¢QUE TIENE LA FOTOGRAFfA DE DOCUMENTAL?
REFLEXIONES SOBRE LA DIGITALIZACION DEL FOTOPERIODISMO

John Mraz*

= De qué manera afecta la digitalizacién al fotoperiodismo? ¢Qué impacto va a
(_ tener la nueva tecnologia sobre Ia credibilidad que es la savia del documen-
talismo? La digitalizacién ha sido la principal sospechosa en |a muy discutida muerte
del fotoperiodismo y la crisis de |3 fotografia documental (aunque “el fin de la foto-
grafia como evidencia” es sequramente sélo una de la muchas instancias de la retirada
posmoderna del referente). A pesar del efecto innegable de la computarizacién so-
bre la verosimilitud que es la base del fotoperiodismo, el hecho inevitable de que
tantas de las méas famosas imagenes documentales fueron dirigidas (posadas)
problematiza el efecto de la digitalizacién. Entre célebres puestas en escena se en-
cuentran La muerte de un republicano (1936) de Robert Capa, La madre emigrante
(1936) de Dorothea Lange, E/ alzamiento de /a bandera en Iwo Jima (1945) de Joe
Rosenthal, E/ beso en el Hotel de Ville (1950) de Robert Doisneau y Cuando una
mujer guapa parte plaza por Madero (1953) de Nacho Lépez, para mencionar sélo
unas cuantas. Su amplia aceptacién como indices veridicos de lo que representan
demuestra, por un lado, la condicién tnica de la fotografia como imagen técnica.
Pero, por el otro, revela una visién del mundo que ha ido muy rapido en abonar
como “candidas” o "espontaneas” imagenes que realmente fueron construidas por
fotoperiodistas apoyandose en el aura del documentalismo. Sin embargo, si tantas

\ de las fotos famosas hechas por fotoperiodistas fueron puestas en escenas, ;cudl
seria la diferencia entre dirigir y digitalizar?

El paradigma dominante para la fotografia desde los afios treinta hasta
hace relativamente poco ha sido el de la apertura y la atencién hacia el azar, en el
cual el acto fotogréfico es concebido como el de descubrir en lugar de intervenir
(Garner). La invencién de la cdmara chica, ligera y portatil de 35 mm llevé al desarro-
llo de una estética basada en prestar atencién a lo que estaba pasando alrededo.r.

: imi . ha sido una autenti-
ademas de un compromiso con el descubrimiento; el resultado : =
cidad de “manos fuera” fundamentada en la creencia de que no se permite falsificar
dentro de esta convencién. Este modelo es particularmente relevante ra;ate'

33233'312?;‘“” fotoperiodismo porque combina una apalten"ce “veracidfad" trlarlsi::r;:: c:; :c: m:
des e s grafia con la supuesta objetividad del periodismo. Una formula

i iodistas se puede encontrar en lo expresado por
se espera que funcionen los fotoper




Ed Reinke en “La Biblia de los fotoperiodistas” producida
por la Associated Press: “En el fotoperiodismo, y enfatizo
la palabra periodismo, hacemos fotografias de las circuns-
tancias que nos son dadas y no intentamos alterar esas

circunstancias” (citado en Horton).

Ahora bien, hay diferencias entre lo que se permite en la noticia (hard ftj ;JE‘EEL? ge;:)f; gor!*%%deon B
news), en la cual el evento determina en gran medida al fotografo, y los ensayos
(features), rebanadas de la vida cotidiana de interés humano en los cuales los
fotoperiodistas se sienten libres para intervenir. Casi todas las imagenes dirigidas se
encuentran en features y su credibilidad es, hasta cierto punto, un resultado de una
“filtracion” de la credibilidad generada por la fotografia de noticias (hard news).
Mientras los lectores podrian ser tolerantes con las puestas en escena armadas para
features, ellos -y los editores de los periédicos que saben que sus ventas dependen
de la credibilidad de las historias que publican- tienen poca paciencia con la direc- ]
cién en hard news.

