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				Prefacio

				Conservo como oro en paño un libro que me regaló una brasileña que vivía en Madrid, en cuya portadilla apunté mi nombre y una fecha: 1984. Su autor, Boris Kossoy, y su título, Hercule Florence. 1833: a descoberta isolada da fotografia no Brasil. Así descubrí, al tiempo, al autor y a la personalidad de Hercule Florence, oriundo de Niza y precursor de la fotografía en Brasil y en ambas Américas. El ejemplar que poseo es la segunda edición, de 1980, la primera se remonta a 1977. Tan solo pude incluir este interesante dato en la quinta edición revisada y ampliada de mi Historia de la fotografía en 1994. Por entonces, no se recurría a la búsqueda de datos en internet y tampoco se manejaba el correo electrónico. Así que no recuerdo ni cuándo ni cómo Boris Kossoy y yo entramos en contacto. Pero paulatinamente me fui enterando de la estela investigadora de Boris en la historia de la fotografía en su país. Lo que sí conservo es la traducción española de este libro, Hercule Florence. El descubrimiento de la fotografía en Brasil. La publicación lleva el sello editorial del INAH (Instituto Nacional de Antropología e Historia) de México en 2004. Creo que debo tener este ejemplar gracias a la gentileza del autor, lo que me hace pensar que ya manteníamos una correspondencia postal y electrónica. En esos años tomé contacto directo con historiadores del Cono Sur, si bien nunca estuve en Brasil y no pude calibrar la dimensión de la investigación histórica de Kossoy, a quien se debe la reconstrucción del desarrollo del medio en su país y en el que se inspiraron investigadores de otros países latinoamericanos.

				Así que Boris Kossoy desempeña un papel fundamental en la historia de la fotografía en su país y en América Latina.

				Pero existen más facetas de su historial personal. Boris Kossoy desarrolla una ingente actividad que abarca desde la práctica de la fotografía profesional en un estudio de su fundación, hasta la fotografía de autor en la que se nutre de su formación de arquitecto y de historiador y sociólogo. Viaja mucho por ambas Américas, y ha residido largo tiempo en Nueva York, y por Europa, donde participa en numerosas actividades tales como exposiciones y encuentros especializados. Prueba de ello es el Premio Brasil de Fotografía que acaba de recibir en 2013. Su actividad se amplía al comisariado de exposiciones y actividades museísticas, sin olvidar la docencia en la que imparte su saber tanto técnico como histórico y sociológico.

				Pero, además, Boris Kossoy inicia en 1989 su trayectoria como autor de ensayos sobre fotografía con Fotografia e história, obra que cuenta con reediciones sucesivas. En 1999 apareció Realidades e ficções na trama fotográfica, que tiene ediciones posteriores, y, por fin, en 2007 se publica Os tempos da fotografia: o efêmero e o perpétuo. El ejemplar que conservo consta de una afectuosa dedicatoria manuscrita del autor. En la solapa de este libro se indica explícitamente que este libro completa la trilogía iniciada con los dos primeros títulos. Kossoy es un autor que muy acertadamente no deja de aprovechar las reediciones sucesivas de sus obras para pulir, revisar y refundir sus textos anteriores, enriqueciéndolos con publicaciones posteriores. 

				Convencido de la necesidad de publicar en un solo volumen los tres ensayos, una vez sometidos a una cuidadosa revisión, su deseo era que, además, esta suma de años de dedicación al hecho fotográfico enfocado bajo todas sus facetas debía realizarse en una edición española que permitiría difundirla en España, dando a conocer la importancia de su acervo y permitiendo expandirla por toda Hispanoamérica. Gracias a la iniciativa de Ediciones Cátedra cobra vida este proyecto largamente acariciado por Kossoy.

				Su Introducción aclara la dimensión de la tarea realizada para unificar definitivamente el conjunto de esta obra, fruto de casi cuarenta años de dedicación constante al estudio y el pensamiento relativos a la fotografía. No solamente Kossoy unificó el contenido de los tres ensayos básicos, sino que los enriqueció al incluir textos posteriores, tanto artículos como conferencias o comunicaciones. 

				Avalado por numerosas lecturas que trascienden lo puramente fotográfico, el autor nos desvela los instrumentos necesarios para emprender investigaciones, cubriendo el haz completo de las fuentes consultadas y su interpretación. 

				Fotografía e historia ofrece un cúmulo de conocimientos y la exposición clara de una metodología perfeccionada año tras año. Constituye un instrumento imprescindible para emprender cualquier paso en este campo, prevaleciendo el rigor en la investigación y la exposición de los datos, dotes que me impresionaron entre los especialistas latinoamericanos cuando tuve la oportunidad de coincidir con ellos y que echo de menos cada vez más por estos pagos. Subraya también la importancia de puntos tan fundamentales como el no confundir Historia de la fotografía con Historia a través de la fotografía, confusión tan común.

				La segunda parte nos introduce en la instrumentalización de la imagen fotográfica, cómo inciden en una imagen tanto el soporte técnico utilizado como la intención de su autor, sea consciente o inconsciente, reflejo del momento histórico y de otros varios factores. El contenido ideológico, hasta político, puede ser tanto implícito como explícito. Las líneas dedicadas a la constitución de lo nacional en la fotografía brasileña son aplicables a toda Latinoamérica y, por ejemplo, la distinción entre fotografía documental y ficción documental tiene validez para el mundo entero. 

				Esta segunda parte termina pidiendo respeto para calibrar la importancia de los archivos fotográficos, evitando la pérdida de fondos fotográficos anónimos u olvidados, insistiendo en que muchos fotógrafos no se preocupan por la preservación de sus imágenes. No se trata de mercado ni de cotización crematística, sino de la memoria sociohistórica.

				Por fin, la última parte retoma el contenido de las anteriores, con una atención particular al caso brasileño a lo largo de sus avatares históricos y políticos, extensible a toda Hispanoamérica y de la que también podemos sacar interesantes enseñanzas en Europa.

				En esta conclusión Boris Kossoy realiza el balance de su larga trayectoria, declarando que la tarea es inacabable y que sigue abierta toda línea de investigación e interpretación.

				Esta summa de años de investigación está ahora al alcance de los lectores hispanohablantes. Y es al mismo tiempo un utensilio de trabajo imprescindible para investigadores y un conjunto de profundas reflexiones para cualquier lector culto e inquieto. 

				Es para mí un honor y una satisfacción poder añadir estas pocas líneas a la publicación de este libro y agradecerle a Boris Kosoy la confianza que me ha deparado. 

				MARIE-LOUP SOUGEZ

			

		

	
		
			
				Introducción

				Este volumen reúne los contenidos de tres libros: Fotografia e história (1989)1, Realidades e ficções na trama fotográfica (1999)2 y Os tempos da fotografia: o efêmero e o perpétuo (2007)3, publicados respectivamente en las fechas señaladas en sus primeras ediciones. Me siento afortunado por hacer que esta trilogía teórica se vuelva accesible a un público de habla hispana a través de Ediciones Cátedra. 

				Veinticinco años nos separan de la publicación del primero de estos libros, aunque mis trabajos embrionarios sobre el tema daten de la década de 1970, como veremos oportunamente. A lo largo de ese período los estudios históricos y teóricos sobre la fotografía despertaron un creciente interés. Cursos de grado y de posgrado en diferentes áreas de conocimiento; ciencias de la comunicación, historia, antropología, sociología, educación, arte, arquitectura, vienen ampliando cada vez más su espacio para el desarrollo de proyectos que tiene la imagen fotográfica como objeto de estudio, fuente de investigaciones iconográficas e instrumento de análisis y reflexión; trabajos académicos en esa dirección se han multiplicado en todas partes. 

