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Resumen - Se presenta el esbozo de una agenda de investigacion que se erige como
continuacion de un proyecto de redefinicion de la fotografia, desde la ciencia social,
como un objeto de estudio mds alld de su cardcter representacional o semidtico. La
propuesta se fundamenta en los hallazgos de un estudio sobre practicas fotograficas
que utiliz6 el método etnografico. En la primera parte se plantea el marco tedrico,
problematizando a la fotografia como representacion y reformuldndola desde su
materialidad, uso y tecnologias, para definirla como una red sociotécnica que se
visibiliza en practicas. La segunda parte describe la relacion entre la fotografia y el
establecimiento de una propuesta estética a través de las practicas que la constituyen,
para después centrarse en Iphoneografia. Finalmente, se establecen cuestionamientos.

Palabras clave: fotografia, Iphoneografia, representacion, fotografia y sociedad, redes
sociales.

Abstract - The following paper presents the beginning of a research agenda that emerges as
a project of redefining photography, from Social Sciences, as an object of study beyond its
representational or semiotic character. The purpose of this text, then, extends and builds
on the result of the study of photographic practices using ethnographic methodology. This
article is divided into three parts: First, the article presents the theoretical framework used
to develop our approach to photography, which question photography as representation,
and reformulates its materiality, its uses and technologies so as to define photography as
a socio-technical network which appears in certain practices. The second part describes
the relationship between photography and the establishment of an aesthetic proposal
through its constituent practices, so as to focus on Iphoneography. Finally, the third part
organizes a series of future questions, rather than conclusions, proposed as the beginning
of the mentioned start of our research agenda.

Keywords: Photography, Iphoneography, Sociotécnica, Photography and Society,
Social Networks.
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LA FOTOGRAFIA MAS ALLA DE LA REPRESENTACION

La gran mayoria de los trabajos que existen sobre fotografia centran su discusion
en el analisis de la imagen como representacion, es decir, en su mensaje o signifi-
cado. Este texto se sitta, por el contrario, dentro de un analisis socioldgico sobre
la agencia fotogrifica en la vida cotidiana, una cuestion tedrica todavia pendiente
(de Miguel y Ponce de Ledn), y especialmente sobre la fotografia digital. De esta
manera, el presente texto busca tender un puente entre los estudios de comunicacion
y culturales, la sociologia del arte y los estudios sociales de tecnologia, utilizando
una herramienta que resulta de utilidad: la teoria de las pricticas.

Se propone, entonces, extender la idea de la imagen como texto a una idea
de la imagen como materializacién de una parte de la agencia fotogrifica, que no
se reduce a la fotografia ni se centra necesariamente en ella. Es decir, estudiar a la
fotografia como practica de accién y no como un «indice», «<mime» o «lenguaje».
Esta idea no es nueva y parece haber una corriente en los estudios de los medios
que vira justamente hacia esta posicion. Por ejemplo, Couldry propone un nuevo
paradigma que no «se centre directamente sobre el texto medidtico o la produccion
econémica de los medios» (116) sino que «trate a los medios como un conjunto
abierto de practicas, relacionadas a, u orientadas alrededor de, los medios» (117);
paradigma que ha ido consoliddndose en los estudios sobre medios y «nuevos me-
dios» (Brdauchler y Postill). En ese sentido, el estudio de la fotografia, aun con sus
propias caracteristicas, puede entenderse desde estas aproximaciones en tanto que
producto cultural.

Aunque la relacién entre el objeto fotografico y la mirada como proceso de
construccion simbélica sigue estando vigente como una preocupacion importante,
los cambios en la practica fotografica, con la tecnologia digital, generan nuevas
relaciones con la materialidad de la imagen, las redes en las que se inserta y los
nuevos usos que se hacen de ella. Esta propuesta tedrica se sitda en el vértice de
tres aproximaciones: los estudios antropoldgicos sobre la fotografia, los estudios de
ciencia y tecnologia y la teoria de las practicas.