A pesar de que muchas de sus grandes imagenes han sido dirigidas, el
fotoperiodismo tiene una relacién particular con la “realidad”. Una discusion de lo
que constituye la realidad estd mas alla de este ensayo, pero vale decir que hay un
mundo real independiente de nuestras percepciones. Aunque nuestras formas de
percibir estén mediadas por las construcciones a priori -"lo veré cuando lo crea”-
estamos mas conscientes de la otredad cuando nos topamos con ella; como suele
decir Fredric Jameson: “La historia duele”. El fotoperiodismo se relaciona con la
realidad en por lo menos dos maneras. Por un lado, hay la interaccion requerida con
el mundo material; como dijo Julio Mayo: “Los fotégrafos somos la infanteria del
periodismo, porque siempre tenemos que marchar en primera linea. Tenemos que ir
al lugar, no nos lo pueden contar”. Por el otro lado, ya que las imagenes fotoperio-
disticas son indices ademas de iconos, ofrecen evidencia de la presencia que se puede
resumir en las palabras de Roland Barthes: “Eso ha sido”. Como indices, las fotografias
son trazos de la realidad material, depositados en pelicula como resultado de la
colaboracién de la mente, el ojo y la cdmara: la clave real del fotoperiodismo es
tener la agudeza de vision para descubrir y las capacidades técnicas para captar el
fenémeno del mundo. Si es un arte, es—por lo menos en el ideal clasico- un arte que
intenta encontrar, en lugar de crear, la yuxtaposicién de lo significante tanto formal
como socialmente.

Hay poca duda de que la digitalizacién es el futuro del fotoperio-
dismo y de la fotografia como medio. La facilidad y la rapidez con las cuales una
imagen digital est4 lista para ser usaday la practicabilidad en trasmitirla~combinado
con la creciente escasez de plata- dejan en claro que la fotografia de proceso quimico
pronto sera limitada a los que les gusta trabajar con técnicas anticuadas, como los
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individuos que hacen ambrotipos hoy en dia. Sin embargo, las i

credibilidad periodistica abi igitali : e
abiertas por la digitalizacién han producido una f

reaccién por parte de |os que vi i S0y
| que viven de la fe depositada en sus imagenes por el publico
Por ejemplo, en 1990 |la National Press Photographers Association de Estados Unidos.
promulgé una declaracién de principios en su taller anual, “Digital Imaging"
declarando que, ya que la representacion fiel es el punto de referencia de la profesiént
Alterar el contenido editorial de una fotografia, en cualquier grado, es una violacién
de los estandares éticos reconocidos por la NppA” (Harris). La cuestion ética aqui es
realmente en cuanto a los limites de tolerancia dentro de las variaciones del foto-
periodismo. Como es el caso con la fotografia dirigida, los editores son mucho mas
comprensivos en cuanto a la alteracién de fotos para features o ilustraciones de lo
que lo son en aceptar la manipulacién de imégenes de noticias. Y el alboroto que
acompafio el descubrimiento de la alteracién digital en casos célebres como el cambio
de posicion de las pirémides de Giza por el National Geographic o el oscurecer la

cara de O.J. Simpson en la portada de Time indica que los profesionales relacionados
con el fotoperiodismo son precavidos ante esta amenaza a su medio.