				Retroceder a las razones que me movieron a elaborar los conceptos, formulaciones y proposiciones contenidos en Fotografia e história y en los demás libros de esta trilogía se hace necesario para situarlos brevemente en relación con el contexto en que fueron gestados. En este sentido, juzgué que esta era también una buena oportunidad para recordar autores y destacar las influencias que recibí en mis años de formación, así como los caminos descubiertos posteriormente, cuando ya me encontraba definitivamente implicado en la investigación sobre fotografía4. 

				En el momento en el que inicié mis investigaciones dos cuestiones me intrigaban. La primera hablaba de la casi total inexistencia de textos históricos sobre la fotografía en Brasil, excepto algunos artículos dispersos de la autoría de Sylvio da Cunha5 y de un ensayo pionero de Gilberto Ferrez, escrito aún en los años cuarenta y publicado a principios de la década siguiente6; la segunda cuestión era amplia y envolvía aspectos de orden teórico acerca de la naturaleza de la fotografía, su papel como documento histórico y, también, como forma de expresión artística. Cuanto más me esforzaba en comprender la naturaleza de la imagen fotográfica, sus características propias, su estatuto, mayor necesidad sentía de buscar conocimientos en diferentes disciplinas. Percibí que, si no fuese objeto de enfoques multidisciplinares, la fotografía nunca podría ser entendida en sus múltiples facetas. Las proposiciones teóricas sobre la imagen, sometidas a los conceptos pensados en función del tradicional signo escrito, no me convencían y, todavía hoy, pienso que muchos navegan por un mar sin norte.

				El carácter episódico de los modelos clásicos de las historias de la fotografía llamaba la atención: historias marcadas por la tradición positivista y desprovistas de cualquier preocupación conceptual. Si hoy podemos cuestionar su validez en lo tocante a métodos y enfoques, esas obras eran, sin embargo, las referencias de las que disponían los interesados en el área. Los primeros ensayos historiográficos internacionales todavía ponían el acento en la historia de la técnica; o intentaban un enfoque estético, aunque desvinculado de la trama sociocultural, lo que acababa en relaciones de autores e imágenes desconectados del proceso histórico7. En los años setenta todavía eran raros, en el área, los trabajos elaborados dentro de una perspectiva científica. El fenómeno brasileño es semejante a lo que ocurría en América Latina8.

				Tal era, muy brevemente, el cuadro acerca de los estudios de la fotografía en aquel momento, que se mantendría hasta por lo menos mediados de la década de los ochenta. Era necesario buscar otras inspiraciones y reflexiones para una comprensión profunda del papel de la imagen fotográfica, sea como objeto de investigaciones teóricas e históricas, sea como medio de conocimiento. Y, en este sentido, evaluar su alcance y potencialidad como instrumento de investigación, análisis e interpretación de la escena pasada como de la contemporánea, su importancia como documento histórico y social, como producto cultural y objeto de arte, en fin, entre otros de sus múltiples, funciones, usos y aplicaciones. 

				* * *

				La contribución que la fotografía hizo a la fijación de la memoria es indiscutible. La imagen fotográfica registra fragmentos seleccionados del mundo visible por medio de un sistema de representación visual y elaborado expresivamente según el repertorio cultural, la visión del mundo, la ideología y las convicciones de su autor. Esto significa que ella es siempre producto de una construcción; un registro obtenido a partir del proceso de creación del fotógrafo, un binomio indivisible que se establece por la relación registro/creación. 

				Las representaciones fotográficas —que son esas construcciones elaboradas— nosotros las tomamos como fuentes, como documentos; como tales, no pueden ser comprendidos independientemente del proceso de creación/construcción en el que fueron generadas. Además de eso, debemos alejar la artimaña común de que sean las imágenes registros inocentes, objetivos, fidedignos de lo real y, por lo tanto, exentos de cualquier crítica. Las fotografías son obtenidas a partir de lo real, lo que significa que ellas no transportan en sí el dato real, sino apenas una representación iconográfica de él, una referencia visual; precisamente lo que hace mucho llamé segunda realidad: la realidad del documento, esto es, la representación en él contenida. 

				La imagen fotográfica proporciona pistas e informaciones precisas acerca del tema registrado. Tal posibilidad fue —y continúa siendo— decisiva como proceso de conocimiento e instrumento de preservación de la memoria. Sin embargo, la fotografía no agota el tema, ella se limita a representar, en el plano de la imagen, la visión del mundo impuesta por el operador de la cámara. Además de eso, la imagen no sobreviviría en una perspectiva científica si no obtuviésemos informaciones multidisciplinares acerca del contexto que envolvió el asunto en un instante dado de su acontecer. 

				Para aquellos que en los últimos años, ya bajo la era de la imagen digital, se iniciaron en la fotografía, sea en su práctica, sea en la reflexión sobre esta forma de comunicación y expresión, puede parecer extraña una terminología que trata de «artefactos», «soportes», «material fotosensible», «reveladores», «fijadores» y, lógicamente, «películas». 

				Sobre eso es bueno recordar que los textos de este volumen fueron, en gran parte, pensados en función de la experiencia fotográfica de los siglos XIX y XX, período que cubre, prácticamente, toda su historia de imagen técnica de base físico-química, curiosamente conocida hoy como fotografía «analógica». Cabe observar, mientras tanto, que ambas tecnologías fotográficas, de base química o de base electrónica, producen imágenes que siguen siendo obtenidas por un sistema de representación visual dibujado según los cánones de la perspectiva renacentista y, en conformidad con la mirada y la mediación del fotógrafo, el filtro cultural. 

				Las manipulaciones nacidas con la propia llegada de la fotografía cristalizan en el rectángulo fotográfico las intenciones de su creador: el fotógrafo; la imagen fotográfica jamás fue un registro exento como se pretendió en el pasado. La tecnología digital exacerbó todavía más el potencial ficcional inherente al registro fotográfico; la captura y la apreciación del resultado se volvió casi inmediata; el ordenador y los programas cada vez más perfeccionados proveyeron a las imágenes de «tratamientos» sofisticados, seductores; se vive hoy la llamada «posmodernidad» de las imágenes; las manipulaciones artesanales de antaño se volvieron toscas, grotescas en relación con las posibilidades de hoy. 

				Se debe resaltar que la captura de información por medio de la tecnología electrónica, así como la transmisión de los archivos vía internet, aceleró el acceso al conocimiento, así como la difusión de los hechos, prácticamente en el momento en que suceden en la realidad concreta. Por otra parte, investigadores de diferentes áreas se han interesado por el alcance y el potencial de las imágenes electrónicas, lo que habla de un abanico interminable de contenidos: noticias, arte, ocio, entretenimiento, redes sociales, turismo, moda, sexo, pornografía, etc. Discusiones acerca de la utilización de esas imágenes como fuentes son, y serán siempre, necesarias en términos de pensar los caminos que se delinean al frente, relativos a la facilidad de manipulaciones que esta tecnología proporciona.

				De vuelta a las investigaciones históricas que incluyen los siglos XIX y XX, estas continuarán centradas en los «antiguos» documentos fotográficos de base química, preservados en los museos, archivos y bibliotecas, empresas y en manos de coleccionistas particulares. En razón de eso, lo aprendido acerca de los materiales, técnicas y procesos del pasado continúa siendo necesario. Los investigadores de la imagen fotográfica proseguirán descifrando las informaciones contenidas en los daguerrotipos, ambrotipos y ferrotipos, en las chapas de vidrio con emulsión de colodión y en las respectivas imágenes en ellas grabadas, en los papeles albuminados y negativos de celuloide, en el papel fotográfico convencional en uso comercial a lo largo de todo el siglo XX, así como las imágenes estampadas en las reproducciones impresas, y así en adelante. 