Elizabeth Edwards, en un pequefio pero conciso texto titulado Las prdcticas
sociales como una teoria de la fotografia, reflexiona sobre los estudios antropoldgicos
sobre fotografia en los tltimos tiempos. Esta autora sefala que:

Han empezado a surgir nuevas perspectivas teoricas sobre la fotografia que la definen,
ya no como una esencia abstracta, sino como una practica que puede ser entendida a
través de cuestiones vinculadas con las relaciones entre las personas y las cosas, enten-
didas estas como mutuamente constitutivas de la experiencia y la praxis social (101).

Los trabajos que utilizan esta perspectiva, contintia Edwards, no buscan sustituir:

[...] las preocupaciones tedricas y ontoldgicas como la deixis y el rastro, o como las
cualidades significantes de las imagenes, pero si que complican y extienden las formas
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en que podemos pensar sobre las fotos y, de una forma crucial, los modos en que se
produce la interseccion entre dichas ideas y lo social, lo cultural y lo material (101).

Este enfoque da un giro hacia el entendimiento de la fotografia desde su ma-
terialidad y fenomenologia, y «privilegia analiticamente lo experiencial por encima
de lo semidtico» (104).

De esta manera, la aproximacion al estudio de la fotografia aporta tres elementos
clave para problematizar a la fotografia como representacion: la reflexion de la foto-
grafia en contextos de uso y produccion, atender a la materialidad de las imagenes y
una «mirada de extrafiamiento» ante la prictica fotografica, tan cotidiana y comun.

Una propuesta distinta, pero complementaria a la anterior, es la elaborada por
el filosofo Patrick Maynard. Segtn este autor, no se puede entender a las fotogra-
fias como representaciones sin entender, primero, a la fotografia como tecnologia;
cuestion parecida a la planteada por Lister cuando dice que:

La manera de pensar la naturaleza de la fotografia a través de las fotos y la prioridad
concedida a la fotografia como imagen y signo por encima de la fotografia como
tecnologia [...] se hace eco de un prejuicio mucho mas extendido, un punto débil
en el seno de las humanidades —en realidad, en el seno de los estudios de las formas
culturales y de los medios de todo tipo. Nos referimos a la subestimacion del papel
de la tecnologia en las historias y las teorias del arte, de los medios de comunicacion
y de la fotografia (235).

Maynard lleva este argumento al extremo al estudiar a la fotografia como una
mds de una serie de foto-tecnologias:

La fotografia es un conjunto de tecnologias para usar luz y radiaciones similares, para
hacer imagenes fisicas, permanentes o transitorias en superficies receptoras (quimicas
o electronicas), mediante emisores y moduladores de la radiaciéon. La modulacién
incluye refraccion, difraccion, reflexion, transmision, bloqueo, filtraje y como opera-
ciones 6pticas. Los receptores son superficies fisicas, marcadas ya sea permanente o
transitoriamente como pantallas de receptoras (98).

En su texto The Engine of Visualization, ahonda y explica a fondo su propuesta.
Para Maynard, y lo recuerda continuamente, la fotografia es una tecnologia y, como
toda tecnologia, sirve para «amplificar nuestros poderes de hacer cosas» (15). La
fotografia, sefiala, amplifica dos poderes en particular: el poder de imaginar cosas
y el poder de detectar cosas. La clave es que la fotografia, como muchas otras he-
rramientas, puede hacer que varias de sus posibilidades interactien unas con otras
simultineamente de formas utiles. Partiendo de este punto de vista, desarrolla el
proyecto de entender a la fotografia como una tecnologia que, para evolucionar,
no solo ha dependido de sus usos sociales, sino que se ha nutrido de diversas in-
novaciones tecnoldgicas. Segin Maynard, se debe estudiar a la fotografia como
se estudiaria un molino de viento. La fotografia, de este modo, es solo una de las
muchas posibles foto-tecnologias. Para el autor, las foto-tecnologias son tecnologias
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capaces de detectar la presencia de luz y, en algunas ocasiones, como es el caso de
la fotografia, marcar la presencia de esta luz sobre alguna superficie. Sin embargo,
la fotografia tiene una capacidad extra: no solo detecta la luz y marca su presencia
sobre una superficie, sino que esa combinacién puede «describir» y «representar»
aquello que genera las perturbaciones en la recepcion de la luz. De esta forma se
combina con otro de nuestros poderes: el poder de imaginar.