Pedro Meyer, el precursor mexicano de la fotografia digital, argumenta
que tales alteraciones después del hecho no son significativamente diferentes a la
coincidencia anticipada del contenido y la forma de los fotégrafos clasicos: “La Ginica
diferencia es que ellos esperan antes que el obturador dispare, y yo lo hago después”.
(Meyer, 1995). Por supuesto, alterar imagenes fotoperiodisticas en el cuarto oscuro
ha sido una practica conocida mucho antes de la digitalizacién. Eugene Smith insertd
el mango de una sierra -y la mano para agarrarlo- en la primera foto de
su ensayo sobre Albert Schweitzer (una metéafora quizé un poco forzada
para la construccién del hospital que el doctor llevaba a cabo). Yevgeni
Khaldei, o los censores de Stalin, evidentemente quitaron unos relojes
robados de los brazos de los soldados soviéticos que ondeaban la bandera
para el fotégrafo sobre el Reichstag en Berlin, después de que el ejército
habia tomado la ciudad en 1945. Los excesos en la manipulacién
fotografica bajo los regimenes fascistas de Alemania e Italia, las dictaduras
soviéticas, el gobierno de Mao en China y el macartismo en los Estados
Unidos estan bien documentados. Sin embargo, a pesar de la historia de
la manipulacién fotografica, la facilidad con la cual las imagenes
digitalizadas pueden ser transformadas es una diferencia que puede ha-
cer una diferencia. En uno de los primeros ensayos que consideran el
impacto de la digitalizacién, Stewart Brand argumentd: “Es tan facil ju-
guetear con las imagenes que la tentacion es irresistible”. Y el jugueteo

podria ser llevado a cabo, no por los que estuvieron en la escena y expe-

rimentaron el hecho que fotografiaron, sino por técnicos de computa-
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cién que no tienen ninguna idea de lo que realmente pas6, y que alteran las image-
nes con una mentalidad gobernada cada vez mas por las convenciones de la mercado-
tecnia.

Obviamente, las computadoras no pueden manipular imagenes sin |a
intervencién humana. Como ha escrito Meyer: “Lo que hemos dado en llamar foto
grafia ‘tradicional’ puede ser producida ya sea de manera analégica utilizando
procesos quimicos, o digital en su formato electrénico” (Meyer, 2001a). Sin embar
go, la facilidad con la cual se puede construir una escena con la digitalizacion vuelve
tentador el evitar el contacto con la realidad que es distintiva de la fotografia docu
mental. Asi, al crear escenas a través de la digitalizacion, se puede prescindir de |a
investigaciones largas y costosas como las de Sebastidao Salgado, eludir la basqued:
atenta de Henri Cartier-Bresson para “el momento decisivo” (el cual se puede cons-
truir en cualquier momento en la computadora), o soslayar aun la interaccién con e
mundo imprevisible que requirié Nacho Lépez para provocar las reacciones de los
hombresen la calle al ver pasar a la mujer guapa frente a ellos. Pero, si la digitalizacion

—como argumenta Meyer- ha “liberado” a

e e L, las y los fotégrafos de la “realidad”, de to-

- it | .&"iﬂ; das maneras se beneficia del aura del docu-
e mentalismo cuando reproduce lo que se

consideraria fotoperiodismo. En este senti-
do, las imagenes digitales pueden aprove-
charse de la apariencia de haber “estado alli”
~de acuerdo con el estribillo fotoperiodistico
“F8 y estar alli"- sin tener que invertir el
tiempo y los esfuerzos de aprender de una
situacién y/o encontrar la confluencia de la
forma y el contenido que vuelven a la foto-
grafia documental interesante y conmove-
dora. Fred Ritchin hablé de este asunto:

Iwo Jima. Foto: Joe Rosentha

Si vas a Beirut o a Nicaragua como fotografo, vives la experiencia e in-
tentas interpretarla como puedes... Estamos pidiendo prestado a la cre-
dibilidad de la fotograffa Para comunicar algo que no hemos ganado
€N un sentido periodistico... Utilizamos la credibilidad facil de la foto-
grafia, aunque no hayamos estado allj, para disimular que estuvimos
allio para darnos una autoridad sin haberla ganado (citado en Abrams).

