrumpir, la irrupcion se
logra justamente rechazando cualquier identidad que haga posible la integracion al régimen de

representacion” (Yudice, 2012: 224)'*. Segtn Soto (2014:48), son “las grietas contraculturales

2 Valga recordar la imagen que se produce (los autores), los medios de circulacién y los publicos.

13 Citado por Facuse, Marisol (2012) en céatedra Sociologia de los Publicos, Magister en Gestion cultural, Universidad de Chile.
' Cita extraida de Observatorio Cultural [on line]. Valparaiso (V): Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Departamento
de Estudios, 2014 [Febrero, 2014]. Mensual. Disponible en Internet: http://www.observatoriocultural.gob.cl
observatoriocultural/. ISSN 0719-1853. Soto Labbe, M. Paulina (2014), LA REVOLUCION DE LO BELLO:
CAPACIDADES CULTURALES PARA EL DESARROLLO



o los margenes, aquellos lugares que se tornan creativos”. Nos enfrentamos asi a la gran
cantidad de actividades y practicas culturales diversas, heterogéneas, multiculturales y locales

que existen de manera simultanea en lo cotidiano.

Desde la sociologia hay varios autores como Nathalie Heinich, Howard Becker, entre otros,
que han dado ciertas sefiales interesantes. Antes de entrar en consideracion, es importante
sefalar como un punto de inflexion la encuesta de publicos realizada por Bourdieu, a pedido de
Malraux, en 1963. Esta investigacion concluye que existen jerarquias sociales en las practicas
culturales, afirmando que las barreras tarifarias (el precio que se cobra para el acceso a la
cultura) y la lejania territorial (traslados hacia un lugar de activacion o acontecimientos
culturales) no serian los responsables de la segregacion cultural, como muchos pensaban, sino
que existiria un cierto tipo de habitus que determina nuestro actuar frente a lo cultural. Se
trata de si uno es capaz de apreciar o no el arte, o que tipo de practicas culturales uno suele
usar o practicar. Ese habitus construiria nuestro capital cultural, ligado al nivel socio-
econdmico de cada individuo o clase, en donde la familia se considera, bajo estas
circunstancias, el primer garante que instaura de forma privilegiada la relacion del individuo

con la cultura; es decir, el capital cultural es heredado.

Otra cosa en que reparar, es que aquel habitus se relaciona directamente con las disposiciones
de movimiento y corporalidad, lo que permite que los miembros de una clase se reconozcan e
interactien entre si. Dicha ldgica estaria presente en nuestro cotidiano, se veria a diario en el
colegio, el supermercado, el barrio, la vivienda, las religiones, las festividades, las vestimentas,
etc., dando pie a caracterizaciones sociodemograficas de los publicos. Es decir, nuestros gustos
y tendencias culturales estarian determinados por el lugar socioecondmico que ocupamos y, al
mismo tiempo, €stas serian las claves para clasificar a un sujeto dentro de un grupo definido,
algo asi como patrones culturales segun tendencias econémicas. Aquello hoy también se podria

producir por los reconocimientos “estéticos”, ya sean heredados o implantados por los MDC.



Dentro de este marco existen otras teorias, que hablan sobre la necesidad de tomar en cuenta la
pertenencia étnica, la diferenciacion de procedencias, fronteras de género o ascendencia. Pero
también se podria investigar desde un analisis estético de la produccion, centrandose en el
producto, el proceso artistico o en los contextos del suceso cultural desde un andlisis estético de

la recepcidn o uno hermenéutico, en donde exista la interpretacion y la experiencia.

Aun cuando estos tipos de analisis son a veces practicados y considerados en la construccion de
politicas publicas y privadas en cultura, hoy debemos considerar relevante el asunto de la
interculturalidad, los didlogos y las densidades entre las culturas que conforman nuestras
sociedades. Debemos hablar de redes de publicos, de discursos culturales, de interrelaciones
disciplinares, de espacios e infraestructuras culturales, etc., para entender al publico no como
una categoria dentro del engranaje administrativo de la cultura, sino como un objeto efimero
que crea comunidades. Es por ello necesario incentivar un analisis transdisciplinar para
comprender las posibilidades reales de la funcién del arte y la cultura en la construccion de
sociedades integrales y humanistas, pues aqui entran a jugar contextos sicologicos,

antropolégicos, territoriales, economicos, educacionales, historicos, politicos, etc..

Es decir, que lo primero que debemos considerar, es que ya no podemos hablar sobre la cultura
en singular, sino que lo debemos hacer en plural -las culturas-, esto para aclarar los varios y
multiples procesos de construcciones simbdlicas, de identificaciones y filiaciones culturales
que existen. Ademas es relevante dejar sefialado el sistema ciclico, de variaciones temporales y
espaciales de dichas practicas, las cuales se corresponden con el lugar y contexto social,
politico y econdémico donde suceden. Otro aspecto a considerar son los términos que se
utilizan para hablar acerca de los acontecimientos culturales, en donde el modelo liberal
econdmico atraviesa desde la produccion, hasta la interpretacion de dichos procesos creativos.

Solo por nombrar algunos: capital cultural, consumo cultural, industria cultural, gestion



cultural. Lo que interesa, para efectos de esta tesis, es la intencién politica y los recursos
simbolicos con los cuales nos referimos a las practicas culturales y sus publicos, desde la

mediacion, su uso o funcion social y los estudios y politicas publicas en y para la cultura.

En su libro “La sociologia del arte”, Natalie Heinrich (2010) nos recorre por la historia de esta
disciplina, dando a entender que existirian tres grandes periodos. El primero que entenderia el
problema como “arte y sociedad”, el segundo como “arte en la sociedad” y el tercero que
plantea el “arte como sociedad”. Este Gltimo, que seria en el cual nos encontramos (transitando
a un 4to periodo), permite ahondar en la importancia de comprender que los procesos creativos
de nuestras sociedades, basados en la construccion de paradigmas artisticos y culturales, son

los que sittian, estimulan y dibujan el territorio de la vida social.

“ ... ya no es posible imaginar un arte — como ninguna experiencia humana —
constituido fuera de una sociedad (con las aporias que se desprenden en cuanto se
intenta vincular ambos términos arbitrariamente disjuntos), ni siquiera dentro de
ella, ya que ambos se construyen al mismo tiempo. El arte es, entre otras, una forma

de actividad social que posee caracteristicas propias”. (idem : 43)

Las artes y las practicas culturales serian las actividades productoras de efectos sociales y, por
ende, sus funciones deberian ser analizadas tanto desde su elaboracion intrinseca como en sus
efectos externos. Es decir, no solo debemos comprender los elementos que la hacen posible,
como su rol social, la relacion con el entorno y su tratamiento estético visual y formal, sino que
también deberiamos siempre considerar todo tipo de contextos sociales, de creacion, de
produccion, de mediacion, de recepcion, de mercado. Esto lleva a entender que las obras
dilucidan una relacién entre el individuo y la sociedad, teniendo un rol transformador, re-
simbolizando y generando versiones originales de la realidad. Aquello amerita una critica

especializada, MDC consientes, comunidades de expertos, publicos y un trabajo en red.



Es decir, la cultura visual y sus productos artisticos y culturales deberian ser entendidos como
documentos, como dispositivos de informacion, como archivos, como pensamiento, como

objetos criticos y contextuales de nuestras sociedades.

Dentro de este marco, la imagen fotografica se ha convertido en los tltimos 170 afios en un
dispositivo esencial en la construccion de nuestros procesos socioculturales. Por un lado, y
haciendo referencia a la “herencia cultural”, podriamos decir que la fotografia ha acentuado el
delito del prejuicio. Esto pues el habitus lo debemos analizar también desde la imagen que
proyectamos, aquella que hacemos calzar o se visibilizar dentro de un entorno social. La
pertenencia étnica, la diferenciacion de procedencias, fronteras de género o ascendencia, a las
cuales hicimos referencia, también las podemos leer desde la visualidad, en un mundo global,
en donde la gran mayoria se informa mas por lo que ve (en la pantalla del computador, de la
TV, del recorrido habitual que realiza en su cotidianeidad normada), que por la experiencia de
haber estado ahi. Ademas, hay que considerar que la imagen fotografica carga aun, en variados
aspectos, con cierta sensacion de verosimilitud, aunque esta postura est¢ desmantelada y
fundamentada tedricamente hace mucho tiempo, atn el escozor de su presencialidad hace
dudar. Es asi como los sistemas de traduccion de las imagenes, su incorporacion critica dentro
de politicas dirigidas a los publicos y la mediacién son temas relevantes a tratar, sobre todo

cuando nos preguntamos por la funcidn critica de las practicas de la visualidad.



2.3. LA SOCIEDAD RED, UN CONTEXTO GLOBAL.

Cabe sefialar que el “ojo colectivo™’ ha visto mucho tiempo sin mirar, de ahi que se
dificulte la traduccidon o la lectura de las imagenes. Nos referiremos a que los Medios de
Comunicacién (MDC) o sistemas de circulacion son relevantes para analizar la estructura de
cualquier imagen en la construccion del entendimiento de las culturas. Este trafico de
informacion lo entenderemos dentro de la asi llamada sociedad red, algo que no se puede eludir

en los contextos globales en los cuales estamos insertos.

El problema de la cultura, y en especifico de la imagen, no estd ajena a esto y se acentia en
nuestras sociedades basadas en la Internet como el MDC, de interaccion y de organizacion
social por excelencia (M. Castell, 2001:52). Para comprender este concepto de sociedad red,
inevitable en el desarrollo de la relacidon con los otros, hay que entender que su historia se basa
en accesos a codigos abiertos, lo cual permite percibir la capacidad de innovacion y
emprendimiento transversal y de libre acceso de su configuracién original. Esta estructura
conceptual permite una nueva forma de organizacion de la comunicacion, entre las cuales esta
la llamada geografia de Internet: los usuarios y los proveedores de contenidos (idem:235-236),
que han variado el sistema de organizacion social, el mercado y el sistema de desigualdades, ya
que transforma la base del funcionamiento economico y de como se accede a ¢l. Se instala asi
el concepto de capital-riesgo, que propicia el emprendimiento, la innovacion y las ideas, antes
que la ejecucion en cadenas de produccion. También genera cambios en los sistemas de
sociabilizacion, en cuanto a las conductas y comportamientos humanos desde una perspectiva
de comunicacion tradicional e interpersonal, que fomentan otro tipo de interacciones, de
comunidades, de profundidad en el establecimiento de lazos y afectos, de causas y efectos, de

flexibilidades y temporalidades distintas, instalando problematicas tanto en la relacion de la

15 Nos referimos a la mirada adormecida, domesticada por las imagenes que inundan nuestra visualidad, ya sea a través de los
mass media, por las pedagogias funcionales en la educacion formal o en la escaza capacidad de traduccion e interpretacion de
las imagenes, que se leen como codigos cerrados y aprendidos.



actividad politica a nivel mundial, como en la forma de enfrentar nuevos conceptos o

reflexiones entre lo privado y lo publico.

Lo que esta claro, es que Internet es el articulador de medios y que su capacidad de
comunicacion masiva difiere de los sistemas de mass media tradicionales, que no permiten
niveles de mediatizacion. En definitiva, la sociedad red existe porque cuenta con la Internet
como base material y tecnologica, que permite organizar y desarrollar nuevas formas de
relacion social; tecnologia que en gran parte se basa en el transito, transferencia y transgresion

de las imagenes.

Desde que en 1969 se cred Arpanet (origenes de lo que hoy conocemos como Internet) y en
1994 la World Wide Web (www), éstos sistemas de comunicacion han cambiado radicalmente
la forma de comunicarnos. Dichas tecnologias permitieron enfrentar, en un mismo espacio, la
comunicacion interpersonal como la virtual, excluyendo de las relaciones humanas (laborales,
sociales, politicas, econémicas) a todo aquel sin acceso. Esto genera un desarrollo y un impacto
radical en la estructura social. Mientras que la comunicacion presencial podriamos definirla
como interacciones transaccionales que se basan en el intercambio instantdneo y simultaneo de
muchos mensajes, a través de una proximidad fisica que es irreversible y donde el contexto o
ambiente es indispensable para su entendimiento y concrecion; la comunicacion virtual o
CMC (Comunicacion Mediante Computador) ha generado varios niveles de expresividad,
desde la transferencia e intercambio masivo de informacién — mucha de esta visual-, hasta la
comunicacion bi-personal privada. Ambos tipos de comunicacion son complementarias, es
mas, el sistema de comunicacion virtual y sus comunidades no podrian existir sin la
preexistencia de un sistema de comunicacion interpersonal. Un punto importante a destacar es
la reflexion en torno a las identidades y como éstas entran en el terreno de lo real o ficticio, de
lo falso o lo verdadero, a la hora de interactuar con medios virtuales o presenciales. Si bien

estos sistemas existen en ambos casos, en la virtualidad se exacerban.



Podriamos decir que el proceso de inter-subjetivacion que se produce en una interaccion
humana sucede tanto en la comunicacion presencial como en la virtual, ya que los sujetos
manifiestan por medio del lenguaje verbal, escrito o visual sus disposiciones y
representaciones para ser interpretadas o legitimadas por otro. Esto también podria plantear,
como dice Wolton (2006:13-18), la no existencia de un vinculo entre la informacién disponible
y lo que se hace finalmente con ella; tomando en cuenta el acceso y su utilizacién como
factores relevantes, pues existen sociedades con mayor acceso a otras, que no estan ni cerca de
poder interactuar o conocer los sistemas de Internet y, ademds, una sociedad dividida entre
comunicacion intersubjetiva y mediatica. El gran cambio que se ha generado en la Web con los
web actores, es que ellos ya no solamente navegan, sino que son productores de contenidos,
modifican los datos existentes y son capaces de generar redes de interaccion. Estas practicas
han generado un cambio en las estructuras institucionales rigidas, modificando gran parte del
sistema. Es aqui donde radica uno de los mayores problemas de Internet, el como y qué se
clasifica en el uso de redes, siendo estas amplias, diversas y heterogéneas; insistiendo que lo
mas importa en la actualidad no son lo sitios, sino su contenido. ;Qué podemos pensar, si solo
en el afio 2012 se subieron 300 millones de imagenes diariamente a Facebook?'® Este ejemplo
es un unico dato, pero nos permite cuantificar el grave problema que tenemos en lo referido a la
calidad de la informacion, de su veracidad o no, de la superposicion de informacion visual que

termina siendo transcrita muchas veces como realidad por acumulacion, etc..