LA FOTOGRAFIA COMO RED SOCIOTECNICA

Una red sociotécnica podria definirse como un ensamblaje de componentes materiales
y no materiales, discursivos, tecnoldgicos y sociales que dota de sentido y se configura
a través de précticas (Bijker, Hughes y Pinch). El entendimiento de la fotografia como
red sociotécnica se sitda en el vértice de varias aproximaciones tedricas, donde la
clave comitn, y que resulta fundamental de expresar aqui, es la renuncia explicita a
las explicaciones deterministas, ya sean tecnoldgicas o sociales:

Lo técnico esta construido socialmente, tanto como lo social esta construido técnica-
mente. Todos los ensamblajes se mantienen unidos tanto por lo técnico como por lo
social: [...] lo sociotécnico no debe ser tratado simplemente como una combinacion de
factores sociales y técnicos. Es algo sui generis. En lugar de artefactos, nuestra nueva
unidad de andlisis es ahora el «ensamblaje sociotécnico». [...] La sociedad no esta
determinada por la tecnologia, ni la tecnologia esta determinada por la sociedad. Las
dos emergen como dos caras de una misma moneda sociotécnica durante el proceso de
construccion de los artefactos, los hechos y los grupos sociales relevantes (Bijker 273-4).

De esta forma, sigo la propuesta de Larsen, un autor que ha elaborado estu-
dios sobre fotografia digital, quien plantea que: «La fotografia digital es una red
tecnoldgica compleja en construccion en lugar una sola tecnologia fijada» (142). La
«novedad» de la fotografia digital, continda, relaciona por un lado: «la digitalizaciéon
de las imdgenes, la convergencia de los medios y las nuevas actuaciones de la sociali-
dad (relacionadas con cambios sociales mads amplios que se dan a través de redes de
socialidad a distancia en tiempo real y colaborativas)» (143). De esta forma, Larsen
amplia el contexto mediante el cual se entiende a la fotografia digital, introduciendo
como concepto tedrico clave para su estudio el de la tecnologia. El autor entiende a
la fotografia como una red compleja que genera una agencia compartida:

Las tecnologias son hibridos. Desde esta posicion la fotografia es tan evidentemente
material y social, objetiva y subjetiva, es decir, heterogénea. Es una compleja amalga-
ma de tecnologia, discurso y practicas. La agencia fotografica es un efecto relacional
que se da cuando una red heterogénea de humanos y no humanos toma lugar (145).

Con esta perspectiva, también se evita caer en posibles determinismos ya que
nunca hay un elemento que determine directamente a otro, sino que se trata de
un proceso en constante evolucion e interarticulacion. Si bien se hace énfasis en la
fotografia como una serie de tecnologias, lo que se propone aqui no es elaborar un
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estudio sobre su desarrollo técnico sino sobre las redes sociotécnicas que se mate-
rializan en practicas de fotografia digital y, al mismo tiempo, cémo estas practicas
de fotografia digital consolidan y estructuran redes sociotécnicas mas amplias y, en
ultima instancia, el significado de lo que es fotografia.

LA FOTOGRAFIA COMO PRACTICA

El concepto de practicas resulta util para entender tanto la formacion de una red
sociotécnica como la forma en la que esta evoluciona. Schatzki, en la introduccion
al libro que coeditd, propone situar a las practicas como «el fenémeno social fun-
damental» (11), el objeto de estudio de los estudios sociales, y, aunque el autor
reconoce que no existe una «teoria de las practicas» unificada y clara, sino que se
trata mas de una familia de concepciones, lo que tienen en comun todas ellas, en su
opinion, es que «las practicas son el lugar donde el entendimiento se estructura y se
hace inteligible» (12). Por ello, «Mediante los entendimientos e inteligibilidades que
portan, las practicas son el dominio donde la mentalidad / actividad de la sociabi-
lidad y el individuo se organizan y enlazan» (13). Es decir, en lugar de explicar los
«hechos sociales» o la creacién de sentido mediante la interaccidn, la orientacion de
las practicas no analiza «entidades ontologicas, procesos fundacionales, partes de la
sociedad, estructuras sociales, sistemas culturales, mecanismos de comportamiento o
facultades cognitivas», sino que entiende que estos son «logros situados por parte de
las partes cuyas practicas locales ‘ensamblan’ las escenas recurrentes de accion que
forman una sociedad estable» (140). En ese sentido, y trasladando la propuesta al
estudio de la fotografia, los «usos sociales» de la fotografia serian precisamente las
consolidaciones de determinadas practicas continuadas en el tiempo, lo que daria
como resultado la «significacion social» de la fotografia.