. Cf:dmparartres imagenes hechas por Pedro Meyer y Dorothea Lange ofre-
portunidad de explorar las diferencias entre imagenes digitales, fotografias
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Trabajadores migrantes mexicanos. Foto: Pedro Meyer

dirigidas y fotografias documentales. Estas fotos dependen de la misma estrategia
para construir sus narrativas: la yuxtaposicion de elementos significativamente iré-
nicos dentro del encuadre. Meyer produjo una imagen, Trabajadores migratorios
mexicanos, carretera en California, 1986/90, en la cual vemos a una veintena de
hombres trabajando en labores agricolas, agachados en un campo debajo de un
anuncio espectacular que dice “Caesars,” un hotel que ofrece “Free luxury service
from your hotel” (Servicio de lujo gratis desde su motel); un gladiador romano esta
parado esperando junto a un lujoso taxi, abriendo sus puertas para los posibles clientes
entre quienes, presumiblemente, no se incluird a los pobres diablos que trabajan
abajo. Meyer dijo: “No tenia intencién de esperar una semana, diez dias o el tiempo
necesario para que algo sucediera, para que pudiera conseguir un ‘momento decisi-
vo’, de esos buscados a menudo por los fotégrafos... Ese ‘momento decisivo’ senci-
llamente no ocurrié, habia que crearlo” (Meyer, 1995). Dorothea Lange habia
producido imagenes algo similares mientras trabajaba para la Fsa (Farm Security
Administration) durante los afios treinta. Ella descubrié anuncios promoviendo el
Southern Pacific Railroad, con el slogan, “Next time take the train” (La préxima vez
tome el tren). En una imagen de Lange, hecha en California durante marzo de 1937,
dos hombres caminan por una carretera de espaldas a la camara, cargando sus
maletas; frente a ellos hay un anuncio del Southern Pacific Railroad. Aqui, el lema
del sp, “Next time...,” est4 acompafiado por la leyenda “Relax” (relajese) y la imagen
de un hombre que va en el tren, cémodamente recostado. Un afio y medio dfe?pués,
otra vez en California, en noviembre de 1938, Lange encontré a tres familias de

acampando debajo de un anuncio con el mismo slogan (“Next time..."),

emigrantes
: nrisa en el rostro y

e anuncio mostraba a un hombre durmiendo con una so

pero est
“ (Viaje mientras duerme).

se incluia el texto: “Travel while you sleep
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Yo argumentaria que, de esas tres imagenes, la de las familias acampan-
do debajo del anuncio es laque cumple mejor con el ideal clasico del documentalismo

de encontrar una “realidad” en el mundoy proporcionar tanto evidencia de su exis-

tencia como informacion acerca de ella. Vemos unas carcachas y la ropa desgarrada
de los emigrantes, entre otras cosas. Aunque los fotografos de la FsA no se caracteri-

zaban por llevar a cabo investigaciones extensivas sobre sus sujetos, la foto incluye
una cantidad significante de datos visuales, aparte de la captura intencionalmente
irénica de Lange de la coincidencia espacio-temporal de situaciones tan desiguales
para dormir. La foto anterior de Lange, de los hombres caminando por la carretera
con sus maletas, es probablemente dirigida. El con-
traste caustico entre las diferentes maneras de viajar
—algunas personas se reclinan con comodidad, mien-
tras otras caminan con sus maletas en la mano- es
una poderosa representacion de la diferencia de cla-

se, pero hay poca informacion mas alla de ésta. La
imagen digital de Meyer ha creado un contrapunto
entre los trabajadores agricolas y el letrero. Como
describio Meyer: “Vi a los trabajadores migratorios
mexicanos a unos kilometros del anuncio. Yo habia
hecho la asociacion entre las dos escenas en mi men-

te, pero estaban separadas en el espacio. Las fotos
fueron hechas en tiempos predigitales, antes de la \
existencia de instrumentos para vincular estos dos
momentos” (Meyer, 2001b).