				* * *

				¿En qué medida las fotografías son documentos históricos? ¿Cuál es el valor, el alcance y los límites de las fotografías como medio de conocimiento de la escena pasada? ¿Cómo podemos emplearla como instrumento de investigación e interpretación de la vida histórica? ¿Dónde se encuentran las fotografías del pasado? ¿Cómo identificarlas y situarlas en el espacio y en el tiempo? ¿Quiénes fueron sus autores? ¿En qué medida los contenidos fotográficos son «verdaderos»? ¿Por qué razón la iconografía fotográfica ha sido poco utilizada en el trabajo histórico? Son esas algunas de las preguntas que me hacía al inicio de la década de 1970. Al intentar responderlas a lo largo de los años deparaba constantemente en otra maraña de indagaciones de orden teórica y metodológica que también exigían respuestas convincentes. 

				Fotografía e historia (la primera parte de este libro), que aborda esas y otras cuestiones, fue escrita y reescrita durante mucho tiempo: a cada nuevo problema que se presentaba, nuevas reflexiones surgían, lo que me llevaba a reconsiderar, inclusive, formulaciones teóricas anteriores que juzgaba resueltas9. A medida que busqué, por un lado, la interdisciplinaridad de ese modelo y, por otro, tuve la oportunidad de probarlo en el propio quehacer histórico, nuevas reflexiones me acaecieron. De eso deviene, creo, una exposición más precisa e inclusiva de los criterios operacionales de investigación y análisis de las fuentes fotográficas, así como una mayor profundización en las cuestiones relativas a su interpretación como documentos históricos portadores de múltiples significaciones. Tales reflexiones, que han sido presentadas en seminarios, congresos y otros encuentros científicos, fueron aquí compendiadas en sus mejores momentos. 

				En el capítulo 1 toco algunos puntos que me parecen básicos: el impacto cultural que la fotografía, a partir de su llegada, provocó en la sociedad; la cuestión de la dispersión de los documentos fotográficos; el tratamiento secundario que ha sido dispensado a esos documentos a lo largo del tiempo y los prejuicios sobre su utilización en el trabajo histórico, prevaleciendo todavía —después de cinco siglos— el signo escrito como medio de conocimiento.

				En el capítulo 2 («Fundamentos teóricos») me detengo en aspectos teóricos de la fotografía en la tentativa de establecer un conjunto de principios fundamentales que puedan constituirse en el punto de partida para la reflexión y comprensión de su naturaleza y esencia. 

				Con esa preocupación busqué aprehender su génesis y trayectoria, su condición de objeto e imagen, su naturaleza de fragmento y registro documental y expresivo, su autonomía y realidad propia, su ambigüedad. En la búsqueda de su esencia serán explicitados sus elementos constitutivos —que concurrieron en su materialización iconográfica—, así como las interrelaciones entre tales elementos, individualmente y como un todo, con el momento histórico circunscrito al acto de toma del registro. 

				La incursión teórica que compone el capítulo 2 —a pesar de ser en sí bastante tentadora— no se vio, con todo, más extendida, ya que hubo un esfuerzo por dimensionarla en la justa medida en que se pudiese constituir, únicamente, en un referente teórico de encaminamiento a las partes siguientes, por ser estas prioritarias en este trabajo. En realidad, los principios y las reflexiones abordados estarán subyacentes a lo largo de este estudio, pues son el armazón mismo de las proposiciones metodológicas que se seguirán, las cuales tratan de las múltiples relaciones entre el documento fotográfico y el complejo de informaciones del mundo visible que en él se encuentran inscritas y circunscritas. Además, nuevos horizontes teóricos fueron vislumbrados y explorados en obras posteriores10.

				En el capítulo 3 («Las fuentes fotográficas y los estudios históricos») busqué clasificar y definir las vertientes de investigación histórica que derivan de las fuentes fotográficas: la historia de la fotografía y el empleo de la iconografía fotográfica del pasado; los problemas que afectan directamente ambas áreas, así como las debidas diferencias metodológicas en lo que atañe al objeto de estudio específico a cada una de estas vertientes. 

				En el capítulo 4 («Las fuentes fotográficas y la recuperación de las informaciones: metodología de la investigación») fue propuesto un modelo metodológico de investigación y análisis crítico de las fuentes fotográficas en su individualidad, aunque pretendiendo también su posterior aprovechamiento en el trabajo histórico. 

				El estudio de las fuentes fotográficas en el conjunto de sus peculiaridades no excluye la actitud reflexiva y el cuestionamiento que, desde el primer momento, deben existir por parte del sujeto de conocimiento en relación con el objeto de la investigación, sea la reconstrucción del proceso que dio origen al documento en sí, sea la debida interpretación del fragmento visual de la realidad basada en el contenido. Se pretende, principalmente, que el esfuerzo de comprensión sea un factor constante en el estudio del documento fotográfico en sus diferentes fases; de otra forma jamás será explorado suficientemente su potencial informativo, jamás alcanzados su valor y sus límites. Una verdadera arqueología del documento es emprendida: desde el momento de su localización por la heurística, prosiguiendo con el rescate de su trayectoria a través del estudio de procedencia, hasta la determinación de sus elementos constitutivos y la detección de las múltiples informaciones contenidas en él, por medio del examen técnico-iconográfico. 

				Estas son las diferentes fases que seguiremos para el estudio de las fuentes fotográficas. Se trata de etapas encadenadas en un conjunto de operaciones lógicas tendentes a proporcionar al investigador el mayor número de informaciones objetivas, relativas a los propios documentos, las cuales serán más seguras cuanto más densa sea su preparación individual, su bagaje cultural, su experiencia con la información visual y específicamente con la expresión fotográfica. Corresponderían esas etapas, por otro lado, a las primeras fases del trabajo histórico, importantes y útiles. Esto es cierto sin embargo en la justa medida en que las entendemos como instrumental metodológico para la investigación histórica, como andamios auxiliares para la obra de reconstrucción histórica. Como ya se ha dicho, tales etapas son importantes pero no se constituyen en la finalidad de la historia. 

				Será discutida en el capítulo 5 («Iconología: caminos de interpretación») la cuestión siempre delicada y subjetiva de la interpretación del contenido. Es este el momento de los deslices interpretativos que vienen de la aceptación rápida de la «evidencia testimonial» de las imágenes fotográficas; aquí se tratará también de aquello que el documento no tiene de explícito iconográficamente, de sus significados más profundos que, no raramente, se encuentran más allá de la verdad iconográfica. 

				El capítulo 6 («Historia de la fotografía: metodologías de enfoque») se dedica a la reflexión sobre la historia de la fotografía, género que se resiente de discusiones teóricas más profundas. 

				En el capítulo 7 («Fotografía y memoria») se retoman cuestiones teóricas mencionadas anteriormente. Aunque queden esbozadas algunas conclusiones serán, necesariamente, provisionales. 

				Realidades y ficciones en la trama fotográfica (que corresponde a la segunda parte de este volumen) engloba un conjunto de textos que devienen de las diferentes vertientes de investigaciones teóricas, estéticas e históricas desarrolladas tras la publicación de la primera edición de Fotografia e história, en 1989.

				Este estudio se constituye en tres secciones. En la primera, básicamente teórica, retomo conceptos anteriormente esbozados y discutidos, algunos tratados en Fotografía e historia y en otros trabajos, con el objetivo de expandir aquellas cuestiones y proponer nuevas contribuciones al terreno siempre pantanoso y seductor de la estética fotográfica. La propuesta se extiende al estudio de las fuentes fotográficas y no podría ser de otra manera, pues nos interesa, sobre todo, propiciar elementos para que se entienda en qué medida esas fuentes se han prestado a registrar y dirigir nuestra comprensión de los hechos de la historia. 