Esta misma situacion es muy similar si la llevamos al ambito politico, en donde el uso de
Internet por medio de las redes sociales debe conseguir la implicacion de los individuos e,

inclusive, tiene como fin iniciar o generar movimientos politicos o sociales que activen

16 Consultado el 1 de febrero 2014 en: http://www.redusers.com/noticias/los-impresionantes-numeros-de-internet-durante-
2012/



problemas o discusiones en curso. Usos como el crowdsourcing'’ , el voluntariado, la camparia
personalizada y la difusion inmediata son frecuentes. Pero existen dos grandes problemas que
resolver en todo esto; por un lado, la regulacion de su uso, que estd ligado a la libertad de
expresion y al problema de lo publico/privado; y la consideracién de que en muchos paises la
cantidad de personas que estan conectados no son la totalidad de la poblacion. Ademas hay
que estar conscientes de que las audiencias deben ser criticas e interactivas, pues la
informacion no solo se lee, sino que se difunde, se interpreta, se selecciona, se organiza segin
el individuo que la utiliza o produce, pues la experiencia humana no es reemplazable y

tampoco reproducible tan facilmente.

Tampoco se puede olvidar, como nos recuerda Castells, la relacion entre el poder (politico y
econdomico) y los MDC, situacion que hace que los procesos de dominacién también se
encuentren transferidos a la Web. Asimismo resulta interesante lo propuesto por Wolton, que
dice que la asi llamada aldea global es la mejor garantia del liberalismo econdémico, un
mercado mundial liberado de reglas, que encuentra en las técnicas de comunicacién su mejor
justificacion ideoldgica. En ese aspecto podriamos decir, que la Internet es una forma de
dominacion manejada por los grandes grupos de poder, que estd siendo utilizada para generar
cambios profundos en el comportamiento humano, tanto en las formas de comunicacion, de
gestion politica y de sistemas de relacion; y, a su vez, estd al servicio de cambios sociales

ciudadanos.

Cuando hablamos de globalizacion, nos referimos al hecho de que vivimos en un solo mundo,
por lo cual tanto los individuos, grupos y naciones son cada vez mas interdependientes. Este
cambio surgio en gran medida por la aceleracion de las tecnologias de los MDC, los cuales
permitieron una economia mundial integrada a estas herramientas electronicas. Asi la relacion

entre los Estados y los organismos aglutinadores se convierten en un sistema dependiente; se

17 palabra del inglés crowd (multitud) y outsourcing (externalizacion). Una red de colaboracion abierta, en donde las personas
participan aportando su trabajo, dinero, conocimiento y/o experiencia, para obtener un beneficio mutuo, ya sea concreto o de
presencia.



cede politicamente frente a la posibilidad de union, para verse beneficiados econdémicamente

por aquel efecto.

Esto ha sido impulsado durante todo el siglo XX desde organizaciones intergubernamentales o
privadas que han permitido generar fuerzas politicas, econdmicas y sociales en pro de

situaciones que influyen o inciden a nivel mundial y que, irremediablemente, varian lo local.

Para comprender ciertos cambios fundamentales en estas ultimas décadas, habria que revisar
los factores que dan cuenta de las alteraciones sufridas por este nuevo escenario. En primer
lugar se encuentra el auge del individualismo. Frente a esto Beck (1998) comenta, que aquello
genera pérdida de conciencia social y, por ende, su capacidad negociadora, lo cual degenera la
relacion antes existente entre Estado asistencial, sociedad de mercado y democracia, creando
republicanos cosmopolitas, en cuyo centro se encuentra el individuo y su libertad. Esto permite
que no necesariamente se precie la diferencia o la multiculturalidad, sino la tendencia a
desarrollar individuos con identidades propias, capaces de comprender las relaciones
internacionales, a través de conocer y reconocer los codigos de la globalizacion, haciendo
valer la similitud y el adiestramiento en las tecnologias y las visualidades globalizantes, como

herramientas y sistemas de interrelacion.

Se habla entonces de culturas de masas que han sido creadas e influenciadas por los nuevos
MDC, los cuales en su gran mayoria pertenecen a grandes consorcios transnacionales, los que
influyen y participan directamente en la creacion de un unico orden informativo; esto afecta
directamente a la creacion de lo local y se inserta, recordando a Beck, dentro de la sociedad
mundial; es decir, una pluralidad sin unidad. Podemos hablar o diferenciar bajo este concepto
transacciones econdémicas, politicas de intervencion o guerras, conflictos ecologicos,
competencia del mercado del trabajo, entre muchos otros aspectos. Ademas de comprender la

irreversibilidad de lo llamado globalismo, por diversas razones de peso, entre la cuales existe el



cambio geografico de fronteras y limites, las migraciones masivas por problemas sociales,
politicos o econdmicos, la aceptacion en gran parte del mundo de acuerdos con respecto a
temas de relevancia, como la declaracién de los Derechos Humanos, los avances y cambios en
las tecnologias de la informacion y la comunicacién, la evolucion de la ciencia, entre otros.
Sociolégicamente hablando no seria posible determinar estudios que se basaran solamente en lo
local, sin hacer referencia directa a su impacto o contaminacién en cuanto a lo global; en donde
conceptos como translocalizacidon, interculturalidad, glocalidad, hipercomunicacion,

cosmopolitismo, ya son parte de nuestro Iéxico.

El sistema social de mitad del siglo XX estaba basado en la linealidad, hoy en dia vivimos en
un sistema circular y cambiante, flexible. Esto trae consigo una brecha digital, econémica,

politica, social y cultural. Beck dice que

“el proyecto de modernidad parece haber fracasado, lo que se hace pasar por
universalismo de Derechos Humanos, no es otra cosa que la opinion de hombres
blancos, muertos o viejos que oprimen los derechos de las minorias étnicas,
religiosas y sexuales, mientras imponen de manera absoluta su meta discurso

partidista.” (1998:29)

Es complejo remitirse solo a algunos rasgos de la denominada sociedad de la informacion, pues
para hablar sobre aquel concepto se deben tomar en cuenta perspectivas criticas, en donde
virtudes como falencias permitan considerar nuestra actual comunidad globalizada y nuestra

localidad fragilizada por dicho efecto.

Siguiendo lo dicho por Hopenhayn (1999:12), vivimos en una cultura del riesgo, esa de los
extremos, que es capaz de colapsar las utopias y de entregar facilidades para ingresar en un

mundo de oportunidades vulnerables; en una cultura de expectativas de consumo y una cultura



de frustracion o sublimacion de aquello. Vivimos en un sistema que busca fortalecer el
emprendimiento, pero que carece de bases solidas y de perspectivas politicas reales para

generar que aquellas oportunidades sean para todas y todos.

La fotografia, en este contexto, es un eje a considerar, pues es a través de ella donde se han ido
generando frecuencias de interaccion, intercambio y estandarizacion de la intimidad, de la
violencia, de lo cotidiano y del desvanecimiento de los limites entre artefacto, artificio y objeto.
La imagen que vemos, ya no nos remite necesariamente al lugar de los hechos, sino a una
narracion de posibilidades sobre dichos sucesos y, en gran medida, de manera virtual. Y esto,
en una sociedad mediatizada y tecnologizada trae consigo un terreno complejo de realidades y
ficciones entrelazadas. Esto nos hace “creer” que viajamos (o nos trasladamos virtualmente)
para conocer, pero en realidad lo hacemos para reconocer que todo lo que habiamos visto era
solo una interpretacion de los hechos, una traduccién; y que aquello que observamos en

presencialidad podria inquietarnos mas o menos.



CAPITULO III: FUNCION CRITICA DE LA MIRADA

31 EL TRATAMIENTO DE LA IMAGEN COMO DISPOSITIVO DE
CONSTRUCCION DE IDENTIDAD.

Hoy nos encontramos inmersos en el desplazamiento del contenido narrativo de la
imagen por medio de los recursos de representacion y significaciéon'®, demarcados en los
contextos mencionados con anterioridad: territorios contextuales, sociedad de la virtualidad,
reconstruccion simbolica e histérica de nuestras culturas y sus alcances, relaciones sociales
entre red de contenidos y red de publicos, etc.. Eso hace imprescindible reflexionar en torno a
la produccion y a la recepcion de las imagenes, pues entendemos la imagen como un sistema

para poner en circulacion conceptos, ideas, contextos, contingencias.

Cuando hablamos de produccion y recepcidn, lo hacemos en términos de la importancia, tanto
de los contextos de construccion de las imagenes, como de los publicos que las ven, traducen e
interpretan. Ademads habria que mencionar que aquel “observador” es en si el sujeto de la
imagen, el individuo que es observado e interpelado por las imagenes, en donde la relacion
entre sujeto y fotografia no se puede analizar fuera del individuo que la observa. Por ello, leer
las imagenes se convierte no solo en una estrategia de sobrevivencia y entendimiento de la
sociedad donde cohabitamos, sino que es en si un sistema de representacion de nuestras

relaciones sociales.

Si la conquista del sujeto moderno era dejar de creer en términos absolutos o ciegos, para
potenciar el ver en el desarrollo individual, a modo de libre albedrio, ;qué deberiamos

preguntarnos hoy sobre la imagen, en una sociedad que vive en la cotidianeidad y la

18 Citado por Sergio Rojas (2012) en la catedra Estética Contemporanea. Magister en Gestion Cultural, Universidad de Chile.



inmediatez, simultaneamente en la realidad y el simulacro, en una libertad de conciencia que ya
no es tal, por la maquinacion de un sistema que de alguna manera nos vuelve creyentes, pero de

estrategias de mercado por medio de la publicidad y el marketing?

Entendemos que el concepto de autonomia se convierte entonces en algo importante para
iniciar esta reflexion, pues es en la misma imagen que la representacion y la significancia de
sus recursos nos permiten un sistema de autoconciencia. Es decir, el conocimiento y el
sentimiento, la memoria colectiva e individual con la cual observo, me permiten tener una
afeccion por medio de la representacion. Esto considerando que no es posible el conocimiento

de la realidad en si misma, pues las cosas deben manifestarse para poder conocerlas.

Lo fotografico es una traduccion de todo aquello, asi como su fuera de encuadre y sus sistemas
de circulacion son sus ideologias. Las imagenes publicitarias o de la espectacularizacion de los
medios generan algo asi como el delito de domesticacion social y cultural, mientras que las
practicas contemporaneas o el entendimiento del uso de las imagenes deberian aportar a la

reflexién y a la accion.

La imagen fotografica, en su condicidn representacional de lo que le afecta, de lo que encuadra,
de lo que representa, tanto del mundo contextual como material, la convierten en un dispositivo
fundamental para entender los sistemas de poder y de mediacion. Lo material que emerge de
¢ésta, es la técnica como dispositivo pensado y creado por el hombre, capaz de reproducir y
reproducirse. Tanto su soporte como su contenido son construcciones simbodlicas que nos
fragilizan, por su cercania con la propia auto representacion. Es tan directa, que la leemos o
vemos como realidad, aunque sea solo una edificacion subjetiva de aquello que creemos que es

la realidad.



Es asi como el dispositivo fotografico, invento creado y adaptado a las condiciones sociales y
politicas de sus respectivos tiempos, permitié concretar un ideario que siempre se busco, la
representacion del hombre y su entorno. Es decir, un deseo de representacion, un imaginario, lo
que podriamos llamar algo asi como una verosimilitud. Aunque no podemos olvidar que
aquello verosimil absoluto no existe, pues la imagen no es objetiva desde ninglin lugar de su

enunciacion.

Por ello, las imagenes fotograficas existentes desde mediados del siglo XIX hasta la actualidad,
no pueden ser consideradas como sucesos fotomecanicos fidedignos de lo que ha acontecido,
sino como imagenes que dentro de sus discursos, poéticas y técnicas se acercan a lo que
podriamos pensar como real, aunque aquello sea a veces inaccesible. Las imagenes las
entenderemos entonces como posturas ideoldgicas, pensamiento, apariencias sensibles
relacionadas contextual y simultaneamente con la realidad y el simulacro. Pero, ;qué imagenes

quedan dentro o fuera para ser consideradas?, ;cudles se seleccionan, se distribuyen, circulan?

Los conceptos y usos de la imagen politica y de la imagen doméstica son importantes de
atender, como sistemas que abarcan hoy gran parte del problema de la visualidad, el cual
involucra una concepcion amplia acerca de la imagen como pensamiento, ideologia, medio de
comunicacion, sistema de identidades creadas y de relaciones sociales, culturales, politicas y

artisticas.

Cuando nos referimos al uso de la imagen politica, hablamos de politicas de la visualidad, no
nos referimos a la imagen de hechos y circunstancias histéricas o reporteriles, sino a una
definicion de politica circunscrita al sentido del individuo y a lo que éstos pueden incidir en su
colectividad y vice-versa. Mientras que lo doméstico es analizado no solo respecto de algo
circunscripto a lo familiar o al registro compulsivo de fotografiar los sucesos sociales para ser

aceptado socialmente, sino que a la amplitud de la imagen dentro de las redes sociales, de la



“intimidad” de la exposicion del individuo; en definitiva, de la imagen que circula sin cesar
como dispositivo de identificacion. Cabe sefialar que dichos sistemas de captura de imagenes
estan al alcance de cualquiera, convirtiéndose en un electrodoméstico mas, en donde los limites
de lo publico y lo privado, de lo politico y lo doméstico, de lo colectivo y lo intimo, se han
borrado o al menos velado, exhibiendo las fotografias como parte del sistema de

reconocimiento social.

Dentro de las multiples posibilidades de clasificar los procedimientos fotograficos, la fotografia
como documento es uno de los elementales para analizar la funcion critica de la imagen, por su
rol de archivo, patrimonial, historico, etc.; sin descuidar lo que sucede con la interpretacion de
las imagenes, los MDC en donde circulan, los archivos donde se resguardan, los cuales pasan a
ser las “cronicas visuales” de nuestras historias en construccion. Estos acontecimientos hay que
entenderlos como tacticas y procedimientos que pueden develarnos conocimiento o someternos

a la ignorancia.

Ese acostumbramiento a lo visual -que se construye a diario- trabaja con estrategias para crear
mas consumidores y productores de imagenes; insertando epitetos visuales en la sociedad,
Iéxicos que identifican — muchas veces de forma sesgada — lo que ocurre en la imagen. Y
empezamos a describir sobre la imagen conductas, actitudes, habitos, comportamientos: lo
exotico, lo contemporaneo, lo pobre, lo distinguido, lo autdctono, lo bello, lo indigno, lo raro,
todos conceptos que tienen sus propias imagenes socialmente consensuadas; al menos dentro
de un sistema occidental de estructuracion social. Y, sin duda, podriamos hablar de lecturas

arbitrarias, que muchas veces nos construyen conceptos prejuiciosos de lo observado.

No podemos olvidar que la fotografia abarca gran parte de nuestra cotidianeidad, ocupandose
de varias situaciones simultdneamente. No solo puede ser la simulacién de lo que creemos ser,

sino que es permeable y manipulable. La imagen es un artificio, pues toda imagen es por



esencia un disimulo; esto significa que los géneros fotograficos ya no tienen mayor relevancia,
pues lo importante es la imagen en si y como ésta circula, como se constituye en informacion,
decodificable o influenciable, a nivel politico y doméstico. Es por ello que el acto fotografico
se convierte en algo relevante, pues no solo se necesita de la disposicion del haber estado ahi,
en el instante indicado (fisica o conceptualmente), sino que se precisa de la valoracion del
pensamiento, del gesto y de la disposicion de encuadrar, disparar y conceptualizar algo

especifico, para hacerlo circular.