En un texto que contextualiza e introduce la teoria de las pricticas en el conjunto
de la teoria social, Reckwitz define las practicas como:

Una forma rutinizada en la que los cuerpos son movidos, los objetos manejados, los
sujetos tratados, las cosas descritas y el mundo es entendido. El decir que las practicas
son «practicas sociales» es de hecho tautoldgico: una practica es social como lo es el
«tipo» de comportamiento y entendimiento que aparece en diferentes localidades y
diferentes puntos del tiempo y que es portado por diferentes cuerpos/mentes (250).

La relevancia de esta aproximacion hace que se discuta un «viraje hacia las
practicas» en las ciencias sociales (cfr. Schatzki, Knorr-Cetina y Von Savigny). La
adopcioén de una teoria de las practicas, desde un punto de vista socioldgico, tiene
varios méritos ya que:

No depende de las presunciones de las elecciones individuales, ni de las de actos ra-
cionales o de la expresion de la identidad personal. Las teorias de practicas también
comprenden nociones de conducta no instrumentalistas, enfatizando el rol de la rutina
por un lado, y de la emocion, la corporalizacion y el deseo en el otro (Warde 16).
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La aproximacion del estudio de las préicticas resulta ttil para integrar, como un
todo indivisible, las tecnologias y sus usos: «Para la teoria de las practicas, los obje-
tos son necesariamente componentes de muchas practicas —tanto como actividades
corporales y mentales indispensables» (Reckwitz 252). Por lo que hay un creciente
numero de trabajos, desde la teoria de las practicas, que tratan especificamente el
tema de la fotografia (Larsen; Tinkler; Shove & Pantzar). En resumen, las practicas
fotogréficas incluyen todas aquellas rutinas de preparacion, produccién, uso y so-
cializacion de las imagenes fotograficas, asi como el significado que para determi-
nado grupo tienen. Es decir, de lo que se trata es de estudiar las practicas, tanto de
produccién como de uso de las imagenes, asi como la forma en la que las personas
se suman a una determinada practica y como la integran en su vida cotidiana.

REDES SOCIOTECNICAS Y ESTETICAS FOTOGRAFICAS

En un texto anterior (Gomez Cruz y Meyer), se planteaba que la fotografia, como
red sociotécnica, ha estado siempre en una temporalidad pendular. En dicho texto
se proponia delimitar estas temporalidades en cinco fases distintas, cada una de
las cuales representaba una relacion especifica entre las practicas de produccién de
imagenes, las tecnologias utilizadas para ello, los discursos sobre dichas practicas y
las estéticas dominantes. Si bien estas etapas son mds un ejercicio cuya delimitacién
parece forzada y problemadtica, el objetivo no es construir una historia de la foto-
grafia, sino evidenciar los elementos claves en distintos momentos de dicha historia
que es mds fluida y compleja que lo que aqui se propone.

En la primera etapa, la pionera a partir de la invencién de la fotografia, esta se
establecia como un avance cientifico para la reproduccion fidedigna de la realidad. Font-
cuberta apunta que «lo que conocemos comtinmente como fotografia solo cristaliza a
principios del siglo XIx porque es justamente en ese momento cuando la cultura tecnocien-
tifica del positivismo requeria un procedimiento que certifique la observacion empirica
de la naturaleza» (61). Las caracteristicas de las tecnologias utilizadas para la creacién
de imdgenes, especialmente cambiantes en esta etapa, eran por demds sofisticadas. Se
requeria de conocimientos precisos, de equipos grandes y pesados y la estética fotografica
tenia limitaciones obvias de tiempos y formas. Por citar un ejemplo: el tortuoso tiempo
que se requeria para hacer un retrato debido a la sensibilidad de los quimicos. De esta
manera, es sobre todo el paisajismo el que sobresale en esta primera etapa.