				Se trata de un material al que me he referido constantemente en clases y conferencias como un instrumental teórico para la reflexión estética de la fotografía, o bien para la debida aplicación de tales conceptos a la interpretación de imágenes contemporáneas y del pasado. De la reunión de estos conceptos y reflexiones deriva, espero, un entendimiento más inclusivo de las fuentes fotográficas como objeto de estudios multidisciplinares. 

				En trabajos anteriores enfatizábamos más la idea de la imagen fotográfica como documento. Aquí, buscamos mejor explicitar el carácter de representación que le es inherente. La imagen fotográfica, entendida como documento/representación, contiene en sí realidades y ficciones. Es en esa relación ambigua donde se encuentra el meollo de nuestra reflexión. 

				En la segunda sección abordaremos, desde una perspectiva histórica, el papel ideológico de la fotografía como instrumento de comprobación documental empleado por la élite económica y política de la sociedad brasileña, con la intención de presentar el país a través de selecciones de imágenes cuyos códigos culturales y estéticos explícitos en ellas transmiten a sí mismos y a los receptores extranjeros la idea de modernidad, esplendor y progreso: imágenes de exportación, como siempre se hizo por medio de las revistas ilustradas; de las tarjetas postales; de los libros oficiales de propaganda del país en el exterior. 

				Analizadas, así, las tramas ideológicas que se esconden bajo la superficie de las imágenes, reunimos, en la última sección, reflexiones sobre archivos, memoria y reconstrucción histórica. Sin desconocer las contribuciones teóricas en torno a la fotografía, desarrolladas según diferentes líneas de investigación, lo que se pretende es llamar la atención sobre los procesos de creación de realidades —y, por lo tanto, de ficciones— inherentes a los mecanismos de construcción de la representación y de construcción de la interpretación. En este sentido, discutimos en qué medida aquellos procesos pueden interferir en la memoria individual y colectiva hoy, en el futuro, en cualquier época.

				Los tiempos de la fotografía. Lo efímero y lo perpetuo da continuación a nuestras indagaciones y reflexiones acerca de la expresión fotográfica; expande proposiciones teóricas y enfoques metodológicos sobre el tema, tratadas en dos libros anteriores, Fotografía e historia y Realidades y ficciones en la trama fotográfica. Además de eso, incluye textos sobre historia, prensa y memoria, a partir de la fotografía como fuente de investigaciones y/o objeto de estudios. 

				El texto que abre el primer capítulo, «Fotografía y cultura», constituye el plano de escisión de mis reflexiones acerca de la expresión fotográfica, un continuo ejercicio de pensar la imagen centrado en los componentes culturales, estéticos e ideológicos constituyentes de su elaboración y recepción y, también, motivado por la propia experiencia autoral y profesional como productor de imágenes. De ahí, resultaron ideas y formulaciones que hemos compartido a lo largo de nuestra trayectoria intelectual. 

				En ese texto retomo cuestiones abordadas en los libros anteriores, pero también en otros trabajos, buscando reafirmar la inclusión y las múltiples interconexiones teóricas en este campo del conocimiento. Una tentativa, al fin y al cabo, de resaltar mejor, desde diferentes ángulos, los detalles de una proposición articulada, que pretende indicar los instrumentos para el desciframiento de los procesos de creación/construcción de realidades que dan cuerpo y emanan de la imagen fotográfica. Esa es la contribución de este texto. 

				En el texto que sigue, «Por una historia fotográfica de los anónimos», abordamos la necesidad de promover un amplio rastreo regional y nacional de los fotógrafos anónimos del pasado, como tarea inaplazable para establecer marcos referenciales, teniendo en cuenta la comprensión de los procesos históricos específicos de los orígenes y el desarrollo de la fotografía en sus diferentes manifestaciones. Perseguir los rastros de los fotógrafos pioneros —que tan raros vestigios dejaran de su paso y cuya obra es, también, prácticamente desconocida, todavía ausente de la historia— es el compromiso básico de propiciar un conocimiento real de la expansión de la fotografía por el interior de los países latinoamericanos. Reafirmamos la proposición de ese enfoque que promete frutos, sea desde el ángulo de una historia cultural de la fotografía, sea como contribución a la iconografía, a través de la identificación de innumerables documentos fotográficos que aguardan informaciones consistentes, decisivas para rellenar las antiguas lagunas, tan frecuentes en las secciones de iconografía de los museos y archivos en las diferentes regiones. 

				Los artículos del segundo capítulo tratan de aspectos específicos de la fotografía en el contexto de la prensa, la censura y la política durante el gobierno de Vargas, más exactamente bajo el Estado Novo. En el primero de ellos, «El fotorreportaje en Brasil: el pionerismo de Hildegard Rosenthal», destacamos el papel de la fotógrafa Hildegard Rosenthal, que, como otros extranjeros refugiados de la amenaza nazi, buscó en Brasil una oportunidad de recomenzar su vida; el artículo resalta la importancia de la obra de Hildegard como una de las profesionales pioneras del fotoperiodismo. En el segundo artículo, «Los media: imágenes, ideología y memoria», analizamos la postura de la gran prensa desde los años anteriores a la instalación de la dictadura varguista; el conflicto entre una política editorial anticomunista y el reflejo de esa línea que se engancha a la ideología de la derecha, a las acciones fascistas durante la Guerra Civil española, a la omisión en relación con la política antisemita en Alemania. Por otra parte, abordamos el papel ejercido por los mecanismos de censura, fortalecida con la instauración del Estado Novo. También son tratados en el texto, aunque brevemente, la acción de la censura y las técnicas de resistencia que marcan el periodismo impreso en los años pos-1964. En este momento llamamos la atención sobre la mentalidad de los censores, sus métodos de desciframiento de las informaciones y, en especial, sobre las posibilidades de la expresión fotográfica como instrumento metafórico de denuncia política.

				Imaginario y memoria permean las ideas del tercer capítulo de esta parte. Aunque se fundamentan en nuestras proposiciones teóricas y metodológicas, esos textos se desarrollan en un espacio más libre en términos de narrativa y lenguaje. 

				Son tres artículos que se funden en reflexiones acerca de temas como: los tiempos de la fotografía (y sus otros tiempos), el hecho y la representación, el mundo de lo aparente y los silencios de las imágenes. Imágenes técnicas interactúan con nuestras imágenes mentales, en un fascinante proceso de creación/construcción de realidades —y de ficciones. A través de la fotografía dialogamos con el pasado, somos los interlocutores de memorias silenciosas que ellas mantienen en suspensión. El hecho se diluye. Se tienen apenas recuerdos empañados sobre lo que pasó, hechos efímeros de una realidad en marcha, que se desvanecen, se diluyen en su propio acontecer. En relación con la fotografía es el instante de la génesis: tiempo de la creación, primera realidad. El registro fija el hecho, atraviesa los tiempos, perpetúa el recuerdo, preserva la memoria, transporta ilusoriamente el pasado, o una idea de él: tiempo de la representación, segunda realidad. Lo efímero y lo perpetuo. Todavía, el documento fotográfico también tiene su tiempo de vida, su duración, sin importar la tecnología del registro que lo caracteriza. 

				En ese ritmo se desarrolla Los tiempos de la fotografía. La imagen como representación del mundo y como objeto del mundo de la representación constituye un amplio campo de investigaciones teóricas que procuramos explorar, desde las incursiones embrionarias que llevaron a la primera edición de Fotografia e história, en 1989 (y en sus siguientes ediciones) y que tuvieron continuidad en Realidades y ficciones en la trama fotográfica, a través de sus diferentes ediciones. 