Es decir, tanto el fotografo como el publico pasan a ser relevantes por igual, como el sistema
de circulacion a ser la estrategia de visibilidad y la postura editorial. Esto, porque los medios en
donde habitan y circulan las imdgenes cargan un planteamiento politico, poético, social,
econdmico y/o cultural. Esto significa que existen multiples maneras de lectura y afeccion de
las imégenes, tantas como individuos, identidades y culturas existen. Las posturas identitarias
del fotografo y del publico involucran aspectos geopoliticos, socioldgicos, sicoldgicos,

comunitarios, individuales, regionales, circunstanciales, territoriales, etc. 19

El influenciarnos visualmente es un fendomeno estético y un sistema viral, dentro de una
sociedad en donde las redes de informacion y la globalidad de sus contenidos cada vez intentan
homogeneizar al ser humano. Lo que si debe ser relevante, es comprender que vivimos en
aquella logica historica, para asi contextualizar las imagenes. Aquellas que son parte de su
propia temporalidad y de su circulacién, esto porque la fotografia como espacio determinado ya
no solo es referencialidad de algo o alguien, sino es existencia concreta. Es asi como los
parametros fotograficos tienen uno de sus focos en la técnica y en la disposicion del estar ahi,
en donde el valor concreto y real es la tension del acto fotografico. Ese momento preciso no es

captura “aureatica”, sino que es un ordenamiento intelectual, una postura ideolédgica traducida a

' En lo particular, hemos sido testigos de como la fotografia esta llena de produccion que se asimila, copia, maquilla o

simplemente repite patrones globalizantes; como lo es, por ejemplo, la representacion de las clases étnicas y sociales.



imagen. Entonces, volvemos a mencionar que tanto (1) la circunstancia social del fotografo y
(2) del publico, asi como (3) el medio donde circulan las imagenes son determinantes para su
existencia como objeto de reflexion. Ahi esta gran parte de su densidad reflexiva y de su
relevancia comunicativa; es decir, habrd que entenderla como un lenguaje posible de

decodificar.

Es por ello que lo politico y lo doméstico a que hacemos alusion se relacionan con el cuerpo
social y con su imaginario, tanto individual como colectivo, referencial como afectivo. Esto
bajo la premisa de que no existe posibilidad que todos seamos iguales o queramos ser iguales a
semejanza de una imagen que es aceptada por el sistema hegemonico. ;Por qué los albumes
familiares —en general- no contienen imagenes tristes?, ;por qué la imagen publicitaria busca
insistentemente que el receptor acepte sin mas y se convenza?, ;por qué el retrato politico
abusa de los patrones publicitarios y prostituye las identidades?, mientras nosotros aceptamos
todo aquello, como si estuviéramos enceguecidos por la imagen, como si lo que esté al frente
nuestro fuese la copia de la realidad que se nos impone, pero que no somos capaces de leer en

su densidad justa y su contexto particular.

El problema de la imagen fotografica, mejor dicho de lo fotografico, ya no se puede determinar
desde su propia disciplina, pues se ha convertido en un problema mayor, que incide en la
construccion de nuestras colectividades, en definitiva, incurre en nuestras concepciones

socioculturales.



3.2 LA FUNCION CRIiTICA DE LA IMAGEN

Como ya hemos sefialado, el problema de lo fotografico es un tema relevante a la hora
de entender los sistemas de comunicacion y de construcciones simbolicas de nuestras
sociedades, desde mediados del siglo XIX en adelante. En los primeros afos de uso del
dispositivo fotografico, los acontecimientos estaban fuera del alcance de la instantaneidad, pues
los procedimientos tecnologicos, Opticos y fisico-quimicos no permitian registrar el instante
mismo de lo acontecido. Eso ha ido variando sustancialmente, hasta llegar al punto en donde
nuestro espacio comunicativo es uno teledirigido, de instantaneidad de medios y

procedimientos.

La imagen fotografica no solo es parte de la sobreabundancia de la visualidad en la cual
vivimos, sino que es un método y una herramienta que permite memorizar o sintetizar de
manera mas eficiente lo que vemos, desde una perspectiva estandar. Conocemos y
reconocemos lugares, espacios, eventos, situaciones mediados por la camara, pero una que ya
no necesita necesariamente de alguien experto o entendido para ser usada, aunque podemos
establecer que si se requiere un cierto tipo de “formacidon” para decodificada, ya que las

imagenes tienen densidades significantes, conceptuales y emotivas. Sontag (2004:39) dice que

“ya sea que la fotografia se entienda como boceto sencillo u obra de un artifice
experto, su sentido — y la respuesta del espectador — depende de la correcta o

erronea identificacion de la imagen; es decir, de las palabras™.

Y, sin duda, de la dimension y del encuadre desde donde una mira, quiere mirar o se deja

afectar; al final, todo lo que observamos terminamos recordandolo como imagen.



Conocemos el mundo y recorremos la historia por medio de la imagen; traducimos hazanas,
guerras, conflictos, proezas, mundos diversos, culturas por medio de ella. Todo esto sucede
simultineamente y en relacién con imagenes oficiales -de gobiernos, de empresas, de grupos
organizados, de industrias transnacionales, de medios de comunicaciones y registros historicos-
que son efectuadas con normas y estandares que obedecen a los lineamientos editoriales de sus
respectivos planteamientos politicos y economicos, los cuales simultdneamente rigen gran parte
de la construccion y la lectura fotografica, estructurando gustos y procedimientos para el

mercado econdmico-comunicativo.

Ya no es posible comprender como se accede a una cierta vida, a un status social, a un grupo o
comunidad, sin decodificar las imagenes que de uno existen y que uno se construye del mundo.
Por ende, no es extrafio que estemos en un espacio donde las imagenes que circulan tengan
espacios de visibilizacion o de invisibilizacion conscientemente construidos. Como, por
ejemplo, cuando Susan Sontag menciona a raiz del dolor de los demas, que constantemente
“los cuerpos gravemente heridos (del espacio de la guerra y la violencia) mostrados en las
fotografias publicadas son de Asia y Africa (hoy también de parte de América Latina) pero no
de Europa o Norteamérica”.?’ (2004:86) Esto pues aquellos cuerpos malheridos, aquellas
mutilaciones, aquellas violencias no se conciben como parte de una propuesta de mundo
desarrollado occidental, pues romperia el esquema de racionalidad impuesto por dichas

culturas. Es mejor esconder u omitir imagenes que se salen de los margenes editoriales

establecidos, que variar la imagen que se tiene de la historia oficial que se ha construido.

Pero se podria considerar que en la actualidad las imagenes de aficionados que circulan por los
medios de comunicacion alternativos u oficiales rompen con aquello de vez en cuando, al
menos permiten generar analisis y discusion o sefializaciones que abren nuevas posibilidades

de traduccion y critica.

2 1 os paréntesis de la cita son propios.



Por ejemplo, podriamos revisar a continuacion dos fotografias de alcance global y politico de la
ultima década: las fotografias tomadas en la carcel de Abu Ghraib en Irak y la famosa toma

The Situation Room, sobre la captura de Osama Bin Laden.

Por un lado estan las escalofriantes fotografias amateur realizadas en Abu Ghraib por militares
estadounidenses de la Compafiia 372, los mismos que efectuaron torturas y abusos contra
presos iraquies; imagenes que circularon a través de la cadena CBS y por los medios de prensa
de todo el mundo. Estas imagenes se convirtieron rapidamente en un simbolo de abuso que,
segun algunos medios de prensa podrian interpretarse como ‘“el equilibro como garantia de
vida”; sobre todo traduciendo aquella imagen donde el preso Jabar estd siendo torturado,
parado sobre un cajon, conectado a cables eléctricos - tanto en sus manos como genitales y

cubierto con una tela negra, tanto rostro como cuerpo.

Imagen N. 1

Fuente: http://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=190



El angulo de toma a contrapicado, el encuadre centrista del sujeto, la posicion de crucifixion,
la mancha del muro como tension cuasi pictorica de la escenografia, la manta (poncho) que
acoge una tradicidn, la caja - que por sus inscripciones - denota comercio, los cables casi
imperceptibles que son finalmente los que conectan a la santidad con la muerte. Imagen que ha
sido utilizada por multiples artistas, campafias de publicidad, investigaciones académicas,
convirtiéndose en simbolo de barbarie, sefializando invasion, tortura, poder, fragilidad del
individuo, ritualizacion de la violencia, ocupacion territorial. Imagen que habla no solo sobre
su propio acontecimiento, sino que puede ser utilizada como posibilidad de interpretacion de un
actuar contemporaneo, de una opresion sistematica. La interpretacion de esta imagen®' permite
la construccion de un discurso que tensiona la mirada, no solo con el espacio-tiempo del lugar
de lo acontecido, sino por el problema que plantea desde las practicas politicas y los medios de
informacion. Son imagenes que han sido superadas por su pretension inicial de registro de un
evento “cotidiano” y han sido relevadas y cargadas de significancia por su circulacion publica

que las indexd como signos de la barbarie humana.

Por otro lado, tenemos la fotografia The Situation Room o la Sala de Crisis (de situacién), en
donde el presidente de los Estados Unidos de Norteamérica, Barak Obama, su Vicepresidente,
la Secretaria de Estado Clinton, autoridades militares de alta jerarquia, entre otros/a sin
referencia de nombres, se encuentran en un espacio bastante reducido (se sabe esto por el
angulo de toma y la longitud del lente utilizado). Todos (menos la jerarquia militar que ocupa
el asiento principal) observan hacia la izquierda, fijamente miran una pantalla. Esto lo sabemos
no porque el aparato pantalla est¢ como objeto dentro del encuadre, sino porque la imagen
circulé en forma paralela con ese relato; los que ahi posan, estan viendo en vivo y directo la

detencidon y asesinato de Bin Laden. Hillary Clinton es la tinica persona que corporalmente

2! Fotografias que inicialmente fueron tomadas de forma amateur, como registro inmediato del 4lbum personal de la
cotidianeidad, de lo inexplicable que es estar en el frente, aunque este sea uno que aboga por los nacionalismos sin sentido.
Fotos realizadas con un dispositivo, que mas que para registrar, son empleados para compartir vivencias y logros individuales,
imagenes de recuerdos. {Coémo es posible querer recordar aquellas vejaciones?



demuestra el horror de lo que ahi acontece frente a sus ojos, colocando su mano derecha sobre

su rostro descompuesto.

Imagen N. 2

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/The Situation Room

Esta imagen fue la primera que circuld oficialmente la madrugada del 2 de mayo del 2011,
como constatacion de la muerte de Osama Bin Laden, lider de Al Qaeda, en Abbottabad
(Pakistan) por fuerzas militares estadounidenses. ;Qué es lo que nos tenemos que preguntar al
mirar esta imagen? La operacion militar utilizdo el nombre Geronimo para nombrar a Bin
Laden, la operacion misma fue nombrada la Lanza de Neptuno, observada en vivo y en directo
desde la sala de crisis de la Casa Blanca. Finalmente los espectadores ya no éramos millones
de ciudadanos mirando el espectaculo de la guerra, como sucedi6 en los enfrenamientos de
principios de los 90, mejor conocida como la guerra televisada, sino eran pocos los “elegidos”
a constatar, a través de la pantalla, la captura y posterior asesinato del hombre méas buscado por
el imperio de occidente. Nosotros miramos a los que miran la tragedia, este es el pathos

contemporaneo. Mientras que ellos nombran lo ahi sucedido: Geronimo, héroe indigena



Neptuno, Dios que gobierna los océanos y que tiene el poder de provocar catastrofes naturales

de proporciones. ;{Qué hay detras de esa imagen y aquellos “nombramientos”?

Solo con estas dos imagenes podemos entrever un relato desgarrador de la injerencia visual en
la construccion de los relatos simbolicos actuales, con capas de densidades e interpretaciones,
traducciones y recepciones posibles. Algunos de estos discursos visuales se filtran en los
medios, otros se construyen para ellos, pero ambos nos permiten sintetizar las estrategias
politicas y medidticas, en este caso, de la potencia militar y de la subordinacion politica a
través de la civilizacion de la violencia de la pantalla. Ahi - en las formas de circulacion de
esas fotografias - hay una compleja estrategia que nos impone nuestra manera moderna de

sometimiento a través de la visualidad.

Los espectadores y/o el lector muchas veces no pueden validar como verosimil lo que no esté
dentro de su propia realidad, ya sea por acostumbramiento a cierto tipo de imagenes o por
conviccion ideologica; aunque estas imagenes sean inhumanas, las ven pero no les afectan,
pues mientras el acontecimiento no suceda en su territorio, en su imaginario, en su barrio, en su
cuadra, siguen siendo “solo” imagenes. Al parecer el dolor solo traspasa la veracidad

fotografica, cuando aquello que vemos nos importa, nos afecta o nos hiere.

La imagen del otro siempre puede ser vista como verdad, pues se construye bajo paradigmas
prejuiciados de culturas lejanas, aprendidas por palabras e imagenes impuestas. Asi, “todas las
imagenes que exponen la violacion de un cuerpo atractivo son, en alguna medida,
pornograficas. Pero las imagenes de lo repulsivo pueden también fascinar”.(Sontag, 2004:109)
Esto, porque las imagenes no solo estan ahi para ser contempladas, sino para conmocionar;
pero con tanta sobresaturacion de imagenes nos hemos vuelto insensibles a la mirada. ;Sera
que la supuesta realidad de la imagen la traducimos con un simple gesto de aprobacion o

reprobacion, pues definitivamente éstas ya no son capaces de cambiarnos; o seguiran teniendo



el poder de variar el rumbo de ciertos acontecimientos, como lo proclamaban (algunos lo
siguen haciendo) los fotdégrafos comprometidos que documentaban conflictos, ideologias y
cambios sociales? Aquello dependera, segun esta tesis, de la capacidad de lectura de la imagen,

de la posibilidad de una pedagogia de la mirada.