La segunda etapa se inicia cuando George Eastman introduce la cdmara Kodak,
a principios del siglo xx y con ello se genera un mercado masivo para la fotografia,
que hasta ese momento estaba reservada para amateurs, entusiastas, viajeros y profe-
sionales cualificados. La fotografia, que solia necesitar de una «habilidad técnica» (y
que por lo tanto, en el contexto histdrico era mayoritariamente masculina, altamente
especializada y orientada por la clase social), alcanzé a distintos grupos y comenzd a
crearse un «publico» masivo para la fotografia, incrementandose exponencialmente



EDGAR GOMEZ CRUZ - La fotografia digital...

399

el nimero de personas que hacian fotografias (Oliver; Jenkins; Coe y Gates). De esta
forma, empezaba a tomar forma el mercado de la fotografia: «el mercado amateur
fue explorado, extraido y construido a partir de grupos sociales heterogéneos que
no existian como tales antes de Eastman. Los nuevos amateurs y la cimara Eastman
se co-produjeron entre si» (Latour 117). Esta situacion trajo como consecuencia la
creacion de nuevas formas de expresion visual, por ejemplo las llamadas «snapshots»,
es decir, imagines «casuales» y «hechas en casa» cuya unica pretension era generar
recuerdos de momentos buenos y felices dentro del dmbito familiar (Chalfen; Hirsch
y Rose). Es en esta segunda etapa que comienzan a establecerse ciertas divisiones
que durante muchos afios sustentaron el entendimiento social de la fotografia (y la
estética fotografica): la separacion entre amateurs y profesionales, fotografia artistica
y casera, el fotoperiodismo como una rama especifica del periodismo, etc.

En la tercera etapa, una que podriamos denominar de estabilizacion, la fotografia
alcanz6 practicamente a todo el mundo y tomaron forma los campos especificos de
la fotografia. Se consolidaron circuitos delimitados y cdnones, tanto visuales como
formales, en la creacion fotografica de las divisiones antes mencionadas. La fotografia
artistica tenia sus galerias, revistas especializadas, libros, curadores y profesionales
que la validaban como tal. Los amateurs se erigian como un grupo conocedor de
la técnica pero sin acceso a los codigos de la elite fotogrifica y que se organizaban
en «clubes de camaras» (Schwartz). Para la fotografia casera, se estableci6 lo que
Chalfen denominé: «Cultura Kodak». Sarvas y Frohlich sefialan que el Modelo Ko-
dak se componia de tres elementos: «La tecnologia (rollos de pelicula y una cdmara
simple), un modelo de negocio (vender carretes y un servicio de revelado e impre-
sién), y una préctica (capturar imagenes de los miembros de la familia y los eventos
familiares)» (16). Dichos elementos «establecieron una Cultura Kodak en el siglo xx
y siguieron siendo la forma dominante de la fotografia por casi un siglo» (16). En
la Cultura Kodak, solo era fotografiable aquello que se queria hacer perdurar en la
memoria: ocasiones especiales, momentos tinicos, personas determinadas. Por ello,
Bourdieu reflexionaba sobre lo que los campesinos de Lesquire consideraban digno
de fotografiarse: «no se fotografia lo que se tiene enfrente todos los dias», decian al
mostrarseles una fotografia artistica en donde aparecia la hoja de un drbol (72). De
esta manera, en la vida cotidiana, este acercamiento a la fotografia, casi desde un
punto de vista ritualistico, hacia que las imdgenes fotograficas funcionaran como
objetos simbolico-culturales para la cohesion de un grupo social como la familia,
los amigos cercanos o los comparferos de trabajo. Bourdieu se refiere a la «funcion
familiar» de la fotografia como aquella que busca: «solemnizar y eternizar los
grandes momentos de la vida familiar, y reforzar, en suma, la integracion del grupo
reafirmando el sentimiento que tiene de si mismo y de su unidad» (57). Cuestion
también documentada por otros autores como Chalfen o Slater.

