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Resumen

Este articulo explora la vision del citadino y el turista, aficionados
por excelencia a la captura y posesion del entorno inmediato y
practicantes socialmente condicionados para el ejercicio de la imi-
tacién. La ciudad serd adoptada como el referente por excelencia
del extraviado viandante debido al consagrado decoro y su relativa
permanencia. Entre los planteamientos centrales se revisard que:
1) el viaje favorece la actividad fotogréfica; 2) la fotografia se con-
vierte en una diligente empresa del viajero; 3) entre los cuidados
que debe mostrar se priorizard en la localizacién y su reconoci-
miento publico; 4) ante el ejercicio fotografico el turista se valdrd
de recetas estandarizadas —seguramente inconscientes—, y 5) en
la pretensién de certificar su presencia omitird la vivencia y su
facultad judicativa.
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Abstract

This article explores the vision of the city dwellers and tourist, am-
ateurs by excellence of the capture and possession of the immediate
environment and socially conditioned practitioners of the exercise of
imitation. The city will be adopted as an obligatory motive to the
traveler due to the decorum and its relative permanence. Some of



the points that will be discussed are: 1) travel promotes photographic
activity; 2) photography becomes main motivation of the travelers; 3)
some of the priority points are the location of the important spots of
the city and focus on the public acknowledgment; 4) tourists will use
standardized methods —probably unconscious—, and 5) to attest
his presence the tourist might forget his experience and judgmental

Sfaculty.

Keywords: Tourism, Amateur, City, Be photographed, Regime.

Un Dios vengador ha atendido a los ruegos de
esta multitud. Daguerre fue su Mesias. Y enton-
ces se dice: “Puesto que la fotografia nos da todas
las garantias deseables de exactitud (eso creen,
jlos insensatos!), el arte es la fotografia”. A partir
de ese momento, la sociedad inmunda se precipi-
td, como un solo Narciso, a contemplar su trivial
imagen sobre metal. Una locura, un fanatismo
extraordinario se apoderd de todos esos nuevos

adoradores del sol [...]

CHARLES BAUDELAIRE

omo es sabido Baudelaire le reproché a la naciente industria

fotografica, entre otras cosas, la pérdida de la individualidad.
En la irrupcién y acelerada aceptacion del recurso reconocié el
gusto, la credibilidad y la accién multitudinaria y consider6 que la
moderna herramienta sélo seria pertinente para ese uso medial que
auxilia en las labores de exactitud. Sin embargo, y parafraseando
su texto, Baudelaire posé varias veces con su mueca de circuns-
tancia durante el tiempo que Nadar necesit6 para cumplir con la
operacion. Asi, el critico de la modernidad se convirti6 en uno de
los célebres modelos del ilustre fotégrafo y en una (varias) imagen-
retrato de ordinario cardcter formal para las masas.



Desde lo ordinario serd tratado el asunto meramente instru-
mental que nos atafie. Mediante la recuperacién de textos claves
que sittian la practica fotografica,' examinaremos la actividad ejer-
cida por el turista en sus recorridos citadinos. Para ello, en primer
lugar, orientaremos las reflexiones a la disposicién circunstancial
del aficionado por esos encuadres fotografiables en lugares emble-
miticos, recurriendo —frecuentemente— a convencionalismos
persistentes; en segundo lugar, una vez consideradas las funciones
primordiales y las normas de apariencia, intentaremos acceder a la
imagen hecha con una consecuente pérdida de experiencia vivencial
y a una ciudad que visualmente se construye uniformada, recursos
que no entrarfan a discusion sin antes mencionar las pretensiones
universalistas del medio en su habla coloquial y una practica ge-
neralizada.

En concesién a la analogia tan propia del medio, me permitiré
unas cuantas relaciones: Mientras Van Gogh pintaba girasoles y
Gauguin pintaba a Van Gogh pintando girasoles, la fotografia ya

! Desde la fotografia seguiremos esta linea bdsica de pensamiento y para ello
tener en mente su temporalidad serd fundamental: Baudelaire escribe “El pu-
blico moderno y la fotografia” en el salén de 1859, la “Pequena historia de la
fotograffa” de Benjamin considera hasta 1931, Bourdieu comienza su estudio
“Una arte medio” en 1961 y publica en colaboracién “El campesino y la foto-
graffa” en 1965, las descripciones “Sobre la fotografia” de Sontag son publicadas
en 1973, las consideraciones semioldgicas de Barthes aqui consultadas salen a la
luz en 1980 y 1982 respectivamente y “Lo fotogrifico” de Krauss es publicado
en 1990. El resto de autores consultados, en este caso, son referencias impor-
tantes para ampliar el esquema central o complementar la linea sugerida. Desde
el enfoque otorgado, la ciudad serd empleada como un motivo fotografico de
estricta dimensién fisica, en tanto ciudad fotogénica, de ahi que el pensamiento
sugerido no contenga las mismas consistencias formales y amerite una mayor
consideracién en el futuro.



era un artificio amigable y con simpatizantes. Lejos de la imagen
Ginica con tomas prolongadas e inventores-técnicos altamente es-
pecializados, ya habian salido al mercado los aparatos portatiles
previstos para la clandestinidad, Kodak emerge garantizando las
facilidades de operacién y revelado, en pocos meses lanza el mo-
delo infantil e instituye su afamado eslogan “Apriete el botén y
nosotros haremos el resto”. A pasos agigantados se incorporan pu-
blicos y practicantes para el uso concreto de la primaria expresion,
en términos semejantes es comun suponer que cualquiera es un
fotégrafo en potencia.