Desde el inicio de la fotografia a mediados del siglo XIX se insistid en el registro del
dispositivo como espejo de la naturaleza (pero de quienes tenian acceso a ella) y como crénica
visual de la modernidad. Hablando desde nuestro territorio sudamericano, esto se hacia sin
importar que el paisaje se domesticara para tales fines y que los habitantes del lugar pasaran a
ser sujetos maquinas (los obreros) o cuerpos salvajes (los indigenas).”> Ademas, uno de los
usos mas frecuentes de la fotografia era el registro del viaje expedicionario o colonizador; una
forma de sistema de validacion visual, que muchas veces estaba enceguecido por las ansias de
encontrar un territorio indomesticado, fomentando el supuesto progreso y su industrializacion.
Por ello no es extraiio que gran parte de las imagenes resguardadas en los archivos mas
importantes del Estado® sean las que documentan aquel mundo moderno a través de
panoramicas industriales, faenas obreras, retratos estandarizados, etc., como si se quisiera
registrar mecanicamente las huellas de un sistema que suponia un avance socio-econdémico y
una imagen patriotica, sin darse cuenta de que décadas mas tarde serian leidas como evidencias
de las grandes omisiones de la construccion de nuestra historia oficial. Pero no hay que olvidar,
como dice Kay que existe “()... la posibilidad, de estar simultaneamente en la mirada y fuera
de ella, sin abandonar lo visible.” (1980:25) Esto nos permite comprender la necesidad de leer
el fuera de encuadre de toda imagen, de revisitar los documentos y de considerar no solo las
imagenes oficiales, sino que los archivos andénimos y amateurs para la comprension vy

contextualizacion de una época.

22 Revisar la coleccion de Fotografia Patrimonial y, en especifico la coleccion “Relatos del Ojo y la Camara: Fotografia
Patrimonial Chilena”, de Editorial Pehuén (www.pehuen.cl/docman/fotografia/roberto...paisajes.../download.html).

2 Hablamos del archivo fotografico del Museo Historico Nacional (www.fotografiapatrimonial.cl) y de la Biblioteca Nacional,
ambos dependientes de la Direccion de Archivos, Bibliotecas y Museos (www.bibliotecanacional.cl). Ademas se puede revisar
el archivo del Centro Nacional del Patrimonio Fotografico (www.patrimoniofotografico.cl)



La imagen es ideologia y es poder, eso estd corroborado hoy por sus funciones
comunicacionales, politicas, publicitarias. Por ello su lectura debe ser contextualizada para no
quedarnos limitados por las proposiciones oficiales de sus usos, en donde la segregacion y
exclusion fue fotografiada bajo ciertos criterios de construccion de mundo, como algo
irrebatible para el bien del proyecto mayor, que era llegar a ser paises (mundo) desarrollados.
Las fotografias (el acceso a éstas y su sistema de editoriabilidad) se ponian nuevamente al
servicio de su funcion propagandistica, narrando y edificando una identidad deseable que
proveia de continuas medidas preventivas®* , omitiendo adrede la existencia de otras realidades
que pudieran entorpecer la construccion de un proyecto moderno. Aquello no ha variado

sustancialmente.

Podriamos decir que tanto fotdégrafos como fotografiados hemos aprendido a ponernos en
posicion de equilibro frente a la toma fotografica y al dispositivo, pues uno no sale del cuadro

sino que justamente se pone en cuadro, en el lugar que socialmente le compete.

Otro ejemplo local es el repertorio de imagenes estandar del norte de Chile, aunque debemos
dejar en claro que los casos son tantos como imagenes existen. Si reflexionamos sobre la
representacion visual de aquel territorio, desde finales del siglo XIX hasta hoy, podemos
hablar de la construccion de un imaginario inhdspito, tanto desde su condicion de paisaje
despoblado, como de los sistemas politicos y econdomicos de explotacion de los obreros del
salitre y los recursos naturales, de la produccion de imégenes estereotipadas de la gran mineria
chilena y de la imagen del norte de Chile que se exporta turisticamente a nivel oficial. A mas

de un siglo de haberse publicado el album de las salitreras de Tarapaca de Luis Boudat

# Entendidas éstas bajo el prisma de los ensayos del libro editado por Editorial Metales Pesados, en el marco del centenario de
la Matanza de Santa Maria de Iquique. Varios Autores (2008) Medidas Preventivas. Editorial Metales Pesados, Santiago de
Chile.



(1889)*, atin podemos vislumbrar el ideario politico en la representacion de la imagen nortina,

representada como el simulacro de una geografia lunar’.

Las imagenes oficiales del salitre y las salitreras de fines del siglo XIX y principios del XX,
intentaron sobre todo inscribir visualmente los nuevos procedimientos industriales y todo lo
que lo circundaba. De esta manera, describian visualmente aquellas nuevas formas de
dominacion, opresion y servidumbre. Esto se puede constatar por el lugar de posicion en el
encuadre y la diferencia de estatus o distincion entre el obrero y el patrén; el primero en faenas
o al centro de la imagen mirando directamente al lente de la camara, investido de sus
herramientas de trabajo, mientras que el otro bien vestido y dominando la escena, como si sus
ojos fuesen el pandptico; o la incisiones en el paisaje a través de las chimeneas, en
confrontacion con los campamentos; ademas de la omision (anulacion) en gran parte de los
archivos historicos de los pueblos indigenas del norte. Hasta hoy, gran parte de las fotografias
del norte de Chile se centran en el paisaje y la mineria; esto queda patente con la escasa
incorporacion de la presencia del hombre, como si éste se desbordara del encuadre o se
minimizara por escala, como si solo pudiese existir en su funcion de obrero (Alvarado, Mege,

Bajas, Moller: 36) o, en la actualidad, como turista.

Las imagenes del salitre son cartografias simbolicas que se apropian de un imaginario, en este
caso de algo asi como el registro del porvenir. Pero también son relevantes porque muchas de
las imagenes a las que hacemos referencia en el album de Boudat, son las que han ilustrado

nuestros libros de historia y geografia chilena hasta hoy.

 Este 4lbum fotografico es un referente para leer las imagenes y los dispositivos visuales utilizados durante el siglo XIX como
representaciones del progreso e industrializacion del norte de Chile, se puede ver en:
memoriachilena.cl/archivos2/pdfs/MC0000316.pdf

%% Al hablar de geografia lunar, nos referimos a un territorio que si bien tiene caracteristicas inicas por su configuracion
desértica, también es un territorio inhdspito e indomable, de poco acceso.



LA FUNCION CRITICA DE LA FOTOGRAFIA: por una pedagogia de la mirada.

S
@%}z}m Bwen @fotivo

CANGHAS DE SALITRE

Imagen N. 3
Fuente: http://www.memoriachilena.cl/archivos2/pdfs/MC0000316.pdf

Imagen N. 4 Imagen del album "Vistas Fotogréficas de las Faenas y Puertos Salitreros" producido por la Asociacion
Salitrera de Propaganda en 1899.
Fuente: Museo Historico Nacional
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En este contexto, las fotografias de las estructuras arquitectonicas de las salitreras y los retratos
estereotipados de obreros e indigenas son capaces de convertirse en ruinas anticipatorias de
catastrofes y matanzas, de lugares de segregacion y espacios de capitales. Pueden ser leidas
como el presagio de un sistema econdémico y de la desmemoria de una cultura; las propias
imagenes de las campafias de promocién turisticas”’ en la actualidad también evidencian algo
similar, asi como las fotografias del “espectacular” rescate de los 33 mineros, ocurrido en la

mina San Jos¢, Copiapo, el 5 de agosto de 2010.

Chile hace bien

Existe un lugar donde el cielo se funde con el fondo de las rojizas y anaranjadas tierras,
las eternas explanadas nortinas . Bajo los intensos rayos del sol, que entibian
Kilémetros de arena, hombres del norte mheneléle'l'm

“trabajando la seca tierra del destierro mas arido

Imagen N. 5
Fuente: http://www.eldiariodiseno.cl/%E2%80%9Cchile-hace-bien%E2%80%9D-un-nuevo-concepto-para-la-imagen-de-chile/

% Nos referimos a las campaflas oficiales de promocion que realiza la Fundacion Imagen Pais (http://www.imagendechile.cl) y
el Servicio Nacional de Turismo (SERNATUR). El texto que acompaiia la fotografia que ilustra el norte de Chile en la
campaila “Chile hace bien” de la Fundacion Imagen Pais dice: “()... Bajo los intensos rayos del sol, que entibian kilometros de
arena, hombres del norte conviven entre el silencio y el viento trabajando la seca tierra del destierro mas arido del mundo.” El
desierto como analogia del destierro; y el destierro de la expulsion forzada de sus habitantes, de sus recuerdos, de su historia.



Imagen N. 6

Fuente: http://chile-hoy.blogspot.com/2010/09/resiliencia-una-actitud-nacional.html

“ La ironia no se limita a decir eso no es lo que pretende ser, sino que pone ante

nosotros lo que tal cosa es (...): saca a la luz el simulacro ...”. (Bozal, 1999:100).

Este ejemplo se repite para la etnia mapuche con sus retratos etnograficos del siglo XIX, como
ejemplo de representacion de la otredad, y hoy con las imagenes de la prensa nacional que
compiten entre el turismo y el ferrorismo. También se ve en las representaciones de la
aristocracia y burguesia de entonces y las fotografias de celebridades de hoy. Se encuentra en la
proliferacion de fotografias andnimas que documentan la cotidianeidad y sus vicisitudes,
comparadas a las instantdneas que inundan las redes sociales, en donde se distinguen clases
sociales, procedencias migratorias, gustos, habitus. Por un lado la prensa con su perfil editorial,
por otro las imagenes de referencias historicas y pedagogicas y, en otro extremo, los premios a

las fotografias de prensa y sus constantes juicios €tico/estéticos.



(Quién ve o quién es visto? Proponemos la existencia de una duda razonable sobre lo
performativo en la fotografia, como sistema de relacién de la imagen con su funcién critica;
entendiendo que lo que se representa en la fotografia no es necesariamente un otro que ve y
alguien que es visto, sino que la relacion existente entre ambos, como venimos proponiendo en
esta tesis, entre quién fotografia, lo representado ahi o quién posa y el que lee dicha imagen,
asi como el medio donde esta circula. Lo importante al hablar sobre lo performativo, en este
caso entendido como una imagen/accion’®, es tomar en cuenta que se trata de conductas
restauradas, aprendidas, no espontaneas, ni decisivas, y que aquello es justamente lo que
permite su traduccion, o en algunos casos, su afeccion. Nathalie Goffard dice que “en cierto
modo, el artista contemporaneo siempre /lega después o en estricto rigor llega tarde al suceso”.
(2013: 136) Podriamos decir que el fotografo también, pues el tnico que efectivamente esta en

el suceso, es el sujeto que lo vive o lo construye para ser fotografiado.

Otro aspecto a considerar, es como el consumo visual se ha convertido en objeto de culto;
podriamos decir que estamos en la era de la visualidad, en torno a una imagen que necesita del
espectaculo o de ostentar una calidad tecnolodgica que simule hiperrealidad. Es por ello
indispensable abrir una reflexion en torno a lo efectivamente subjetivo de la construccion de
imagenes, tomando en cuenta como relevante las estrategias de edicion, pues éstas no son

ingenuas, trafican imagenes que sirven para validar sistemas, politicas y economias.

Es por ello que entender el acto fotografico como un acto performatico, una imagen/accion,
podria cuestionar el lugar hegemonico que ocupan las politicas de la visualidad, que dominan
los roles de quién debe ver y ser visto. Esto se comprende si la imagen es definida como la gran
aliada de la serializacion de mecanismos de afeccion y construccion de ideales de sociedades
estandarizadas a través de encuadres predeterminados, de sistemas visuales instruidos, en

donde han predominado construcciones de exotismos y exitismos, que insinuan una mirada

2 Entendemos aqui imagen/accién como un sistema en donde la imagen resultante es parte de un proceso preconcebido,
resultado de una conceptualizacidén que solo funciona en el instante cuando la accién que se registra esta ocurriendo.



limitada de lo que es el individuo y la sociedad, de lo que es el otro. Vemos lo que queremos
ver, fotografiamos lo que creemos que ese otro es, lo difundimos como creemos que deberia

entenderse o materializarse.

La fotografia tiene la incapacidad de colocar al sujeto que observa la imagen en el
acontecimiento real, en copresencia de lo que ahi acontece; pero si es capaz de activar
afecciones a través de su puesta en escena. En ese sentido, todo acto fotografico podriamos
traducirlo como acto performatico, pues es en su lectura (de imagen/accidon) que podemos
asumir la medialidad entre lo que ahi acontece, lo que aquello significa y la significancia del
medio en donde circula. Proponemos entonces que habria que ampliar el problema de quién ve
0 quién es visto, a la postura ideologica de quién fotografia, al situarse o colocarse en el
encuadre de quién es fotografiado y a la lectura de quién es interpelado. Es decir, no existe una
sola manera de mirar lo que ocurre, sino que existe una interaccion desde el que mira, lee o
participa de un contexto particular, en su tiempo y espacio dispuesto, posibilitando hablar de
dos mundos simultdneos al momento de enfrentarse a una imagen: un mundo racional y un
mundo experiencial. Ahi la propuesta de entender el gesto preformativo de la imagen tiene que
ver con desintegrar las categorizaciones formales, para posibilitar una medialidad, en donde

interesan los procesos de produccion y la densidad de la imagen.

Es decir, la imagen ya no puede ser leida solo como registro o prétesis de la sociedad (si bien
su técnica asociada permite ser utilizada para multiples y diversos fines), sino como un
apuntamiento social, cuyo sentido estd en la mirada, cada vez que se mira.”’ Aquella
condicion de copresencia es lo que sucederia en el acto fotografico; asumiendo que existe una
responsabilidad en el momento de hacer circular fotografias para que otros las miren. El
fotografo/a o quién hace circula la imagen deberia ser consciente de aquello, y si es asi,

entonces la fotografia deberia entenderse como una imagen-accién, mas que como imagen

2 Gertrude Stein decia que las cosas suceden simultineamente, la escena en la escena. El sentido esta en la escucha, cada vez
que se escucha.... Notas del curso del Prof. M. Barria (2013) Magister en Gestion Cultural, Universidad de Chile.



registro. Pasar de una mirada mecanizada y sistematizada, a algo asi como la “autopoiesis” del
acontecimiento; pasar del fotograma a algo asi como la narrativa fotografica; pasar de la
estetizacion de la realidad (pues aquello es peligroso, pues la realidad es mas real que el real de
la imagen), a proponer que somos capaces de construir nuestros propios mecanismos de

traduccion.

También nos hacemos la pregunta sobre quién es el autor, sobre quien establece las jerarquias,
sobre como se enfrentan o leen los estereotipos visuales. Esto sin duda es complejo, pues no
solo hay que tomar en cuenta la relacion de quién ve y quién es visto, sino como interactian
entre si, como se involucran los espacios culturales y las politicas publicas, la historia oficial y
las otras historias, el lugar geografico y el sociocultural de quien es fotografiado e interpelado.
Ademas de qué se entiende por relevante como imagen segin aquellos parametros, la cercania
o lejania que los publicos tengan con lo que ven, la relevancia de ciertos factores nacionales o
internacionales de estilos o modas culturales, la incidencia de las industrias en la cartografia
local, los problemas de hegemonias y periferias y, sin duda, las lecturas entre lo que

entendemos por realidad y ficcion.