La cuarta etapa comienza a tomar forma con la emergencia de las cimaras di-
gitales; nuevos actores empresariales aparecen y se consolidan mientras que Kodak,
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después de casi un siglo de ser casi sinénimo de fotografia, se va a la bancarrota.
Los limites institucionales de la fotografia comienzan a desdibujarse y se generan
circuitos hibridos donde confluyen fotografos profesionales, amateurs, fotoperiodis-
tas y fotografias caseras (por ejemplo, Flickr o Facebook). Pero, sobre todo, lo que
sucede es un regreso al control que, en la primera etapa, los fotdgrafos y fotografas
tenian sobre el proceso completo de produccion de imagenes. Asi, ciertos usos como
el autorretrato (Ardévol y Gémez Cruz) o la distribucion de imagenes sexuales en
plataformas de libre acceso, desestabilizan también conceptos sociales mas amplios
como publico y privado (Lasén y Gémez Cruz).

LA IPHONEOGRAFIA COMO RED SOCIOTECNICA

La quinta fase, propuesta por Gomez Cruz y Meyer, llega con la incorporacion de las
cdmaras en los teléfonos celulares. Por un lado, la camara fotografica deja de ser el
instrumento basico para la captura de imdgenes, por otro, se combinan dos instru-
mentos muy poderosos pero hasta entonces separados: un dispositivo de captura de
imdgenes y un dispositivo de comunicacion. De esta forma, no solo la produccion y
procesamiento, sino también la difusion y exhibicion, podian hacerse desde el mismo
aparato. Asi, la inmediatez, la conectividad y la capacidad de tomar, borrar, elegir y
enviar, casi en tiempo real, una fotografia, generaron practicas que cambiaron el ob-
jeto de lo fotogréfico (Okabe e Ito) y crearon «identidades fotograficas» nuevas como
los fotobloggers (Cohen). Ahora bien, el primer dispositivo que logrd, mediante su
identidad corporativa y su modelo de negocio (las apps), convertir al teléfono celular
en un dispositivo fundamentalmente de creacion de imagenes méviles y «sociales»
fue el Iphone. La pagina de intercambio y exhibicion de fotografias flickr.com, que en
su momento fue la mas importante por nimero de usuarios y dindmicas, lleva un par
de afios mostrando la cdmara mds usada para tomar fotografias: el Iphone. De esta
forma, no resulta casual que, en la presentacion de la actualizacion del Iphone 4, Steve
Jobs haya presentado al teléfono como «una preciosa leica vieja».

La creacion de una red sociotécnica de fotografia relacionada exclusivamente con
un dispositivo se debi6 no solo a las potentes aplicaciones que surgieron para el proce-
samiento de imagenes, sino a la conjuncion de estas aplicaciones con una conectividad
constante (el Iphone fue el primer dispositivo cuyo contrato de permanencia exigia
una conexion de datos). Asi, surgieron coyunturas sociotécnicas que posibilitaron el
éxito de aplicaciones como Instagram, recientemente adquirida por Facebook por mil
millones de dolares, y quiza el paradigma de la fotografia mévil por su combinacién de
dos elementos claves: estética(s) preconstruida(s) y la posibilidad de compartir instan-
taneamente. Como se menciond anteriormente, el campo fotografico parece haberse
desestabilizado, complejizindose dicotomias como amateur / profesional (Gémez
Cruz, Profesionales y amateurs). Precisamente una de las arenas donde estas luchas
simbdlicas se gestan es en el uso de la fotografia mévil como un movimiento artistico.
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Mientras que existen claras controversias, lo cierto es que una gran cantidad de perso-
nas, tanto profesionales como amateurs, han adoptado, especialmente el Iphone como
marca, como un instrumento clave en la produccion de imdgenes y discursos sobre
esas imagenes. Asi, aparecen blogs especializados, circuitos propios y, sobre todo, los
circuitos tradicionales de la fotografia como galerias y revistas especializadas, utilizan
el concepto para referirse a un tipo de movimiento artistico hibrido que se compone
tanto de profesionales como de amateurs y que parece tener elementos particulares de
entre los cuales vale la pena destacar dos: por un lado el uso de aplicaciones (apps), y
por otro el componente de intercambio y exhibicion implicito en el concepto mismo.
Cuestiones que se detallardn a continuacion.