Meyer afirma que su interés no fue sélo el de construir un discurso sobre
los trabajadores migratorios, “aunque es inevitable que TAMBIEN sea eso”. Pero, el
fotografo insistiria en que su interés estd més bien enfocado en la experiencia de observar
y en las nuevas maneras de ver, abiertas por la digitalizacién, que ofrecen la posibilidad
de construir una vision histérica al incorporar el pasado en la percepcion del presente:

Yo argumentaria que esta imagen tiene mucho que ver con las memo-
rias a través de las cuales percibimos. Mientras caminamos del punto A
al punto B, continuamente hacemos asociaciones entre las cosas que
Vemos en esta caminata. Asi, no es s6lo cuestién de lo que se presenta
inmediatamente en esta imagen, el comentario “social” inherente en la
ironia inevitable del anuncio y los trabajadores pero, lo que es mas im-
portante, un nuevo discurso sobre la fotografia. Aunque el “estilo” pa-
receria caer dentro del género de la fotografia documental, lo estoy
utilizando de esa manera para derribar ese género. Esto es exactamen-
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te lo opuesto de lo que hacen los fotégrafos documentales en sy obse-
sno-n por mantener la credibilidad de sus imégenes. Mientras mas nos
quieren convencer de que la fotografia es un referente, mas convenci-
dos estamos de lo contrario. La subjetividad del autor se encuentra ne-
cesariamente en la raiz de cualquier fotografia (Meyer 2001b).

Ahora bien, la posicién de Meyer es una llamada importante para el
desarrollo de una perspectiva critica sobre la fotografia, sea producida por procesos
quimicos o por computadora. Y, habra que enfatizar que Meyer no pretende ser un
fotoperiodista en su imagineria digital, ya que ha indicado claramente que sus imé-
genes son alteradas al poner dos fechas de produccién.
Asi, él esta gobernado por convenciones artisticas en lu-
gar de documentales; ademas, pocas de sus imagenes
digitalizadas “juegan” con el aura del documentalismo, la
gran mayoria son construcciones tan obvias que no reque-
ririan de un pie para indicar que son alteradas. Meyer tra-
baja como artista, en un campo en el cual —como en la
publicidad- la manipulacién no sélo es aceptada sino alen-
tada y premiada. Sin embargo, aunque su trabajo no esta
gobernado por las convenciones del documentalismo, a
veces Meyer ha extendido su argumento para incluir a la
fotografia documental. Aqui, aunque hubiera podido li-
mitarse a sefialar que la imagineria digital no produce ne-
cesariamente un tipo de imagenes diferentes a las de la
fotografia quimica, él ha argumentado en favor de altera-
ciones que pueden “realzar la veracidad de una imagen”

(Meyer, 2000). Meyer cree que "|a fotografia en si equiva- g
le a la manipulacién” y pregunta: “¢Cual es la diferencia entre la modificacion que
hago con la computadora, y la del fotégrafo que elige su 4ngulo para colocar una

camara? O cuando el o la fotégrafa le pide a los sujetos, a veces empujénr.foles lige-
gar hacia adonde hay una luz o una posicion mas
|3 suerte” ha sido la fuente de la fotografia:

Foto: Nacho Lopez

ramente, que se cambien de [u
favorable.” Argumenta Meyer que

Por supuesto no estoy cuestionando la validez de la paciencia quet:IgtI:
nos grandes fotégrafos han ejercido para poder llegar e»'.acit:':m'eanera :
imagen que habian imaginado, pero aun cuando la pac -enc; o
esencial en tales empenaos, inevitablemente s‘urgia un poqunt.ot r :baio 2
aqui y alla. Personalmente no me gusta la idea de que mi

defina principalmente la suerte (Meyer, 2000).
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A mi me parece que Meyer esta dejando de lado la diferencia entre la
fotografia como una imagen técnica, sea producida por quimicos o por computadoras,
y otras formas de representacion visual. La fotografia ofrece un acercamiento fun-
damentalmente diferente al mundo real del que proporciona la manipulacion
creativa, ya sea porque el fotografo tradicional/digital encuentre “el momento deci-
sivo” a través de un golpe de suerte, posicién y virtud técnica, o ya sea, como Salgado,
que las principales mediaciones de la estética documental sean un resultado de |a
relacién que se ha establecido con los sujetos y los conocimientos que ha adquirido
el fotégrafo sobre su situacion. Al combinar todas las formas de expresion visual en
la representacion subjetiva, perdemos de vista lo que de diferente tiene la fotografia.
Como ha sefialado articuladamente Barbara Savedoff con relacién a la foto clasica

de Cartier-Bresson, Detrds de la Gare St. Lazare (1932):