3.3 PEDAGOGIA DE LA MIRADA

Jamas acepté que la practica educativa deberia
limitarse solo a la lectura de la palabra, a

la lectura del texto, sino que deberia incluir

la lectura del contexto, la lectura del mundo.

Paulo Freire

Dado que una de las causas que se establecen en esta tesis es que las imagenes
fotograficas se han ido construyendo para establecer patrones sociales, culturales e identitarios
que nos han formateando y domesticando la mirada, hasta llegar al punto de estandarizarnos
por medio de la apariencia e ignorancia visual, proponemos centrar los esfuerzos en establecer
una pedagogia de la mirada en los procesos formativos de publicos. Esto con el proposito de
fomentar un sistema de ensefianza de la visualidad que nos permita discernir criticamente entre
la realidad y la ficcion, para generar metodologias capaces de movilizarnos a través de sistemas
que cultiven la duda y la incertidumbre como métodos de aprendizaje para el conocimiento del

siglo XXI.

Joan Fontcuberta, artista y académico espafiol lo plantea de la siguiente manera:

“Mi trabajo es siempre una critica de la informacion, de los mecanismos
autoritarios en ella: por qué creemos mas en la palabra escrita que en la dicha, por
qué los museos otorgan impresion de certeza a los materiales que exponen y otros

lugares no, por qué hay plataformas que tienen mas verosimilitud que otras. Mi



quehacer instaura un escepticismo activo. Pretendo colaborar a que la gente sea

precavida; a que haga funcionar su sentido comun, en definitiva.”°

La formacion artistica es un eslabon importante para acceder a herramientas y metodologias
que apunten a una formacién integral y humanista, que centre el interés en la pluriculturalidad,
que se haga cargo de la sociedad de la incertidumbre en la cual vivimos y que insista en las
capacidades creativas individuales y colectivas en cuanto a la innovacion, la colaboracion y
reflexién con nuestras realidades locales y culturales. Pero cabe recordar , como dice Graeme
Chalmers (2003:50-57), que el etnocentrismo y el racismo son prejuicios desde donde se
construy6 la historia cultural oficial de Occidente y, en algunos casos, desde donde atn se
producen ciertos procesos metodoldgicos para la ensefianza en el arte y la cultura. Esto trae
consigo enfoques cerrados y egolatras, que han dominado muchos de los contenidos
formativos, insistiendo en la segregacion cultural, la intolerancia social y la homogamia

cultural.

Es justamente ahi donde lo fotografico puede jugar un rol importante, tanto por su
accesibilidad, sus usos transversales y por su condicién comunicativa. Sobre todo si
entendemos que vivimos en una modernidad liquida, como nos propone Zygmunt Bauman, que
nos obliga a revisitar las formas de convivencia, de circulaciones simbdlicas, de vocabularios,
en una época flexible que produce, segun Bryant, “turistas, pero también vagabundos”
(Bauman,2007:67), que produce innovadores y emprendedores pero muchas veces de capitales,
que deja fuera de circulacion lo que no se cifie a ciertas estructuras y metodologias de
sobrevivencia econdmica, bajo un alarmante alfabetizacion monopdlica, desde el punto de vista

de los significados.

3% Consultado el 3 de febrero de 2013 en: http:/tiscar.com/2007/02/12/joan-fontcuberta-o-la-pedagogia-del-arte-de-enganar/



(Por qué no son los mismos individuos —ciudadanos- los que pueden pensar como y bajo qué
criterios hardn tal o cual cosa, definir sus prioridades y anhelos, pensar y generar

conocimientos o entender las encrucijadas del sistema?

En este sentido es importante ahondar en el modelo tradicional de desarrollo, que se basa en el
supuesto de que éste es concebido fundamentalmente como crecimiento econdmico; es decir,
en lo que respecta a la educacion, esta se concibe como medio para el desarrollo del capital

humano (Diez del Corral, 2005:302), pero para acercarnos a un modelo con

“un rasgo de pluralismo cultural, se necesita de la inclusion de las diferencias en
una soberania compartida. Esta inclusiéon de las diferencias en una identidad
compartida crea una identidad nueva, para ello es indispensable el reconocimiento
legal de la diversidad —condicion para edificar una sociedad de derechos
compartidos entre todos- asi como compartir una cultura. Ahora bien, esta
identidad compartida no sélo debe fundamentarse en el contrato; es necesario el
desarrollo de una €tica comun a todas las culturas, a la vez que es compatible con
la particularidad moral de cada una de ellas, una ética multicultural. La igualdad
debe estar al servicio de la diferencia cultural, es necesaria para que la diferencia
cultural pueda ser respetada. La inclusion, sin derecho a la diferencia cultural,

conduce a la pura uniformidad de identidades y, por lo tanto, no respeta la

libertad.” (idem: 408)

Para realizar ese cambio de rumbo, la educacion artistica en general, y la pedagogia de la
mirada en particular, pueden ser un camino de transformacién e inclusion social a través de la
creatividad, como eje de las metodologias y procedimientos pedagdgicos. Ya lo dice Federico

Mayor Zaragoza, Director General de la UNESCO (Paris, 1999):



“En todas partes faltan la mediacion y la creatividad, sobre todo en las escuelas.
Las artes estan ausentes de nuestra vida y nos entregamos a la violencia. (...) Hoy
tenemos conciencia clara y firme de la importancia que reviste el aporte del
espiritu creativo en la formacion de la personalidad humana, en el pleno desarrollo
de los nifos y adolescentes y en el mantenimiento de su equilibrio afectivo,
factores que favorecen un comportamiento armonioso. () La escuela del siglo XXI
debe poder anticipar las nuevas necesidades, dadndole lugar privilegiado a la
ensefianza de los valores y las materias artisticas para favorecer la creatividad,
capacidad distintiva de los seres humanos. La creatividad es nuestra esperanza.

(idem: 108)

No es la intencion de esta investigacion ahondar en teorias, perspectivas y propuestas en el
ambito de las Ciencias de la Educacion, ni menos en las estructuras formales de ensefianza
escolar; pero, sin duda, éstas son relevantes para que en la secuencia formativa, desde la
primera infancia hasta los publicos, exista un aprendizaje que sea capaz de incentivar la
inclusion y los valores de integridad y diversidad. Desde ahi se tienen que gestionar las
posturas frente a las metodologias y contenidos en formacion artistica y cultural, dentro de
programas de gestion y formacion de publicos. Para ello los estudios de la imagen y la
visualidad pueden aportar en la construccion de nuevos paradigmas al desarrollo global de una
sociedad pluricultural. Esto, si entendemos que el desarrollo sustentable es justamente aquél
que vela por la valoracion integral del ser humano, las metodologias creativas y artisticas
tienen un gran potencial, pues son ¢éstas las que finalmente posibilitan, desde una
transdisciplinaridad, concretar un pensamiento humanista que incentive el respeto, la dignidad
y los derechos fundamentales de todos y todas. Graeme Chlamers (2003:71) citando a Adrian

Gerbrand, afirma que:



“las artes son esenciales por tres razones: para perpetuar y cambiar, y enaltecer la
cultura. () ... ademas que directa o indirectamente las artes pueden reforzar la
moral de los grupos, crear unidad y solidaridad social, y también hacer tomar

conciencia de problemas sociales y contribuir al cambio social.”

Es por ello que sugerimos que las imagenes deberian ser un pilar esencial para la construccion
de una ética del mirar; ya que tienen que ver con las formas de entender criticamente el lugar
que habitamos. Aprender a mirar en un mundo en donde la globalizacién del consumo de la
mirada ha hecho lo suyo, pues ya no solo vemos lo que estuvo programado o ha acontecido,

sino que digerimos de forma instantdnea lo que estd ocurriendo.

Entonces habria que levantar nuevos paradigmas entorno a la real funcion critica de la
fotografia y su aporte a la construccion de sistemas educativos inclusivos, criticos y
transversales. Pero sin olvidar, como dice Nelly Richard, que hay que diferenciar la cultura
visual de la critica de la mirada, pues aquello confunde el valor estético con el interés cultural;
aquello permite descartar los absolutismos de valor o de calidad universal, en una era
posmoderna que se funde en una de la cultura de la imagen, en donde se podria decir “que lo

imaginario ha triunfado frente a lo simbdlico®. (Richard, s/f:101-103)

Es esencial volver a entender la importancia de la critica y la politica de la mirada y de su
potencial simbolico. Ver las imdgenes no como simples ilustraciones, propagandas,
visualidades ingenuas, sino como potencialmente ideas, herramientas de activacion critica y

posibilidades de generacion de conocimientos.



José Luis Brea plantea que:

“() no hay hechos u objetos, o fendémenos, ni ain medios de visualidad puros, sino
actos de ver extremadamente complejos que resultan de la cristalizacion y
amalgama de un espeso trenzado de operadores (textuales, mentales, imaginarios,
sensoriales, mnemonicos, mediaticos, técnicos, burocraticos, institucionales ...) y
un no menos espeso trenzado de intereses de representacion en liza: intereses de
raza, género, clase, diferencia cultural, grupos de creencias o afinidades, etc.; ()

todo ver es entonces el resultado de una construccion cultural.” (s/f: 3)

Si nos centramos en aquello como fundamento teodrico y estructural, dentro de los asi llamados
estudios de la visualidad, la funcion de la fotografia portaria ain mas repercusiones a nivel
social, en donde el rendimiento de ésta deberia ser considerado en la construccion transversal
de politicas para nuestros procesos culturales. Esto porque la imagen interfiere y se apropia no
solo desde el ambito de lo estrictamente artistico, sino desde el contexto cultural. Lo que se
pretende es entender el problema de la visualidad como un espacio de construccion social, que
se compone de distintos 6rdenes, ya sean €stos geograficos, sociales, econémicos, politicos,

artisticos y/o comunicacionales.

En definitiva, la imagen fotografica debe ser entendida como un sistema de escritura visual,
pluricultural, con capas de densidades, de interpretaciones y lecturas simbolicas, es el acto de

ver de nuestra sociedad actual.

La fotografia no solo permite proyectar una nueva forma de comunicacion y entendimiento,
sino que también ha sido un vehiculo de transformacion social, generando documentos,
archivos y practicas contemporaneas de resignificacion de la visualidad en los contextos

locales, adscritos a la memoria, a los acontecimientos politicos y a las estructuras socio-



econdmicas. En cuanto al discurso de la imagen y la configuracion de précticas culturales en
torno a ella, hemos sido testigos durante el desarrollo de la fotografia en las ultimas décadas del
siglo XX, particularmente en Sudamérica por motivos de esta tesis, de proyectos relevantes
vinculados a desarmar la inercia visual’'. Esto desde una perspectiva de aporte al desarrollo de

la comunicacidon, como de acceso a este dispositivo como herramienta de auto reconocimiento,

de trabajo y de vinculacion con el archivo y la reivindicacion social.

Como lo hemos senalado, la fotografia ha trabajado durante décadas en los territorios de la
comunicacion, generando muchas veces arquetipos y estereotipos que han establecido fronteras
sociales, econdmicas y culturales. Esto ha hecho necesario construir estrategias de lecturas e
interpretaciones de las imagenes, para poder revisitar nuestras historias y asi no quedarnos con
parametros de supuestos aparentes. A proposito de esto, se hace importante una nueva lectura
desde donde analizamos nuestro entorno latinoamericano y las culturas que lo integran. Para

ello citamos a Ticio Escobar (2013), que afirma

“que conviene seguir considerando el concepto de cultura en su encuadre
gramsciano, como cultura contra hegemoénica. En cuanto cambian las posiciones y
relaciones de la hegemonia y de lo que se le opone como contra, ocurre
necesariamente la necesidad de replanteamiento de qué es lo popular hoy, puesto
que este término incluye desde grupos €tnicos sin contacto, hasta las comunidades

online y “la multitud” de Negri y Hardt”. (Suefio de la Razon N.3:77).

Por otro lado, Guisele Freund (2011) analiza -décadas antes- la importancia de la incorporacion
de la fotografia como documento social en los mass media, tanto por su diversificacion y
posibilidad de reproductibilidad, como por la manipulacion de la cual es victima, por la censura
editorial. Es decir, por un lado esta el problema de la fotografia como imagen de si misma

(funcion de la fotografia y las nuevas antropologias visuales) y, por otro, la hibrides de la

3! en el anexo 1 se detallan algunos ejemplos.



tecnologizacion de la mirada. Es aqui en donde la fotografia ya no es un mero dispositivo
capaz de reproducir los augurios de la modernidad, sino que se constituye en el reflejo de un

sistema social. O como cita José Luis Brea (s/f) a Susan Buck-Morss:

“El mundo-imagen es la superficie de la globalizacion. Es nuestro mundo
compartido. Empobrecida, oscura, superficial, esta imagen-superficie es toda
nuestra experiencia compartida. No compartimos el mundo de otro modo. El
objetivo no es alcanzar lo que esta bajo la superficie de la imagen: sino ampliarla,

enriquecerla, darle definicion, tiempo. En este punto emerge una nueva cultura.”

Las ideas expuestas hablan de la importancia de entender que una pedagogia de la mirada,
inserta en los procesos de las practicas culturales, son sistemas de resonancia en el contexto
social en donde habitamos, de la percepcion y analisis que edifiquemos de nuestras sociedades,
del impacto e influencia de la domesticacion visual y de la posibilidad real de construir
individuos y comunidades respetuosas y criticas del mundo en que cohabitamos. Es decir, de
una sociedad pluricultural, en donde los parametros establecidos sean construidos por todos y

todas.



CONCLUSIONES

Sobre la base de las ideas expuestas podemos concluir que se hace importante tomar en
cuenta la elaboracion de una pedagogia de la mirada en los procesos formativos en general, y
en la formacion de politicas culturales en particular, entendiendo que cohabitamos en una
sociedad de la inmediatez de la informacion y la visualidad, que ha convertido a la imagen (fija
0 en movimiento) en uno de los sistemas y medios de comunicacion mas extendidos a nivel
global. Esto ha llevado a que la imagen ya no sea necesariamente solo un acontecimiento, sino
que es parte de la cotidianeidad de la vida de los sujetos o como dice Dussel, citada por

Ball LLatinas (2011:21):

“...la imagen no es un artefacto puramente visual, puramente iconico, ni un
fendmeno fisico, sino que es la practica social material que produce una cierta
imagen y que la inscribe en un marco social particular (...) involucra creadores y
receptores, productores y consumidores, poniendo en juego una serie de saberes y

disposiciones que exceden en mucho a la imagen en cuestion.*

Las imagenes no sélo activan la emocion o la afeccion, sino que estan ahi para ser miradas; es
decir, facultan al observador a resignificarlas constantemente. Esto es fundamental si
partimos del supuesto que un individuo critico es aquel capaz de mirar su entorno, generando
una lectura de aquello, para luego darle significancia. Pero para esto se debe tomar en cuenta a
las imagenes como instrumento valido de construccion de conocimiento, al igual que el
lenguaje oral o escrito, sobre todo en un €época en donde el trafico y la transferencia de

imagenes es indiscriminada, tanto en su cantidad como en su diversidad.