				Reflexiones sobre historia, comunicación, historia de la fotografía, prensa, imaginario y memoria traspasan las tres partes del presente libro, de forma que den cuerpo a los fundamentos teóricos y métodos de investigación propuestos. Por otra parte, estos fundamentos y la metodología podrían constituirse en el eje conceptual para el desarrollo de diferentes líneas de investigaciones reunidas en una disciplina, un campo de estudios en sí mismo, que posibilita una amplia articulación con otras áreas de las ciencias humanas y sociales.

				No se ha pretendido en este libro agotar cualquier cuestión. Al contrario: se ha buscado proponer y establecer fundamentos teóricos, así como metodologías de análisis y interpretación de las imágenes, con el objetivo de estimular su empleo en investigaciones específicas tanto como el debate acerca de este fascinante campo de estudios que se articula con diferentes áreas del conocimiento, en la esperanza de contribuir al pensamiento fotográfico. 

				Agradezco a la historiadora y amiga Marie-Loup Sougez la sugerencia de presentar este proyecto a la editorial Cátedra. Sin ese acercamiento, la edición de este libro no habría sido posible. Mis agradecimientos van también para Raúl García Bravo, quien me proporcionó el privilegio de hacer mi obra accesible a un amplio público de habla hispana. 

				Mi reconocimiento a Malú, mi compañera, por su apoyo y cariño, en todos los momentos y situaciones.

				
					
						1 Publicado en su primera edición por la Editora Ática, de São Paulo. En 2001 vio la luz la segunda edición del libro, ya por Ateliê Editorial, de São Paulo. Hoy la obra va por su cuarta edición, siempre en la misma editorial. En 2001 fue publicada una edición en castellano por La Marca, de Buenos Aires. 

					

					
						2 Publicado en su primera edición por Ateliê Editorial, de São Paulo; hoy la obra se encuentra en su cuarta edición.

					

					
						3 Publicado en su primera edición por Ateliê Editorial, de São Paulo y, en el mismo año, vio la luz la segunda edición, siempre en la misma editorial.

					

					
						4 Hago, aquí, una digresión en relación con los autores que, a través de sus enfoques, señalizaban caminos prometedores de investigación; autores que influyeron decisivamente en las formulaciones que desarrollé a lo largo de mi recorrido. Fueron fundamentales las lecturas de los textos de Francastel, así como los estudios sobre la crítica de fuentes, tal como fue discutida por las diferentes corrientes de la teoría de la historia, aunque definitivamente con base en la línea de la escuela de los Annales, en las enseñanzas de Marc Bloch, Lucien Febvre, entre otros maestros de la nouvelle histoire. Los enfoques nuevos de la historia en relación con la percepción del hecho y con la extensión del concepto de documento ampliaron el horizonte para nuestra propuesta de una crítica que se mostrase eficaz para su aplicación a las fuentes fotográficas. Encontré inspiraciones seminales en la línea de la historia de las mentalidades, a través de Jacques Le Goff, Michel Vovelle, entre otros; y posteriormente, en los estudios del imaginario, con vistas a una mayor profundización en la problemática de la representación, en las cuestiones de la manipulación de los hechos históricos, tema estudiado por Marc Ferro, que encuentra su plena aplicación en el uso dirigido que se ha hecho de las imágenes a lo largo de la historia. La semiótica de Pierce fue provocadora, con todo, descubrí en la fenomenología de Edmund Husserl y en la iconología de Erwin Panofsky sólidos cimientos para mis formulaciones teóricas. Está claro que seguimos aprendiendo y nos encontraremos, en este recorrido, con Roger Chartier, Carlo Ginzburg, entre otros, iluminando caminos. A esos descubrimientos, debo todavía añadir las provechosas discusiones que mantuve con Gisèle Freund (con quien tuve el privilegio de establecer cordiales lazos de amistad y de participar con ella en coloquios de fotografía en México, Italia y Francia al final de los años setenta). Sus enfoques trajeron una contribución definitiva a los estudios históricos de la fotografía, marcados por la tradición positivista. 

					

					
						5 A Manhã, Suplemento Letras e Artes, Río de Janeiro, 9/11/1947.

					

					
						6 Gilberto Ferrez, «A fotografia no Brasil e um de seus mais dedicados servidores: Marc Ferrez (1843-1923)», separata de la Revista do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional, 10, Río de Janeiro, 1953.

					

					
						7 Existen, obviamente, excepciones a esa tradición. En ese sentido, recordamos los conocidos textos de Walter Benjamin, que se constituyeron en referencia a lo largo del tiempo: Breve historia de la fotografía y La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, y por ejemplo, el enfoque de Gisèle Freund, desde su ensayo pionero de 1936, La photographie en France au dix-neuvième siècle, que va en una línea contraria a la de Beaumont Newhall y Helmut Gernsheim, por ejemplo, que están entre los autores más divulgados. Sobre este asunto, véase, del autor, «Reflexiones sobre la historia de la fotografía», en Joan Fontcuberta (ed.), Fotografía: crisis de historia, Barcelona, Actar, 2003, págs. 95-105.

					

					
						8 Tratamos este tema en «Contribución a los estudios históricos de la fotografía: referencias históricas, teóricas y metodológicas», en V Coloquio Latinoamericano de Fotografía [1996], México D.F., Consejo Nacional para la Cultura y las Artes / Centro de la Imagen, 2000, págs. 71-81.

					

					
						9 Esta incursión tiene como punto de partida mi tesis doctoral Elementos para o estudo da fotografía no Brasil no século XIX presentada en 1979 en la Escola Pos-Graduada de Ciências Sociais da Fundação Escola de Sociologia e Política de São Paulo. Las constantes reflexiones del mencionado trabajo académico dieron lugar a la publicación, en 1980, del opúsculo A fotografia como fonte histórica: introdução à pesquisa e interpretação das imagens do passado que, a pesar de ser el núcleo embrionario de Fotografia e história, hoy me parece irreconocible en algunas de sus partes. La investigación teórica que da forma a este libro tuvo, pues, su origen en los citados trabajos y prosiguió ramificándose ininterrumpidamente hasta 1989, fecha de su primera edición. 

					

					
						10 Me refiero particularmente a Realidades y ficciones en la trama fotográfica y Los tiempos de la fotografía: lo efímero y lo perpetuo, que corresponden respectivamente a la segunda y a la tercera parte de este volumen, en las cuales las cuestiones conceptuales propuestas se vieron expandidas y profundizadas. 

					

				

			

		

	
		
			
				Parte I

				Fotografía e historia

			

		

	
		
			
				El conocimiento de las imágenes, de su origen, sus leyes, es una de las claves de nuestro tiempo [...]. Es el medio también de juzgar el pasado con ojos nuevos y pedirle aclaraciones condescendientes con nuestras preocupaciones presentes, rehaciendo una vez más la historia a nuestra medida, como es el derecho y el deber de cada generación. 

				PIERRE FRANCASTEL, La realidad figurativa

			

		

	
		
			
				Capítulo primero

				Fotografía e historia

				La llegada de la fotografía: un nuevo medio de conocimiento del mundo

				Con la Revolución Industrial se verifica un enorme desarrollo de las ciencias: surgen en aquel proceso de transformación económica, social y cultural una serie de invenciones que influirían decisivamente en los rumbos de la historia moderna. La fotografía, una de las invenciones que tiene lugar en aquel contexto, tendría un papel fundamental como posibilidad innovadora de información y conocimiento, instrumento de apoyo a la investigación en los diferentes campos de la ciencia y también como forma de expresión artística. 

				La nueva invención llegó para quedarse. Su consumo creciente e ininterrumpido proporcionó el perfeccionamiento gradual de la técnica fotográfica. Esencialmente artesanal, al principio, se vio más y más sofisticada en la medida en que aquel consumo, que ocurría particularmente en los grandes centros europeos y en los Estados Unidos, justificó inversiones significativas de capital en investigaciones y en la producción de equipamientos y materiales fotosensibles. La enorme aceptación que la fotografía tuvo, notablemente a partir de la década de 1860, propició el surgimiento de verdaderos imperios industriales y comerciales.