LAS APPS COMO UNA ESTETICA PRECONSTRUIDA

Manovich apunta que los pioneros de la computacion, que disefiaron los sistemas
sobre los que hoy se sustentan los programas de edicién de imdgenes, video, len-
guajes de programacion, etc., «son importantes artistas de nuestro tiempo. Quiza
los unicos artistas que son realmente importantes y que serdn recordados de este
periodo historico» (22). Continda diciendo:

Es momento de que tratemos a las personas que han articulado ideas fundamenta-
les sobre la interaccion entre humanos y computadoras como los mayores artistas
modernos. No solo ellos inventaron nuevas formas de representar cualquier dato (y
por lo tanto, por default, todos los datos que tengan que ver con «cultura») sino que
han radicalmente redefinido nuestras interacciones con todos los datos de la vieja
cultura. (23)

Mas alla de la grandilocuencia de su postura, Manovich plantea una cuestion
que parece clave, la estrecha relacion entre el codigo computacional y la integra-
cién de una serie de saberes en él. Hablando especificamente de la fotografia, los
dispositivos de captura de imagenes digitales integran, tanto en su disefio como en
sus posibilidades, cada vez mds operaciones que solian efectuarse anteriormente
como un conjunto de saberes / herramientas y que ahora convergen en el disefio de
programas informaticos que se incluyen, cada vez mads, en las cimaras. Por poner
dos ejemplos que parecen transversales a todas las cimaras digitales: el cambio de
ISO vy el blanco y negro. Anteriormente, los fotdgrafos profesionales solian cargar
con peliculas de sensibilidad fotografica distinta dependiendo de los requerimientos
particulares de cada toma. También era comun ver fotégrafos con dos 0 mas cima-
ras que normalmente tenian peliculas distintas, ya sea color y blanco y negro, una
con un ISO elevado y otro menor, o una con diapositivas y otra con carretes de 35
mm. En las cdmaras digitales todas estas variantes se incorporan como funciones
computacionales. Casi en cualquier cimara se puede escoger la sensibilidad de luz
(el ISO) o si la toma es en blanco y negro o color.
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Estos son solo dos ejemplos de como, en la fotografia digital, los cddigos
computacionales han reemplazado operaciones que requerian materiales o pro-
cesos distintos (Gémez Cruz y Meyer). Como apuntan Rubinstein y Sluis: «Al
eliminar discretamente las referencias al conocimiento especializado y artesanal
gracias al software de fotografia digital, la fotografia se incorpora en el grupo
de las amistosas aplicaciones multimedia disefiadas para gustar a cada usuario
de computadora» (15). Hay ademads un elemento extra que cada dia gana mayor
importancia y que se relaciona con las técnicas de postprocesamiento de imagenes.
Durante varios afios, el procesamiento de imagenes digitales se hacia mediante
programas informaticos como el Photoshop, que requerian para su uso una serie
de conocimientos especializados. Sin embargo, la fotografia movil (y cada vez mas
la hecha por cimaras digitales) integra esos saberes y herramientas informdticas,
uniéndolos en forma de pequefios paquetes llamadas «aplicaciones» o «apps» que
se utilizan con frecuencia en la practica fotografica. Estas aplicaciones integran,
en forma de filtros, procesos y opciones, elementos que emulan la combinacion
de técnicas, tecnologias, materiales y conocimientos para dar ciertos resultados:
vifieteado, filtros de color, alto contraste, saturacion, crossprocess, fotografias
estilo polaroid y un largo etcétera, se afiaden a la imagen como opciones automa-
ticas de postprocesamiento (muchas veces en tiempo real, al momento de tomar
la fotografia). De esta manera, una cierta estética, conseguida previamente como
el resultado de la mezcla entre unos saberes y unas herramientas determinados,
aparece al alcance de cualquiera en forma de menu de opciones predefinidas. De
esta manera, la materialidad, temporalidad y aprendizaje fotografico se transforman
en una mera selecciéon de posibilidades preconstruidas que se afinan y adquieren
mediante un proceso vicario y de ensayo y error. Pero, sobre todo, a partir de la
experiencia social de la fotografia.