Otro factor a destacar es el desmantelamiento del mito de verosimilitud de la representacion de
las imagenes. Las imagenes no son objetivas y justamente ahi radica su posibilidad

interpretativa y su densidad critica; o, por el contrario, el traspaso indiscriminado de miradas



sesgadas y autoritarias. Si uno revisa el archivo visual del Museo de la Educacion Gabriela
Mistral, que resguarda importante material de la historia escolar en Chile, uno puede
comprender los mecanismos visuales utilizados para sesgar al estudiante en formas que
traducen insistentemente un unico modelo politico y social que se nutre de ciertos estereotipos.
Esto es evidente en la publicacion Educacion e Imagen: Formas de Modelar la Realidad, M.
Orellana y M. Martinez (2010), en donde la seleccion de laminas escolares nos evidencian los

mensajes que se querian (quieren) transmitir.

Aquel sesgo visual del material que se utiliza, ya sea en el ambito escolar como en el
publicitario, en los medios de comunicacion, en las redes sociales, etc., es justamente lo que se
propone discutir y analizar segiin esta investigacion, para generar nuevas metodologias y
sistemas de acercamiento y analisis de las imagenes. Preguntas como, /;cudles imagenes
seleccionar?, ;deberia haber una seleccion de iméagenes para cierto tipo de tematicas tratadas?,
0 /es necesario introducir una pedagogia de la mirada para que el individuo sea el que traduzca

lo que ve?

En ese sentido se hace pertinente plantear que para ello no solo es necesaria una discusion
transdiciplinaria, en donde -entre otros- no deben estar ausente actores de la cultura, la
educacion y disciplinas sociales, sino que habria que activar dicha discusion en el
planteamiento urgente de las directrices de nuestras politicas publicas a implementar,

sobre todo en la contingencia de reformular para Chile una educacion de calidad.

En el ambito especifico de la imagen fotografica, existen varios ejemplos en nuestro continente
latinoamericano de procesos formativos, talleres, colectivos e identidades u organizaciones
publicas y privadas que han abordado en cierta medida lo planteado en esta investigacion.
Algunos de esos casos se adjuntan en el Anexo 1 y pueden darnos cierta linea respecto de

ciertos sistemas utilizados en el continente para abordar estas tematicas, que sin duda deben ser



tomadas en cuenta y revisadas para proponer desde ahi nuevas o renovadas practicas, que nos
permitan no solo nuevas lecturas de nuestros procesos histéricos, sino que generen
renovadas interpretaciones y analisis critico de nuestras culturas y los contextos en que
¢éstas se desarrollan. Ademas se propone, para incentivar y acelerar esta discusion pendiente, la
gestion de un espacio de investigacion, reflexion y andlisis desde la imagen fotografica que
aporte a la creacion tanto de conocimiento, como de practicas formativas en torno a la
pedagogia de la mirada. Para ello existe un primer acercamiento, mencionado en la
fundamentacion de esta investigacion, que es la propuesta de un Centro de Investigacion de la
Imagen Actual (anexo 2), que si bien debe ser revisado y actualizado, es una primera instancia

valida para tomar en cuenta.

Si analizamos un ejemplo tedrico sobre la interpretacion de ciertas imagenes, como es el caso
que nos presenta Didi-Hubemann en su libro sobre las Imdgenes pese a todo. Memoria visual
del holocausto, entendemos las profundidad de miradas y lecturas que pueden suscitar las

imagenes, y las amplificaciones de sus constructos.

“Mirar hoy esas imagenes segiin su fenomenologia —aun cuando la reconstruccion
fuese incompleta-, es pedirle al historiador un trabajo de critica visual al que, creo,
no estd muy acostumbrado. Este trabajo exige un ritmo doble, una doble
dimension. Hay que restringir el punto de vista sobre las imagenes, no omitir nada
de la totalidad de la sustancia de la imagen, incluso para interrogarse sobre la
funcion formal de una zona en la que no vemos nada, como se dice
equivocadamente ante algo que parece no tener un valor informativo como, por
ejemplo, una zona de sombra. Hay que ampliar el punto de vista simétricamente
hasta que restituyamos a las imagenes el elemento antropoldgico que las pone en

jugo”. (2003:69)



Entonces inferimos que los tres ambitos sefialados en esta investigacion, como elementos
basicos para el analisis de la lectura de las imagenes en una pedagogia de la mirada, a saber el
que construye la imagen, el que la mira y el que la edita o hace circular, no deben quedar fuera
de ningln tipo de reflexion teodrica respecto de éstas, ni en la construccion de politicas publicas
en cultura y programas formativos en particular; pues aquello seria prescindir de uno de /os
lenguajes mas desarrollados y generalizados de los ultimos 200 afios, que ha sido capaz no sélo
de abordar territorialmente un sistema de globalizacion de las comunicaciones a favor de
sistemas sociopoliticos establecidos, sino que es en si el dispositivo que ha irrumpido en
nuestra percepcion del mundo. Por ello el estudio y discusion en torno a la imagen y su
incorporacion pedagogica, no sélo desde un ambito tedrico sino en la praxis cotidiana, se

vuelve urgente.

Finalmente entendemos que la imagen no solo es una representacion visual de los contextos
politicos, sociales e imaginarios de los individuos y la sociedad, sino que es un dispositivo de
construcciones visibles que generan efectos de realidad, que deben al menos ser interpelados

criticamente.



ANEXOS

1. CASOS

Hemos seleccionado algunos casos en Latinoamérica que son ejemplos de la funcion
social de la fotografia, como fuentes para comprender su relevancia en la construccion
relacional y comunicativa de nuestras sociedades. Muchos de éstos casos estan vinculados a
comunidades marginadas socialmente y han demostrado con el paso del tiempo, que las
imagenes tienen densidades por sobre el objeto mismo de la estética y la verosimilitud, pues
han permitido doblarle la mano a la estetizacion, convirtiendo sus resultados en documentos y
practicas que tensionan ciertos estereotipos desde su propia ética. Otros son centros culturales
con hincapi¢ en la imagen, y la fotografia en particular, que en sus respectivos paises han sido
ejemplos para la valoracion de éstas practicas, ya sea en el ambito artistico, como en el de la
elaboracion de politicas publicas de revaloracion de las visualidades como estrategias de

formacion de publicos y andlisis de la sociedad.

TAFOS (Talleres de Fotografia Social): Un ejemplo emblematico y de corte tradicional
dentro de la historia de la fotografia documental es el proyecto peruano TAFOS??, creado y
dirigido por los alemanes Thomas y Helga Miiller entre los afios 1986 y 1998. El objetivo
primordial de esta iniciativa fue trabajar en torno al tema de la comunicacién y de la
organizacion social, en un momento de gran complejidad politica en el Pert. Segin Roberto

Huarcaya (2006), fotografo y director del Centro de la Imagen de Lima:

“TAFOS constituyd un proyecto de inclusion visual, de imagenes que, en su
caracter de espejo documento, hicieron vivible lo invisible y apostaron por un pais
vivo. Sus fotos nos muestran un pais que lucha por el respeto y por el

reconocimiento de derechos minimos; un pais en proceso de consolidacion y

32 Consultado el 3 de enero en: http://facultad.pucp.edu.pe/comunicaciones/tafos/proyec tafos.htm



transformacion, pero que disfruta de vivir; en sintesis, un pais con una clarisima
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apuesta por la vida y el cambio.
El archivo TAFOS fue donado en 1998 a la Facultad de Ciencias y Artes de la Comunicacion
de la Pontificia Universidad Catodlica del Perti, quién ha resguardado, difundido y puesto para
consulta publica parte de los 150 mil negativos de la coleccion. Este acervo es uno de los
archivos mas relevantes, tanto en cantidad como calidad, de la historia peruana reciente. Estos
talleres fueron manejados por las propias organizaciones sociales participantes, con la finalidad
de registrar la cotidianeidad, la vida social rural y urbana, los conflictos, tradiciones y
contextos politicos, sociales, culturales y territoriales, a modo de incentivar no solo un proceso
de auto representacion, sino que un sistema de visibilizacion de la historia de los sin voz. Tema
no menor, cuando hemos estado acostumbrados a que se nos represente desde un espacio de
estéticas hegemonicas. Entonces podriamos decir que mirarse desde la propia vereda es un

espacio que posibilita la reflexion y la autodeterminacion.

FotoKids/Fundacion de nifios artistas: Otro proyecto que busca aportar desde la fotografia a
la transformacion social, es el creado por Nancy Mc Girr en 1991, “Out of de Dump”
(Saliendo del Basurero), actualmente FotoKids/Fundacion de nifios artistas.** Este nace como

una forma de

“ayudar a pequefios grupos de jovenes centroamericanos de los barrios mas pobres
a desarrollar habilidades utiles como medio para la auto-expresion, la exploracion
y el descubrimiento. A través de relaciones personales e intensivas los
participantes aprenden a usar la fotografia, el video, la escritura creativa y la
computadora como herramientas para examinar sus vidas, familias, comunidades y

ambiente.”

3 Huarcaya, Roberto. Hacer visible lo invisible. En: Pais de Luz. Talleres de Fotografia Social, TAFOS. Pera: 1986-1998.
Lima-Pert: Pastor y Miiller, 2006. p. 44-47
** Consultado el 3 de enero en: http://www.fotokids.org/



Durante los afios que ha funcionado esta organizacion no gubernamental, se ha logrado
involucrar a las comunidades y sus nifios a romper el circulo de la pobreza, fomentando que
una parte de los alumnos ingresen a la Universidad, asi como a generar un registro de la vida
cotidiana, de los conflictos politicos y ambientales de Guatemala, ademas de generar vinculos

entre comunidades rurales y urbanas.

Fundacion PH1S: El afio 2000 se funda en Ciudad Oculta, Buenos Aires, Argentina, la

Fundacién PH15. Segun su mision, la organizacion

“se propone utilizar los recursos de las artes visuales -especialmente la fotografia-
para fomentar nuevas capacidades expresivas, comunicacionales y técnicas en
nifios y jovenes en situacion de vulnerabilidad, a través de la realizacion de
talleres y actividades destinadas a favorecer la integracion social y la socializacién

. . , L. 35
de la experiencia artistica.”

Este proyecto, que ya ha crecido a otras ciudades de Argentina, ha tenido una gran repercusion
por la dindmica de su metodologia, que permite que los alumnos/as transiten por la ciudad,
reconozcan el territorio como propio, rescaten su mirada y la difundan, tanto al poner sus
fotografias a la venta para sustentarse econdmicamente, como en las exhibiciones a nivel
nacional e internacional donde difunden su quehacer y entran en didlogo sobre las diversas

realidades locales.

3% Consultado el 8 de enero en http://www.phl5.org.ar/ph15/



Imagens do Povo: Uno de los programas mas importantes en Brasil es “Imagens do Povo™®,

que trabaja al alero del Observatorio de Favelas, como un centro de investigacion,
documentacion formacidn e insercion de fotdégrafos populares en el mercado del trabajo, desde
una percepcion critica que se vincula con el respeto a los derechos humanos y la cultura local.
Creado en 2004, consisten en una agencia, una escuela de fotografos populares, un banco de
imagenes y cursos de formacion de educadores de la fotografia, asi como en una oficina de
fotografia artesanal y la Galeria 535. La mayoria de los profesores e impulsores del proyecto
son ex alumnos del programa, lo cual permite ir generando sistemas de insercién, compromiso

y proyeccion.

Talleres de Fotografia Social AIWIN: En Chile, desde el 2008 al 2010 se realizé un proyecto
de fotografia social en comunidades mapuche llamado AIWIN®’, que significa en mapudungun
la imagen de la sombra. Dichos talleres se realizaron en comunidades mapuche de Cerro Navia,
en la zona giiilliche de Osorno y en la Araucania, bajo el alero del Consejo de todas las Tierras,
como una forma de incentivar la construccion de oficinas o pequefias agencias fotograficas
dirigidas por los propios alumnos. El proyecto que fue expuesto en Santiago, Traiguen y
Temuco en el marco de la Trienal de Chile (2009) comisariada por Ticio Escobar. Los
resultados son jovenes comprometidos con crear imagenes de ellos y sus comunidades que

tensionan constantemente la imagen que de la etnia mapuche se han fomentado y difundido.

Los ejemplos mencionados no son los tnicos que han funcionado en nuestro continente, pero si
pueden darnos senales de la relevancia del uso de las practicas fotograficas como herramientas

de transformacion social.

*Consultado el 8 de enero en:
http://www.imagensdopovo.org.br/apresentacao/http://www.imagensdopovo.org.br/apresentacao/

37 Proyecto realizado por Claudia Astete y Andrea Josch, con la participacion del venezolano Nelson Garrido, en el marco de la
Trienal de Chile, proyecto que intento emprender un proyecto de arte contemporaneo a nivel internacional, comisariado por
Ticio Escobar.



Es mas, en Latinoamérica existen variadas iniciativas publicas y privadas, que desde los
primeros coloquios latinoamericanos de Fotografia realizados en México en los afos 1978 y
1981, han acelerado la construccion de politicas publicas, de teorias académicas, de
construccion de redes y de gestion en torno a esta disciplina. Hoy contamos con una diversidad
y multiplicidad de festivales, foros, redes sociales, agencias fotograficas que estan dedicadas a

entretejer sistemas colaborativos en nuestro continente. Esto en un marco en donde

“el fotdgrafo, vinculado a su época y a su ambito enfrenta la responsabilidad de
interpretar con sus imagenes la belleza y el conflicto, los triunfos y derrotas y las

aspiraciones de su pueblo”. (Castellanos, s/f:2)

Uno de los eventos actuales mas importantes para la creacion de redes fotograficas en la region,
ha sido el Foro Latinoamericano de Fotografia de Sao Paulo, impulsado por el fotdgrafo y
gestor Iata Cannabrava. En sus tres versiones se ha ido consolidando como un espacio de
encuentro, discusion y proyeccion del pensamiento de la produccidon latinoamericana. Los
temas tratados en este evento que sucede de manera trienal son: Paralelos y Meridianos de la
Latinidad (2007); Fuera de Casa, Fuera del Eje, Exilios y Migraciones en la Fotografia (2010)
y Sociedad/clases/fotografia ;Como nos auto-representamos, como continente, como clase,

como fotdgrafos? (2013).

Ademas existen varios referentes en Latinoamérica de Centros de la Imagen que han generado
una labor imprescindible para la conservacion, documentacién, promocion, investigacion y
difusién de la imagen fotografica en sus respectivos paises, logrando generar intercambios,

colaboraciones y sinergias a nivel regional.