				La expresión cultural de los pueblos exteriorizada a través de sus costumbres, residencias, monumentos, mitos y religiones, actos sociales y políticos pasó a ser gradualmente documentada por la cámara. El registro del paisaje urbano y rural, la arquitectura de las ciudades, las obras de implantación del ferrocarril, los conflictos armados y las expediciones científicas, a la par de los convencionales retratos de estudio —género que provocó la más expresiva demanda que la fotografía conoció desde su aparición y a lo largo de toda la segunda mitad del siglo XIX—, son algunos de los temas que se solicitaban a los fotógrafos del pasado. 

				El mundo se volvió, en cierta forma, «familiar» después de la llegada de la fotografía; el hombre pasó a tener un conocimiento más preciso y amplio de otras realidades que le eran, hasta aquel momento, transmitidas únicamente por la tradición escrita, verbal o pictórica. Con el descubrimiento de la fotografía y, más tarde, con el desarrollo de la industria gráfica —que posibilitó la multiplicación de la imagen fotográfica en cantidades cada vez mayores a través de la vía impresa—, se inició un nuevo proceso de conocimiento del mundo, incluso de un mundo en detalle, en cuanto que fragmentario en términos visuales y, por lo tanto, contextuales. Era el inicio de un nuevo método de aprendizaje de lo real en función de la accesibilidad del hombre de los diferentes estratos sociales a la información visual de los hábitos y el vestuario de los pueblos distantes. Microaspectos del mundo pasaron a ser cada vez más conocidos a través de su representación. El mundo, a partir de los inicios del siglo XX, se vio, poco a poco, sustituido por su imagen fotográfica. El mundo se volvió, de esta forma, portátil e ilustrado. 

				El descubrimiento de la fotografía propiciaría, por otra parte, la inusitada posibilidad de autoconocimiento y recuerdo, de creación artística (y, por lo tanto, de ampliación de los horizontes del arte), de documentación y denuncia gracias a su naturaleza testimonial (mejor dicho, su condición técnica de registro preciso de lo aparente y de las apariencias). Justamente en función de este último aspecto ella se constituiría en un arma temible susceptible de toda clase de manipulaciones en la medida en que los receptores solamente veían en ella «la expresión de la verdad», como resultado de la «imparcialidad» del objetivo fotográfico. La historia, con todo, ganaba un nuevo documento: una verdadera revolución estaba en camino. 

				El documento fotográfico: desprecio y prejuicios

				Las innumerables imágenes producidas a partir de 1840 de los microaspectos captados de diferentes contextos sociogeográficos han preservado la memoria visual de innumerables fragmentos del mundo, de sus escenarios y personajes, de sus eventos continuos, de sus transformaciones ininterrumpidas. Estas imágenes son documentos para la historia y también para la historia de la fotografía. Es la fotografía un intrigante documento visual cuyo contenido es al mismo tiempo revelador de informaciones y detonador de emociones. Segunda vida perenne e inmóvil que preserva la imagen-miniatura de su referente: reflejos de existencia / ocurrencias conservadas congeladas por el registro fotográfico. Contenidos que despiertan sentimientos profundos de afecto, odio o nostalgia, para unos, o exclusivamente medios de conocimiento e información, para otros, que los observan libres de pasiones, estén ellos próximos o alejados del lugar y la época en los que aquellas imágenes tuvieron lugar. Desaparecidos los escenarios, personajes y monumentos, sobreviven, a veces, los documentos. 

				La iconografía fotográfica, organizada en la variada gama de temas antes mencionados, podría proporcionar un amplio panel de informaciones visuales para nuestra mejor comprensión del pasado en sus múltiples aspectos. 

				La fotografía, mientras tanto, todavía no alcanzó plenamente el estatus de documento (que, en el sentido tradicional del término, siempre significó el documento escrito, manuscrito, impreso en su enorme variedad). 

				Su importancia como artefactos de época, repletos de informaciones de arte y técnica, todavía no fue debidamente percibida: las múltiples informaciones de sus contenidos como medios de conocimiento han sido tímidamente empleadas en el trabajo histórico. Por otro lado, investigaciones de cuño científico acerca de la historia de la fotografía —inserta en un contexto más amplio de la historia de la cultura— son todavía raras. 

				Las instituciones que guardan este tipo de documentación deben entender que, a medida que esta se distancia de la época en la que fue producida, más difíciles son las posibilidades de que sus informaciones visuales sean rescatadas y, por lo tanto, menos útiles serán al conocimiento, justamente por no haber sido estudiadas convenientemente desde el momento en que pasaron a integrar las colecciones. Aunque en este momento ya haya una concienciación mayor por parte de las instituciones en relación con la importancia de la imagen como fuente de información histórica, antropológica, etnográfica, todavía hay mucho que cambiar en la mentalidad. La cuestión no afecta apenas a los países latinoamericanos, pues, incluso en los grandes centros, tal actitud todavía se verificaba en los años setenta. Y la declaración de Carney E. S. Gavin, entonces director del Harvard Semitic Museum, de Massachusetts (Estados Unidos), es esclarecedora en este sentido: 

				Paradójicamente, los documentos fotográficos, a pesar de su legendaria superioridad en relación con los registros verbales, todavía hoy frecuentemente escapan de la malla fina de la erudición. Los bibliotecarios diligentemente preservan minúsculos tesoros hasta el más inacabado esbozo de un artista; sin embargo muchos contenedores culturales contienen preciosas fotografías que jamás fueron registradas en los inventarios1.

				Creo que no exagero si digo que siempre existió un cierto prejuicio respecto a la utilización de la fotografía como fuente histórica o instrumento de investigación. Algunas razones podrían esclarecer el mencionado prejuicio. Me fijo tan solo en dos que me parecen fundamentales. 

				La primera es de orden cultural: a pesar de que somos personajes de una «civilización de la imagen» —y en este sentido, objetivos voluntarios e involuntarios del bombardeo continuo de informaciones visuales de diferentes categorías emitidas por los medios de comunicación— existe un encadenamiento desde hace muchos siglos a la tradición escrita como forma de transmisión del saber, como lo aclaraba bien Pierre Francastel décadas atrás: nuestra herencia libresca predomina como medio de conocimiento científico. La fotografía es, en función de esa tradición institucionalizada, generalmente vista con restricciones. 

				La segunda razón deriva de la anterior y habla de la expresión. La información registrada visualmente se configura en un serio obstáculo tanto para el investigador que trabaja en el museo o en el archivo como para el investigador usuario que frecuenta esas instituciones. El problema reside justamente en su resistencia en aceptar, analizar e interpretar la información cuando esta no es transmitida según un sistema codificado de signos en conformidad con los cánones tradicionales de la comunicación escrita. 

				La «revolución documental» y la nueva posición de la fotografía

				Con la «revolución documental» de las últimas décadas y con la ampliación del concepto que el término documento pasó a tener, la fotografía comenzó a ser tratada de forma diferenciada. «No hay historia sin documentos», señaló Samaran. «Hay que tomar la palabra documento en el sentido más amplio, documento escrito, ilustrado, transmitido por el sonido, la imagen o de cualquier otra manera»2.

				Un nuevo panorama se ha delineado en el ambiente académico en Brasil en las últimas décadas ante el interés creciente que este tipo de documentación ha despertado, lo que viene suscitando el debate y la reflexión acerca del alcance, del valor y de los límites de las fuentes fotográficas. Recientes estudios sobre las disertaciones y tesis (que cubren las más diversas áreas de aplicación de la fotografía) demuestran el nivel de ese interés: en los años noventa (hasta febrero de 1999) habían sido defendidos setenta y tres trabajos, un número significativo si lo comparamos con los doce de los años ochenta y con los cuatro de la década de los setenta3.