El brinco hubiera podido ser armado o la locacion mal identificada; sin
embargo, con base en esta fotografia, pocos de nosotros vacilariamos
en decir que el hombre brincando, el charco, la escalera y los carteles
existian, aunque sélo fuera por un instante, cerca unos de otros... En
lugar de ser una confluencia feliz de una figura brincando capturada en
el momento decisivo por el fotégrafo, la posibilidad de la manipulacion
digital haria que la imagen pareciera mucho mas artificial y yo creo que
nos daria menos deleite o, por lo menos, un deleite de un tipo diferen-
te... Aquellos que crecen en una edad en la cual la imagen fotografica
esta vista como manipulable podrian tener problemas en apreciar el
aura de la autoridad evidencial que rodea la fotografia tradicional.

Pero, ;evidencia de qué? Evidencia, en primer lugar, de un mundo mas
alla de nuestros ombligos. Los hechos del 11 de septiembre pudieron sacudir a Estados
Unidosy al resto del mundo desarrollado de su solipsismo. Como dijo Arnold Drapkin,
el exeditor de fotografia de la revista Time: “Las secuelas de los ataques terroristas
han puesto de manifiesto el superficial conocimiento que tienen los Estados Unidos
del complejo mundo de hoy. Los medios cedieron su responsabilidad de informar al
publico con reportajes perspicaces y noticias profundas. En su lugar, nos dieron
features que 'venden’. Estuvimos entretenidos en lugar de educados” (citado en
Halstead). Sin embargo, Fred Ritchin habia argumentado, antes de los ataques del

11de septie:mbre, que el desarrollo de la imagineria digital es, de hecho, simplemente
una expresion de un cambio mas grande del paradigma:

:a el fotégrafo como testigo, la fotografia como historia y memoria, se
an vuelto algo como el caballo en la edad del automévil... Con la digi-
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talizacién, se puede orquestar a la fotografia para que cumpla
con cualquier deseo. El pablico no puede saber cuando se estd
describiendo y cuando se ests proyectando. El mundo, en lugar
de hablarnos en la dialéctica de la fotografia tradicional, impo-
niéndose en la imagen al mismo momento que lo interpreta, se
vuelve més controlable y nos volvemos mas capaces de proyectar

y confirmarnos a nosotros mismos y a nuestro mundo en nuestra
imagen.

En suma, la digitalizacién parece tan inevitable como la globalizacién.
Sin embargo, tan importante como aceptar la victoria de la computado-
ra sobre los procesos quimicos es el analisis de sus implicaciones. ; Tiene
que incluir la digitalizacién necesariamente la alteracién? ;Desaparece-
ra la estética documental, basada en el descubrimiento, la investigacién
y la apertura al azar, junto con el proceso quimico? Yo argumentaria
que, a pesar de las muchas instancias de direccion, de alteracién y de
manipulacion de la fotografia quimica, el medio que se invent6 en 1839
proporcioné al mundo una nueva forma de comunicacion y una nueva
manera de preservar los trazos del pasado: las imagenes técnicas. Este
medio resulté en el desarrollo de una nueva estética, la cual hemos lle-
gado a llamar “documental”, que esta amarrada al mundo real de una
manera diferente a la de otras formas de representacion visual. Si co-
metemos el error de tirar este bebé junto que el agua de la tina, me

ato del juez Cesare Terranova
Foto: L. Battaglia

temo que empobreceremos todos.=i
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