Centro de la Imagen de México: Este centro nace oficialmente en 1994 como una iniciativa

de la sociedad civil que se concreta como un ente del estado perteneciente al Centro Nacional



de las Artes CNA que depende del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA). El centro es un espacio

“dedicado a la investigacion, la formacion, el andlisis y la divulgacion de la
fotografia y la imagen entre diversos publicos. Ha promovido la ensefianza y la
investigacion, asi como la preservacion de valiosos acervos, y el acercamiento a
diversas expresiones interdisciplinarias que insertan a la fotografia en el panorama
comun de la plastica y el lenguaje audiovisual. Su actividad se ha desplegado con
base en un modelo interdisciplinario que abarca los siguientes programas:
museologico, investigativo, editorial y educativo, asi como los proyectos

especiales: Bienal de Fotografia y Festival Fotoseptiembre.”®

Centro de Fotografia de la Intendencia de Montevideo CDF: El CDF se cre6 en 2002,
como una unidad que pertenece a la Division de Informacion y Comunicacion de la Intendencia
de Montevideo. Desde al afio 2007 realiza Fotograma, encuentro bienal internacional de
fotografia, que cuenta con Fotograma Tevé, programa de entrevistas televisadas a los
participantes de dichos encuentros, con acceso publico por la Web y CDF Jornadas, que reune
en seminarios y talleres a destacados actores de la disciplina a nivel internacional. Ademas el
espacio cuenta con una editorial — CDF Ediciones- que publica investigaciones y producciones
de autores nacionales y latinoamericanos, asi como un archivo de fotografia patrimonial, el
cual es publico y sus reproducciones estan a la venta. Este espacio ha generado una activacion
de redes de fotografos, productores y gestores fotograficos latinoamericanos, impulsando la
reflexién en torno a la disciplina. Ademas cuenta con un programa pionero de ensefianza a
través de actos escénicos que tratan la historia de la fotografia y la importancia de la lectura de

la imagen, que recorre todo el pais.

3% Extraido de los objetivos que se declaran en el sitio web oficial centrodelaimagen.conaculta.gob.mx



Centro de la Imagen de Lima: Este espacio privado abri6 sus puertas en 1999 con el objetivo
de formar profesionales de la imagen. Con los afios ha ampliado sus programas, trabajando de
forma colaborativa con instancias gubernamentales para algunos de sus proyectos de difusion.
Con una amplia experiencia y reconocimiento a nivel internacional, este centro ya cuenta con
una Galeria, residencias para artistas nacionales y extranjeros, una revista especializada, un
festival Mirafoto, una Bienal de fotografia en Lima, una feria de fotografia Lima Photo y una
red de convenios internacionales educativos, convirtiéndose en un punto de consulta sobre la

produccion fotografica peruana y latinoamericana a nivel internacional.

Para la seleccion de estos casos también revisamos algunos datos resultantes del diagnostico
realizado en la Segunda Encuesta Nacional de Participacion y Consumo Cultural, realizada por
el Departamento de Planificacion y Presupuesto, seccion estudio del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes el afio 2011. Es importante tener en cuenta que la disciplina fotografica esta
considerada en este estudio como una disciplina mas dentro de las Artes Visuales y que tanto
los ejemplos internacionales, como la gran informacion respecto de los consumos culturales,
nos permiten proponer la importancia tanto de la funcidn critica de la fotografia, como el
anhelo del sector de contar con un Centro de la Imagen en donde puedan converger estas

preguntas.

Algunos de los datos que nos resultan interesantes son las cifras de asistencia a eventos
relacionados con el area de Artes Visuales, solo un 22.2% de los encuestados dicen haber
asistido a una o mas veces a eventos durante el afio, y de ellos el 47,9 % son de nivel
socioeconomico ABCI1, situacion que leemos como un comportamiento que tiene que ver con
el “capital cultural” de los publicos y su consiguiente “alfabetizacion visual”. Es decir,
podemos interpretar estos datos desde la falta de metodologias de formacién y educacion
cultural, de acceso, discriminacion por “distincion”, falta de prioridad tanto de politicas
publicas como municipales de entender a la cultura como algo fundamental para la

construccion social, entre otros.



Otras cifras dicen que la fotografia es la segunda preferencia de los publicos (con un 22,1%),
luego de la pintura que tiene un 57,9%. Pero lo interesante es que el publico de nivel
socioeconomico E, es el que acude en mayor porcentaje a exposiciones fotograficas, con una
diferencia del 10% de la medicion con el grupo ABC 1. Del total, un 68,5 % lo hace en
espacios especializados (galerias, museos, centros culturales) y solo un 11.2 % dice que lo
realiza en un espacio municipal, gimnasio o escuela. Esto nos devela dos situaciones
particulares. Primero que los espacios de exhibicion son en su mayoria lugares pensados para
contener exhibiciones de arte, dejando de lado la utilizacion de espacios con mayor visibilidad
y acceso para la poblacidon, como lo son las escuelas, los municipios, las juntas de vecino, los
espacios autogestionados. Por otro, que la fotografia, si bien a nivel internacional esta inserta
en gran parte del escenario de las artes visuales contemporaneas y de la discusion académica,
asi como de fundaciones que trabajan para intervenir socialmente, aun es percibida en Chile
como un lugar de poco prestigio (% de Nivel ABC1) y , por otro, como un espacio de mayor
familiaridad (% Nivel E). Esto puede ser algo muy relevante a la hora de desarrollar politicas
que puedan ampliar la oferta cultural, su calidad, los dispositivos de formacion de publicos,
entre otros, a través de los dispositivos de la imagen (fotografia / video), tanto por su relevancia
social, como hemos mencionado en esta tesis, como por la factibilidad y accesibilidad de su

produccion, dentro de metodologias insertas en lo que denominamos pedagogias de la mirada.



2. Informe comision museo de la Fotografia: Del Museo de la Fotografia al Centro de

Investigacién de la Fotografia Actual.”

Integrantes de la Comision 2006:

Margarita Alvarado: Licenciada en Estética y Magister en Historia (c), Docente Diplomado de
Fotografia en el Centro de Extension de la PUC, investigadora adjunta del Museo Historico y
Antropologico “Mauricio Van de Maele” en Valdivia, del Museo Nacional de Historia Natural
y del Centro Nacional del Patrimonio Fotografico, ambos en Santiago. Ademas de participar en

innumerables publicaciones y ediciones de libros.

Jos¢ Pablo Concha: Fotografo, Licenciado en estética y Magister en teoria e historia,
Coordinador del centro de investigaciones estéticas de la imagen técnica de la PUC, docente
del instituto de estética de la PUC, Editor de la coleccion Aiesthesis 30 afios del instituto de
estética de la PUC y profesor de la carrera de fotografia profesional, del instituto profesional

ARCOS.

Ramoén Castillo: Licenciado en Estética en la PUC y Magister (c) en Historia del Arte en la
Universidad de Chile, Doctorado en Teoria e Historia del Arte en la Universidad de Barcelona,

Espaia. Curador Independiente y Curador del Museo Nacional de Bellas Artes en Santiago.

Andrea Josch: Fotografa. Directora de la Sociedad Chilena de Fotografia, Directora de la

escuela de Artes Visuales y Fotografia de la Universidad UNIACC. Curadora independiente y

39 Esta introduccién fidedigna del informe de la comision se realizo el afio 2006, si bien mucho de lo aqui expresado esta
absolutamente vigente, podrian existir modificaciones necesarias para la implementacion de un Centro de la Imagen en la

actualidad.



Curadora de la Galeria AFA, ha realizado una serie de exposiciones personales en Chile y en el

extranjero.

Héctor Lopez: Fotografo, con experiencia en Publicidad y Fotoperiodismo. Fue presidente de
AFT (Asociacion de Fotografos Independientes entre 1987-89) y de la Sociedad Chilena de
Fotografia (marzo 2007) en Chile. Fue fundador y director del Centro de Difusion y Estudios
de la Fotografia en Santiago, director de la Galeria Contraluz especializada en Fotografia y
director de la revista Fotografias (1996-00). Actualmente su actividad esta centrada como
fotografo en el area del Documental, como Editor Independiente de Fotografia, como director

de la carrera de Fotografia en Escuela de Arte y Comunicacion ARCOS.

Carla Moller: Fotografa, Licenciada en Geografia y Licenciada en Estética de la PUC, es
miembro del Directorio de la Sociedad Chilena de Fotografia. Actualmente esta dedicada a la
coordinacién y edicion del IV volumen de la Coleccion “Relatos del Ojo y la Cémara.
Fotografia Patrimonial Chilena”, ademas de realizar proyectos fotograficos personales y

editoriales y participar como investigadora.

Ilonka Csillag: Fotografa, Pedagoga de la Universidad de Chile, Especialista en Gestion y
Desarrollo de proyectos patrimoniales, Presidenta del Centro Nacional del Patrimonio
Fotografico, Corporacion Cultural; Vicepresidenta de la Sociedad Chilena de Fotografia.
Trabaja desde 1979 hasta 1997 en la DIBAM, creando el Archivo Fotografico del Museo
Historico Nacional. Desde el ano 1999 desarrolla proyectos vinculados al rescate del
patrimonio fotografico y su difusion a través de la Corporacion del Patrimonio Fotografico
preservando mas de 63 colecciones nacionales
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PRESENTACION

La actividad y practica fotografica en nuestro pais se remonta a mediados del siglo XIX,

cuando diversos fotografos comenzaron a llegar a ciudades como Santiago y Valparaiso para
realizar su trabajo. Casi inmediatamente, diversos profesionales chilenos se sumaron a esta
actividad, dando origen asi a un valioso patrimonio fotografico que hoy forma parte de nuestra
historia y memoria visual. Posteriormente, durante todo el siglo XX el trabajo de multiples
fotografos, muchos de ellos influenciados por tendencias y géneros extranjeros o generando sus

propios estilos y creaciones, dio como resultado una practica incesante de esta actividad.

Sumado a este valioso patrimonio, el desarrollo de nuevas técnicas en lo fotografico, asi como
el cambio y la aparicion de nuevas perspectivas de estudio y reflexion sobre la fotografia como
artefacto cultural y como imagen, hace evidente la necesidad de generar politicas especificas
para la gestion y puesta en valor de este legado visual fotografico, no so6lo en cuanto a su

materialidad, sino que, fundamentalmente, en cuanto a su conocimiento y documentacion.

En este contexto, el presente documento es un informe de la Comision que fue convocada por
el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y la Sociedad Chilena de Fotografia, para

reflexionar y proponer politicas especificas con relacion a las necesidades actuales de la



fotografia chilena, en el marco de la creacion de un Museo de la Fotografia. Un referente
fundamental para el trabajo de esta Comision fue la Medida 35 que se refiere a la “Creacion de
un Museo de la Fotografia” declarada en el capitulo 4 “Patrimonio, Identidad y Diversidad”
del documento titulado “Chile quiere mas cultura” elaborado en el afio 2005, por el Consejo

mencionado.

De acuerdo a estos antecedentes y considerando los requerimientos establecidos por el Consejo
Nacional de la Cultura y Las Artes, en el sentido de “preservar, enriquecer y difundir el
patrimonio cultural del pais, aumentando la inversion e implementando modernas y creativas
formas de participacion por parte de la comunidad’, la comision se abocO a realizar un
proceso reflexivo que permitiera establecer, de acuerdo a una perspectiva multidisciplinaria, los
parametros y criterios que se debian tener en cuenta para la creacion de esta nueva

institucionalidad.

Los desafios planteados en la Medida 35, respecto de la “creacion del Museo de la fotografia
que resguarde el patrimonio fotogrdfico del pais, lo organice de acuerdo a un criterio de
autores y tendencias artisticas y se constituya en un lugar de encuentro de las diversas
iniciativas existentes en ese ambito”, requiere de la instalacion de una institucionalidad que sea
capaz de responder en todos los aspectos planteados con relacion a la gestion, difusion y
conservacion de este patrimonio. Asi, el presente informe entrega una propuesta en torno a las
caracteristicas y aspectos que debiera presentar una futura institucionalidad relacionada con la
fotografia en Chile. Si bien el encargo para llevar a cabo este trabajo de reflexion tiene fecha
reciente (octubre 2006), la reflexion en torno a una institucionalidad que responda a los
desafios de esta actividad, presenta una trayectoria que se remonta al afio 2004. Desde esta
fecha, bajo la coordinacion de la Sociedad Chilena de Fotografia, se han venido discutiendo y

proponiendo distintas alternativas que ahora ya van encontrando un punto de confluencia.



ANTECEDENTES GENERALES
1. ANTECEDENTES HISTORICOS

A partir de una iniciativa comun de un grupo de profesionales de las distintas areas del
quehacer fotografico y con la coordinacién de Héctor Lopez, Presidente de la Sociedad Chilena
de Fotografia, periodo 2004-2006, se inicia a fines del afio 2003 una ofensiva de trabajo cuyo
objetivo principal es crear un vinculo con el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, en
relacion al estado actual de la fotografia en Chile y sus proyecciones en el medio cultural del

pais.

Con este fin se organizan cinco mesas de trabajo especializadas en las areas de difusion,
creacion, docencia, investigacion y patrimonio conformadas por destacados profesionales del
ambito fotografico nacional. Asi, desde la reflexion y el analisis de la situacion de la fotografia
en Chile, se da forma a un documento conjunto en el que se expresan las aspiraciones,
necesidades y tareas principales del medio. Las sesiones de trabajo se desarrollan entre los
meses de marzo y agosto de 2004 cuando se le hace entrega del mismo al entonces Ministro de
Cultura, Sefior Jos¢ Weinstein. Por otra parte, se resuelve en octubre 2004, que la Sociedad
Chilena de Fotografia, como representante de la comunidad fotografica chilena, seria el

organismo encargado de promover las conversaciones y acuerdos con el Estado.

Durante el afio 2005 el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes decide formalizar su
compromiso con el medio fotografico, a través de dos acciones en dos direcciones diferentes.
Por un lado, la creaciéon del Area de Fotografia, a cargo del Sefior Carlos Rammsy, en su
Departamento de Creacion Artistica y por otro, la creacion del Area de Fotografia, como un
area independiente del Area de Artes Visuales, para los fondos concursables del Fondo

Nacional de las Artes (FONDART).