				Para los estudiosos de la historia social, la historia de las mentalidades y los más diferentes géneros de la historia, así como para los investigadores de otras ramas del conocimiento, las imágenes son documentos insustituibles cuyo potencial debe ser explotado. Sus contenidos, mientras tanto, jamás deberán ser entendidos como meras «ilustraciones al texto». Las fuentes fotográficas son una posibilidad de investigación y descubrimiento que promete frutos en la medida en que se intenta sistematizar sus informaciones, establecer metodologías adecuadas de investigación y análisis para el desciframiento de sus contenidos y, en consecuencia, de la realidad que los originó. Es obvio que las investigaciones históricas de un país —en las cuales, las fuentes fotográficas son empleadas como medio de información visual para la recuperación de los hechos del pasado— no pueden prescindir de los conocimientos recibidos de las historias de la técnica fotográfica y de los fotógrafos, aquí entendidos como autores de aquellas fuentes que actuaron en el país en diferentes períodos.

				La observación de Marc Bloch es decisiva: «El pasado es, por definición, un dato que ya nada habrá de modificar. Pero el conocimiento del pasado es algo que está en constante progreso, que se transforma y se perfecciona sin cesar»4. Es en esta perspectiva en la que entendemos que el estudio de las imágenes es una necesidad; un camino más para elucidar el pasado humano en sus últimos ciento y setenta años. 

				
					
						1 Carney E. S. Gavin, «Photo-archaeology and tomorrow’s museums: fragile links of silver to the sunlight of our past», Museum, París, Unesco, 37 (1), 1985, pág. 9.

					

					
						2 C. Samaran (dir.), «L’histoire et ses méthodes», Encyclopède de la Pléiade, París, Gallimard, 1961, vol. 11. Apud Jacques Le Goff, «Documento/Monumento», Enciclopedia Einaudi, Lisboa, Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1985, vol. 1: Memória-Historia, pág. 99. 

					

					
						3 Ricardo Mendes, Banco de tesis, en Fotoplus (página web).

					

					
						4 Marc Bloch, Introdução à história, 2.ª ed, Lisboa, Publicações Europa-América, 1974, pág. 55 (traducción española: Introducción a la historia, Madrid, Fondo de Cultura Económica, 2001, pág. 49).

					

				

			

		

	
		
			
				Capítulo 2

				Fundamentos teóricos

				Durante siglos el hombre se sirvió de la cámara oscura, instrumento que le favorecía para dibujar una vista, un paisaje cuya imagen, por alguna razón, le interesó conservar. La imagen de los objetos del mundo visible, al formarse en el interior de la cámara —conforme a los preceptos de la perspectiva renacentista—, podía ser delineada y, de hecho, viajantes, científicos y artistas usaron el aparato para obtener, sobre papel, bocetos y dibujos de la naturaleza5.

				Con la invención de la fotografía, la imagen de los objetos en la cámara oscura ya podía ser grabada directamente por la acción de la luz sobre determinada superficie sensibilizada químicamente. A pesar de que el propio tema «se dibuja a sí mismo» (en esta superficie) manteniendo un elevado grado de semejanza con el objeto de la representación, el artista no se vio dispensado de dirigir el acto, de ordenar el proceso de creación con el objetivo que tenía en la mira: obtener una representación visual de un extracto, fragmento de lo real. Toda fotografía tiene su origen a partir del deseo de un individuo que se vio motivado para congelar en imagen un aspecto dado de lo real, en determinados lugar y época. 

				En ambas situaciones —antes y después de la llegada de la fotografía— el hombre buscó destacar del mundo visible un fragmento de este, cuya imagen, tal como se formaba en la cámara oscura, se destinaba a ser materializada sobre un soporte dado, sea en forma de dibujo, sea en forma de una fotografía. 

				El hombre, el tema y la técnica específica (por más avanzada que sea esta) son en esencia los componentes fundamentales de todos los procesos destinados a la producción de imágenes de cualquier especie.

				Señalé en otra ocasión: el escenario natural que incluye desde lo infinitamente grande hasta lo infinitamente pequeño, la naturaleza pura y la naturaleza recreada por el hombre (modificada por su intromisión), el hombre en sí mismo y sus innumerables manifestaciones y actividades, constituyen la esencia de lo «visible fotográfico». Son los componentes tridimensionales del paisaje y de los vestigios de la acción del hombre, que sirvieron de cuadro para que un cierto fotógrafo efectuase —a través de la cámara— el debido registro sobre el plano bidimensional del material sensible. La imagen de lo real retenida por la fotografía (ya sea preservada o reproducida) proporciona el testimonio visual y material de los hechos a los espectadores ausentes de la escena. La imagen fotográfica es lo que queda de lo acontecido, fragmento congelado de una realidad pasada, información mayor de vida y muerte, además de ser el producto final que caracteriza la intromisión de un ser fotógrafo en un instante de los tiempos6.

				Tres elementos son esenciales para la realización de una fotografía: el asunto, el fotógrafo y la tecnología. Son estos los elementos constitutivos que le dieron origen a través de un proceso, de un ciclo que se completó en el momento en que el objeto tuvo su imagen cristalizada en un preciso y definido espacio y tiempo, sus coordenadas de situación.

				El producto final, la fotografía, resulta por lo tanto de la acción del hombre, el fotógrafo, que en determinado espacio y tiempo optó por un asunto en especial y que, para su debido registro, empleó los recursos ofrecidos por la tecnología. 

				Se puede establecer, a partir de las consideraciones anteriores, la formulación:
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				que sería la esencia del fenómeno fotográfico, pues sintetiza el proceso (el ciclo completo) en que una fotografía tuvo lugar7.

				Así, los elementos constitutivos:

				
					
						
								
								ASUNTO

							
								
								tema escogido, el referente, fragmento del mundo exterior;

							
						

						
								
								FOTÓGRAFO

							
								
								autor del registro, agente y personaje del proceso;

							
						

						
								
								TECNOLOGÍA

							
								
								materiales fotosensibles, equipamientos y técnicas empleadas para la obtención del registro, directamente por la acción de la luz;

							
						

					
				

				las coordenadas de situación:

				
					
						
								
								ESPACIO

							
								
								geográfico, local donde se dio el registro;

							
						

						
								
								TIEMPO

							
								
								cronológico, época, fecha, momento en que se produjo el registro;

							
						

					
				

				y el producto final:

				
					
						
								
								FOTOGRAFÍA

							
								
								la imagen, registro visual fijo de un fragmento del mundo exterior, conjunto de los elementos icónicos que componen el contenido: las informaciones de diferentes naturalezas en él grabadas,

							
						

					
				

				son los componentes para ser detectados en los estudios históricos específicos, pues son constantes en todos los procesos. 

				El proceso y su vínculo con el momento histórico

				Son los procesos únicos en su acontecer: su unicidad será su condición. Tal singularidad deviene de la intersección de coordenadas particulares de situación (espacio y tiempo), las cuales se encuentran, inclusive, materializadas fotográficamente (por la acción del fotógrafo). El acto del registro, o el proceso que dio origen a una representación fotográfica, tiene su desarrollo en un momento histórico específico (caracterizado por un determinado contexto económico, social, político, cultural); esa fotografía trae en sí indicaciones acerca de su elaboración material (tecnología empleada) y nos muestra un fragmento seleccionado de lo real (el asunto registrado). Otras consideraciones sobre los componentes señalados se hacen aún necesarias. A través del diagrama del Cuadro 1 se tiene la génesis de la fotografía, es decir, el momento preciso de su materialización documental.