LA FOTOGRAFIA «SOCIAL»

El dltimo elemento a resefar tiene relacion con el cardcter «social» de la fotografia. El
hecho de que las imagenes puedan compartirse con tanta facilidad genera nuevas for-
mas de relacion con la fotografia, por ejemplo, modificindose su trayectoria temporal
de uso. Mientras que las imdgenes analdgicas parecian servir como un recordatorio
estatico de una situacion pasada, es decir, eran un objeto para la memoria. En el
caso de la imagen digital, su temporalidad de uso también resulta mas inmediata y,
en algunos casos, perecedera casi instantineamente (por ejemplo, cuando se utiliza
una imagen para mostrar el lugar en el que se encuentra determinada persona en
determinado momento, imagen que pierde su sentido una vez que la persona ya no se
encuentra ahi y es eliminada). Este «presente continuo» de la imagen, que funciona
como conexion inmediata entre personas, lugares y situaciones, en muchas ocasiones
pierde su cardcter de memoria temporal y funciona tnicamente como conexion. De
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esta forma, la imagen en red (Gémez Cruz, De la Cultura Kodak) adquiere sentido
en la medida en que se inserta en contextos de socialidad cotidianos, no solo en
los momentos extraordinarios y no unicamente por lo que se representa, sino por
el significado que se le dota al mismo acto de fotografiar que cada vez estd mds
estrechamente relacionado con el uso de dichas imagenes en plataformas de redes
sociales (como Facebook o Instagram). De esta forma, la imagen adquiere nuevos
significados en relacién a las redes en las que se inserta. No es lo mismo una foto-
grafia en un dlbum, en Facebook o en Flickr; no es igual un correo electrénico con
una imagen anexada que un correo con el enlace a una fotografia en Internet, etc.
La imagen se vuelve cddigo y se inserta en otros codigos mds amplios adaptandose
a sus propias logicas. La imagen se vuelve un interfaz, una conexioén y, de alguna
forma, un lenguaje, con una «estética sociotécnica».

HACIA UNA AGENDA DE INVESTIGACION

Como se ha detallado, se ha propuesto en este texto entender a la fotografia como
algo mds que una representacion, centrando su analisis en los discursos, tecnologias,
usos, en pocas palabras, en sus practicas, no solo las de la produccién de la imagen
sino también las de postproduccion, exhibicion y distribucion. Proyecto que busca
recorrer el camino contrario al planteado por Barthes, quien decia enfaticamente no
estar interesado en la sociologia de la fotografia sino en su esencia. En este caso se
retoma la idea de Bourdieu, quien apuntaba que su interés estaba puesto en la foto-
grafia como «practica social generalizada» (23) ya que, como nos recuerda Sutton,
las ontologias son a su vez ideas que se edifican como artefactos, que «definen» las
funciones que se esperan de la fotografia.

Siguiendo entonces un andlisis sobre las distintas redes sociotécnicas mediante
las que se construia nuestro entendimiento de la fotografia, se propuso que, a partir
de la emergencia de las camaras digitales y especialmente desde la incorporacion de
un dispositivo de captura de imagenes en los teléfonos maviles, se estd generando una
transformacion sustancial en el campo de la fotografia, tanto en su politica como en
su estética. Aln es pronto para apresurar una conclusion, especialmente porque los
desarrollos tecnologicos siguen sucediéndose y porque el campo de luchas simbdlicas
para definir los nuevos limites, codigos y estéticas de la fotografia, sigue abierto. Lo
que se propuso aqui es el inicio de una agenda de investigacion que buscard describir
dichos cambios en una cultura digital cada vez mds claramente identificable.
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