En conocimiento de la propuesta del gobierno, en relacion a la creacion de un Museo para la
Fotografia, la Sociedad Chilena de Fotografia propone, en el marco de una iniciativa de esta
envergadura, la necesidad de plantearse esta posibilidad de manera real y someter a discusion y
evaluacion dicha medida. Para ello realiza dos convocatorias, a las que asiste el sefior Carlos
Rammsy, coordinador del Area de Fotografia del CNCA y profesionales de las distintas areas
de la fotografia. Complementariamente se lleva a cabo una convocatoria mas amplia, dirigida a
toda la comunidad fotografica, en la que se abre tribuna para la participacion y discusion
respecto de esta medida. Las conclusiones obtenidas de estas reuniones consultivas, son
determinantes para la constitucion de una comision técnica de especialistas (por areas), que en
coordinacion con el Area de Fotografia del CNCA, elabore un informe con los principales
lineamientos, conceptos y proyecciones que esta nueva institucion debiera contener. El trabajo

de esta comision se inicia en octubre de 2006.
2. ANTECEDENTES METODOLOGICOS

La presente comision optd por trabajar con una metodologia que permitiera focalizar las
distintas areas ya definidas en el informe que se le entregd al Ministro Weinstein (agosto 2004),
a través del conocimiento de diversos especialistas. De esta manera se considerd difusion
(trabajo curatorial, exposiciones, museologia y museografia, publicaciones, etc.); creacion
(trabajo de autor, tendencias, estilos, géneros, técnicas actuales, etc.); docencia (educacion y
desarrollo teorico, etc.); investigacion (reflexion tedrico y metodologica, estudios socio

culturales, historicos y estéticos, etc.) y patrimonio (conservacion, archivistica, acopio, etc.).

La reflexion que se llevo a cabo en diecisiete reuniones periodicas de la comision encargada de
pensar el “Museo de la Fotografia” en Chile, considero el trabajo particular de cada uno de los
especialistas con la presentacion de diversos trabajos, y la participacion de invitados especiales

que expusieron desde su experiencia, temas fundamentales como la figura legal de la futura



institucion y los aspectos y problemas a considerar en la gestion de esta institucion, entre otros.
Los conceptos que se discutieron son de naturaleza compleja y escasamente abordados en
nuestro medio intelectual. El planteamiento de la posibilidad de una instituciéon y un lugar que
concentre la actividad fotografica obligd a pensar asuntos de orden temporal, espacial,
conceptual, historico y patrimonial, s6lo por nombrar algunos. Al estar conformada la comision
por especialistas de estas diversas areas, lejos de facilitar la discusion la hizo ardua y profunda.
Cada participante argumentd sobre la importancia de su ambito, lo que en mas de algin
momento hizo que se enfrentaran diferentes posiciones respecto de un mismo asunto. El
documento y los anexos que se entregan son entonces el resultado de una serie de reuniones e
investigaciones, teéricamente fundamentadas, llevada a cabo con una metodologia de trabajo
especifica e interdisciplinaria para constituir una referencia fundamental ante cualquier

iniciativa futura.

TEMAS CENTRALES

Uno de los puntos significativos fue la discusion respecto del nombre bajo el cual se
deberia concebir el nuevo espacio que albergaria a la fotografia chilena. Este asunto que, en un
primer momento, podria verse como irrelevante, dado que bastaria con la denominacion
general de “Museo”, revel6 a la comision la necesidad de una definicion clara del objetivo y la
mision de esta entidad. En este sentido la carga simbolica de una denominaciéon como la
senalada, terminaria por reducir el ambito de gestion de esta nueva institucion. La asociacion a
una excesiva burocratizacion, y la consiguiente rigidizacioén de las estructuras, el acercamiento
a la nocidn de “mausoleo”, la dificultad de estar en la vanguardia respecto de un fenomeno en
constante cambio, etc., hizo que se pensara en una denominacion que permitiera el dinamismo

necesario del objeto en cuestion: la fotografia en general y contemporanea en particular.

Este solo punto obligd a la comision a discutir sobre la nocion de “lo contemporaneo” en

fotografia en Chile. Este problema, en algin sentido se confronta con la preocupacion del



resguardo patrimonial de la fotografia chilena. Una cuestion fundamental fue preguntarse por el
cuidado de los archivos fotograficos en riesgo de pérdida y que estan en colecciones privadas.
En un primer momento, se traté de definir la nocion de “lo contemporaneo”. Esta definicion
implica cuestiones de orden filos6fico-historicas, por lo que se le pidio a algunos miembros de
la comision exponer, desde su experiencia y experticia, para tratar de acotar este tema. Por un
lado, la nocién de contemporaneo fue considerada desde la teoria historica (ver anexo N° I:
Margarita Alvarado) y por otro, se propusieron determinaciones temporales a la nocion de
contemporaneo, como por ejemplo un corte en los afios 80 por razones de orden estéticas (ver

anexo N°2: José Pablo Concha).

Una manera en que la comision encontrd el espacio para estas (y otras) proposiciones, fue la
denominacion de “fotografia actual”, la que se enmarcaria desde la década de los cincuenta en
adelante, considerando, que esta denominacidon resulta dindmica para las necesidades
patrimoniales como para aquellas que se plantean como fotografias que tensionan los lenguajes
“actuales”. Se hace necesario observar este periodo, ya que aqui se pueden encontrar matrices

productivas simbolicas relevantes para la fotografia actual.

De este modo en el Informe se establece como primer punto que la nueva entidad debe estar
orientada hacia la reflexion, investigacion, recuperacion y difusion de las practicas y discursos
fotograficos desarrollados a partir de los afios 50: década en la que se determina la nocioén
(13 4 2 b b

contemporaneo” y en la que se han sucedido tendencias tales como el arte conceptual, el arte
posmoderno (en sus diferentes versiones) y las tendencias activistas, micro narrativas y la

fotografia “en el campo expandido de las tltimas décadas™.

De esta manera, la nominacion que por consenso se definio como Centro de Investigacion de la
Fotografia Actual, perfila un lugar de investigacion y difusion de un extenso periodo de
produccion fotografica chilena, el que pondra en valor esta produccion desde una perspectiva

histérica (contemporanea) como desde una estética, en tanto produccidon simbolica.



A partir de esta nominacidén se concibe como concepto general de este Centro, un trabajo
metodologicamente fundamentado, con una estrategia transdisciplinaria y en coordinacion con
las otras areas de esta institucion, que dé cuenta de la versatilidad de los puntos de vista desde
donde se puede concebir, explicar e interpretar, la condicion de fotografia como objeto cultural
contemporaneo y los desplazamientos y cruces que esta expresion tiene con otras
manifestaciones (Ver anexo N° 3: Margarita Alvarado, Carla Mdéller y José Pablo Concha).
Complementariamente se ha considerado el tema curatorial como un distintivo del concepto de
contemporaneo con que se quiere dotar a este Centro. Es decir, que la actividad curatorial
(politicas curatoriales) se defina a partir de temas investigados y defina a su vez otros temas
para investigar, desde una amplia perspectiva que pueda comprender re—lecturas y
revalorizacion de un variado espectro cronolédgico de la fotografia. Estas politicas curatoriales,
determinardn un programa expositivo y de difusion, asociado a una gestion que considere

movilizar la totalidad de la institucion, a fin de garantizar calidad, actualidad y eficiencia.

Si el trabajo de discusion y reflexion establecido como prioridad las practicas, teorias e historias
de la fotografia contemporanea y actual, es porque se ha concluido que el patrimonio
fotografico entre 1850 y 1950, con una suma de cerca de 150.000 unidades entre daguerrotipos,
placas de vidrio, positivos papel, etc., se encuentra medianamente resguardado a través del
rescate, preservacion, estudio, restauracion y difusion que llevan a cabo algunas instituciones
nacionales como la Direccion de Bibliotecas Archivos y Museos y el Centro Nacional del
Patrimonio Fotografico, asi como algunos Museos y Archivos Regionales en distintas ciudades

de nuestro pais (Ver Anexo N°4: Ilonka Csillag).

Asi, este panorama previo que agrupa formal e informalmente a privados, instituciones
publicas y estatales, revela que es a partir de 1950 donde se presentan las mayores dificultades

para el estudio, conservacion y gestion del patrimonio fotografico. Es evidente que a partir de



esta fecha existe una menor sistematizacion de las colecciones fotograficas, los archivos son
insuficientes tanto en su infraestructura como en su capacidad de gestion y documentacion, lo
que tiene como consecuencia inmediata la ausencia de investigaciones y exposiciones que

hagan posible poner en valor y dar a conocer este patrimonio visual.

Desde mediados del siglo XX se produce un aumento significativo de la actividad fotografica
en nuestro pais, tanto a nivel profesional como artistico, lo que se refleja en la realizacion de
multiples salones y la existencia, por ejemplo de una gran cantidad de publicaciones y revistas
donde la fotografia ocupa un lugar importante. Complementa esta practica fotografica una
variada actividad llevada a cabo por aficionados y fotografos ocasionales que han dejado una
gran cantidad de imagenes muchas de las cuales nos estan sistematizadas ni documentadas en
colecciones. Resulta imperativo entonces, atender a las necesidades de investigacion,
conservacion y sistematizacion en archivos y colecciones de este legado, el cual se calcula en
una cantidad cercana a las 300.000 mil imagenes. Para atender estos requerimientos se hace
totalmente indispensables generar y aplicar politicas de conservacion que contemplen un
trabajo preventivo. La conservacion preventiva no sélo tiene relacion con el resguardo de
colecciones, si no que fundamentalmente se vincula con la planificacion e implementacion de
medidas que comprendan procesos de documentacion, para lo cual resulta indispensable y

fundamental la investigacion sobre este patrimonio fotografico contemporaneo.

En relacion al acopio de material fotografico, este estaria directamente relacionado con la
temporalidad sugerida en este informe, con las politicas curatoriales, asi como con los
resultados de investigaciones que pongan en evidencia la calidad, importancia y trascendencia
de las obras. Uno de los temas fundamentales para esta nueva institucion, a fin de que pueda
cumplir eficaz y eficientemente con su mision, es el de su modelo legal, que otorgue
legitimidad a su accion institucional. En este sentido, y después de haber revisado las fortalezas

y debilidades de los principales modelos disponibles (Corporaciones y Fundaciones), nos cabe



la conviccion de que este ultimo, la Fundacion, es el mas adecuado (ver anexo N° 6: Karen

Soto).

Sabemos que una de las limitaciones siempre presentes en cualquier institucion son las
presupuestarias. En este sentido creemos fundamental diversificar las fuentes de financiamiento
a fin de que estos vayan desde los aportes estatales directos, que procure los gastos de
operaciones esenciales para su desarrollo y gestion, considerando los costos de Staff de
profesionales, seguros, museografia y al mismo tiempo que la entidad sea capaz de generar
auspicios privados a través de estrategias de marketing no invasivas. A su vez, que la misma
entidad pueda presentar proyectos a fondos concursables nacionales e internacionales. Del
mismo modo es indispensable implementar lineas de cooperacion, para la preservacion y
difusiéon del Patrimonio Fotografico, como para la capacitacion y perfeccionamiento de
profesionales de la catalogacion; documentacion y nuevas tecnologias digitales entre otras, con
diversas instituciones nacionales e internacionales. En este sentido el modelo juridico de
Fundacién Cultural, hace posible una mas rapida y oportuna toma de decisiones, amparando y

dando legitimidad a estas necesidades de gestion (ver anexo N°9: Ignacio Aliaga).

OBJETIVO GENERAL
- Crear un Centro de Investigacion de la Fotografia Actual que permita desarrollar e
implementar politicas especificas respecto de la fotografia y de la imagen fotografica,

tanto como expresion cultural y social, asi como patrimonio visual de nuestro pais.

OBJETIVOS ESPECIFICOS
- Investigar, producir y difundir el conocimiento sobre la fotografia y la practica
fotografica a través de una politica editorial elaborada y proyectada desde el Centro de
Investigacion de la Fotografia Actual.

- Establecer desde el Centro de Investigacion de la Fotografia Actual, redes de



intercambio académico e institucional (investigacion, museografico, patrimonial, etc.)
tanto a nivel nacional como internacional con archivos, centros y museos.

- Convocar para el Centro de Investigaciéon de la Fotografia Actual, un equipo de
profesionales de diversas especialidades (historiadores, criticos, estetas, antropdlogos,
conservadores, etc.) para llevar a cabo un trabajo transdiciplinario respecto de las

problematicas con relacion a la fotografia.

CONSIDERACIONES FINALES Y PROPUESTA A CORTO PLAZO

En el presente documento se explicitan, las necesidades de actualizacion del medio fotografico
nacional y la urgencia por establecer directrices que privilegien la investigacién por sobre el
atesoramiento, la educacion y la difusion, las exposiciones temporales por sobre las
permanentes. Esta comision propone la creacion de una institucionalidad distante de la
formalidad paternalista, de los riesgos administrativos y la burocracia que puede prevalecer en
una entidad museal (ver anexo N°7: Ramon Castillo). Por otra parte, y en coherencia con los
antecedentes presentados, es importante que la institucion represente en si misma su afinidad
con lo contemporaneo y actual. La orientaciéon y la praxis institucional dependen de las
decisiones tedricas, curatoriales y de gestion que asuman la/las personas que dirijan la entidad.
En cuanto al contenedor arquitectonico, este debe ser el resultado de las necesidades que se
establezcan en los objetivos, mision y lineas curatoriales de la nueva entidad, una arquitectura
consecuente y Optima para albergar los lineamientos relativos a la actualizacion del medio

fotografico nacional (ver anexo N°8: Andrea Josch y anexo N° 9 Ramon Castillo).

Asi mismo, se propone constituir un cuerpo de profesionales estable y a tiempo completo para
elaborar el ante-proyecto y el proyecto del Centro de Investigacion de la Fotografia Actual. El
plazo para elaborar dicho proyecto institucional debiera ser maximo de un ano, considerando

un programa museologico, curatorial, arquitectonico, administrativo y de gestion.



Este equipo estable debiera ser de caracter multidisciplinario e integrado por tres instancias
basicas:

- Direccion y Equipo Curatorial y de Investigacion

- Gerencia de Gestion y Recursos,

- Comité Asesor (integrado por distintos especialistas en materia museoldgica,

museografica, Arquitectura y de gestion)

ANEXOS*

Anexo N° 1: “Reflexiones generales. Fotografia Contemporanea e Investigacion” Margarita
Alvarado

Anexo N° 2: “Punteo sobre asuntos a considerar en lo relativo a la “contemporaneidad’ de la
fotografia chilena”. José Pablo Concha

Anexo N° 3: “Sobre la produccion de Teoria e Investigacion” Margarita Alvarado, Carla
Moller y José Pablo Concha

Anexo N° 4: “Problematica de la Fotografia y diagndstico en preservacion” Ilonka Csillag
Anexo N° 5: Aspectos legales a considerar para la creacion del Museo de la Fotografia. Karen
Soto, abogada Departamento Creacion Artistica CNCA.

Anexo N° 6: “Fotografia, Flujo e Imagen de una Institucion” Ramoén Castillo.

Anexo N° 7: “La Fotografia o la imagen? Qué tomar en cuenta para una arquitectura adecuada
(Donde estamos parados?” Andrea Josch

Anexo N° 8: “Aspectos Museologicos y Museograficos generales” Ramon Castillo

Anexo N°9: “Modelo de Gestion cineteca Nacional”. Ignacio Aliaga.

40 Anexos que se adjuntaron en el documento oficial.
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