				La fotografía: materia y expresión

				Una fotografía original, así como cualquier documento original, no se constituye solamente a partir de un contenido en el cual las informaciones se encuentran registradas. Las informaciones expresas no existen sin la vinculación a un soporte físico (me refiero, obviamente, a las técnicas fotográficas tradicionales). En el caso de la fotografía, ese conjunto de informaciones no existiría sin las condiciones técnicas específicas que posibilitaron su respectivo registro. La fotografía es una representación plástica (forma de expresión visual) indivisiblemente incorporada a su soporte y resultante de los procedimientos tecnológicos que la materializaron. Una fotografía original es, pues, un objeto-imagen: un artefacto en cuya estructura se pueden detectar las características técnicas típicas de la época en la que fue producido. Un original fotográfico es una fuente primaria. Ya en una reproducción (que, por definición, se presupone integral), sea fotográfica o impresa, realizada en períodos posteriores, serán detectadas, obviamente, otras características que difieren, en su estructura, del artefacto original de época. Una reproducción fotográfica —sea cual sea su contenido— remite a un objeto-imagen de segunda generación, aunque sean empleados en su fabricación procedimientos tecnológicos análogos a los de la época en que la foto fue tomada. Una reproducción es, pues, una fuente secundaria. 

				CUADRO 1. Génesis del registro fotográfico
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				El objeto-imagen de primera generación —el original— es esencialmente un objeto museológico y como tal tiene su importancia específica para la historia de la técnica fotográfica, además de su valor histórico intrínseco, en tanto que el de segunda generación —la reproducción bajo los más diferentes medios— es, en función de la multiplicación del contenido (particularmente ya publicado), fundamentalmente un instrumento de diseminación de la información histórico-cultural. De ahí la importancia de la organización de archivos sistematizados de imágenes: iconotecas destinadas a preservar y difundir la memoria histórica. Es en función de esa multiplicación de la información como la fotografía alcanza su mayor función social. 

				El fotógrafo: un filtro cultural

				La elección de un aspecto determinado —esto es, seleccionado de lo real con su respectivo tratamiento estético—, la preocupación por la organización visual de los detalles que componen el asunto, así como la explotación de los recursos ofrecidos por la tecnología: todos son factores que influirán decisivamente en el resultado final y que configuran la actuación del fotógrafo como filtro cultural. El registro visual documenta, por otro lado, la propia actitud del fotógrafo ante la realidad; su estado de espíritu y su ideología acaban apareciendo en sus imágenes, particularmente en aquellas que realiza para sí mismo como forma de expresión personal.

				Desde los primeros años de la década de los setenta, en nuestras clases de la Facultad de Comunicación Social Anhembi, en São Paulo, y a partir de los primeros artículos, buscábamos llamar la atención sobre el «entrelazamiento ideal del conjunto fotógrafo-cámara-asunto». Buscábamos enfatizar que ante idénticas condiciones (mismo asunto y tecnología) estaban los fotógrafos que producían imágenes que en cualquier época serían consideradas importantes y definitivas y otros que producían apenas imágenes. El objetivo primordial era el de resaltar el papel decisivo que el bagaje cultural, la sensibilidad y la creatividad pueden imprimir en el resultado final8. 

				El tiempo interrumpido y la segunda realidad

				El mundo exterior nos proporciona un campo continuo e indiferenciado de fenómenos que animan permanentemente el campo de nuestra retina con impresiones cuya característica es que son continuas...9.

				Toda fotografía representa en su contenido una interrupción del tiempo y, por lo tanto, de la vida. El fragmento seleccionado de lo real, a partir del instante en que fue registrado, permanecerá para siempre interrumpido y aislado en la bidimensión de la superficie sensible. Un fotograma de un asunto de lo real, sin otros fotogramas para que le den sentido: un fotograma apenas, sin antes ni después. 

				Sin antes ni después: es este uno de los aspectos más fascinantes en términos del instante continuo recortado de la vida que se confunde con el nacimiento del discontinuo del documento. 

				A partir del momento en que el proceso se completa, la fotografía cargará en sí aquel fragmento congelado de la escena pasada materializado iconográficamente. 

				Si es posible recuperar la vida pasada, primera realidad, y si tenemos, a través de la fotografía, una nueva prueba de su existencia, hay en la imagen una nueva realidad, pasada, limitada y traspuesta10.

				Se inicia, por lo tanto, otra realidad, la del documento: la segunda realidad, autónoma por excelencia. Se inicia otro proceso: el de la vida del documento. Este no solamente conserva la imagen del pasado, sino que forma parte del mundo: «... puede ser incluso fotografiado»11.

				La trayectoria de la fotografía

				Toda fotografía tiene tras de sí una historia. Mirar una fotografía del pasado y reflexionar sobre la trayectoria por ella recorrida es situarla, por lo menos, en tres estadios bien definidos que marcaron su existencia. En primer lugar hubo una intención para que ella existiese; esta puede haber partido del propio fotógrafo que se vio motivado a registrar determinado tema de lo real o de un tercero que le encargó la tarea. Deviniendo de esta intención tuvo lugar el segundo estadio: el acto del registro que dio origen a la materialización de la fotografía. Finalmente, el tercer estadio: los caminos recorridos por esta fotografía, las vicisitudes por las que pasó, las manos que la dedicaron, los ojos que la vieron, las emociones que despertó, los portarretratos que la enmarcaron, los álbumes que la guardaron, las bodegas o los sótanos que la enterraron, las manos que la salvaron. En este caso, su contenido se mantuvo, en él el tiempo paró. Las expresiones todavía son las mismas. Solamente el artefacto, en su integridad, envejeció.

				La fotografía, una fuente histórica

				Toda fotografía es un residuo del pasado. Un artefacto que contiene en sí un fragmento determinado de la realidad registrado fotográficamente. Si, por un lado, este artefacto nos ofrece indicios en cuanto a los elementos constitutivos que estuvieron en su origen (asunto, fotógrafo, tecnología), por otro, el registro visual en él contenido reúne un inventario de informaciones acerca de aquel preciso fragmento de espacio/tiempo retratado. El artefacto fotográfico, a través de la materia (que le da cuerpo) y de su expresión (el registro visual en él contenido), constituye una fuente histórica. Este artefacto es caracterizado y percibido, por el conjunto de materiales y técnicas que lo configuran externamente, en cuanto que objeto físico, y, por la imagen que lo individualiza, el objeto-imagen, partes de un todo indivisible que integran el documento en cuanto tal. Una fuente histórica, en verdad, tanto para el historiador de la fotografía como para los demás historiadores, científicos sociales y otros estudiosos. Así, una misma fotografía puede ser objeto de estudio en áreas específicas de las ciencias y de las artes (Cuadro 2). Esta concepción subyace a lo largo de este estudio. 

				La imagen fotográfica: características básicas del contenido

				Llegados a este punto cabrían algunas consideraciones en cuanto al contenido de las imágenes fotográficas en términos del énfasis que les fue impuesto por los fotógrafos en el pasado. 

				CUADRO 2. La fotografía como fuente
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				Toda fotografía fue producida con una cierta finalidad. Si un fotógrafo deseó o le fue encargado retratar determinado personaje, documentar la evolución de las obras de implantación de una vía del ferrocarril o los diferentes aspectos de una ciudad o cualquiera de los infinitos asuntos que por una razón u otra demandaron su actuación, esos registros —que fueron producidos con una finalidad documental— representarán siempre un medio de información, un medio de conocimiento y contendrán siempre su valor documental, iconográfico. Eso no implica, sin embargo, que esas imágenes sean despojadas de valores estéticos. El gran fotógrafo Brassaï (1899-1984) esclarece con lucidez este aspecto:
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