Para 1888, la incorruptible representacién de la fotografia se
aplicaba regularmente como un auxiliar de la ciencia y acompa-
fante indispensable en las pesquisas expedicionarias como tomas
de altura, aéreas o de profundidades; como registros astronémicos,
botdnicos o zooldgicos de expediente enciclopédico, o bien, como
complemento minucioso en el progreso de las enfermedades. En
otros terrenos se utiliza como material corriente para proveer de
imdgenes a los artistas, como recreacién arquitecténica y, a partir
de los estudios consecutivos sobre la locomocién animal, se cuen-
ta como método fiable para determinar al ganador de las carreras
hipicas e incluso, una vez incorporado el método Bertillon, en las
ya comunes fotografias de identidad dentro del 4mbito judicial.”

? 1888 se reconoce como afo ejemplar en la historia de la fotografia porque
George Eastman lanza Kodak, aparato portitil, 4gil y que incluye en el precio el
rollo, el revelado y las copias. Un poco antes las cdmaras de naturaleza detecti-
vesca se habian popularizado (ocultas en bastones, bolsas de mano, libros, etc.)
y la versién infantil del 1900 instituye ese eslogan de popularidad ampliada.
Desde la década de los cincuenta, el servicio de la herramienta se difundié para
abastecimientos cientificos por su pretendida objetividad mecdnica, Muybridge
trabaja con las secuencias desde los setenta pero perfecciona y amplia la serie
para los ochenta (Keim, 1971; Johnson, 2012). Desde 1882 comienza el uso
regular de las fotografias al servicio de la identidad judicial creado por el fun-
cionario de policfa parisino Alphonse Bertillon. Utilizado como sistema para
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En el tercer decenio del siglo XX y con mayores fortalezas tedri-
cas para la asimilacién de la préctica —ahora ni tan nueva, ni tan
tnica—, Walter Benjamin se pronunciard como entusiasta precur-
sor de la historia fotografica, volviéndose ademds un analista pun-
tual de las formas, técnicas y sentidos variables. El brevisimo texto
de 1931 antecede el discurso de la caida del aura y enuncia los
alcances del medio revolucionario: la cercania que permite la apro-
piacién del objeto por su reproductibilidad privilegiando, en con-
secuencia, el valor de exposicién. El portavoz vanguardista pone en
evidencia el ofrecimiento publico y a gran escala de las tecnologfas
de la mirada rdpidamente desarraigadas, sujetas a convencionalis-
mos y de hechura colectiva (Benjamin, 1989). Si en E/ autor como
productor (Benjamin, 2004) se diluyen las diferencias entre el lite-
rato y su publico, podriamos sospechar que en el novedoso campo
disciplinario habrd poca excepcionalidad de operacién, de origen.

Nuestra sospecha por ningin motivo deberd ser comparada
con territorios delimitados de subversién o confundida con eluci-
daciones artisticas, de ser asi caeriamos en esas incansables supo-
siciones donde se asume que todo aquel que sabe escribir puede
hacer literatura y que todo aquel que porta una cimara hace fotos.
De hecho, ya que las observaciones se centrardn en el 4mbito de
lo comin como una de las multiples versiones existentes, permi-
taseme hablar a partir de ahora de zomar fotos, en esa facultad
de arrancar un extracto de la realidad y no tanto de una accién
constructiva a partir de ella, en exclusiva concesién a la tirania
analégica como la llama Regis Durand (2012) y en el estado lite-
ral de Roland Barthes (2009), donde habitualmente —debido a

los procesos fisico-quimicos y mecdnicos— se asume la casi total

identificar delincuentes o hacer expediente de los detenidos y sospechosos, el
bertillonage o retrato hablado consistia en la medicién antropométrica y foto-
graffa del individuo de frente y perfil que se pegaban a la tarjeta que llevaba por
nombre el de su inventor (Agamben, 2011: 66).
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exclusién de la participacién humana enalteciendo la légica del
médium.

La fotografia asi entendida serd sometida a su interpretacién
mds obscena, como un encuadre de realidad que es tributario del
dispositivo técnico que lo retiene y se arraiga en la insistencia
de mostrar lo que se vio en un momento dado; serd reducida a
su cardcter de documento de lo evidente en forma estrictamente
indicial, genéticamente dice Rosalind Krauss: “Se sitta del lado
de las huellas de manos, de las mascaras mortuorias, del sudario
de Turin o de las huellas que las gaviotas dejan sobre la playa”
(2002: 120), y reforzard la posicién del agente que estd provisto
de un mundo acumulable en imdgenes, quien se apega fandtica-
mente a la analogfa e insiste en las semejanzas que manifiesta su
co-presencia sustancial e insustituible con el referente y almacena
ilustraciones sobre su verdadero trayecto por la vida y cuestiona
la pérdida de sus instantes. La dimensién fotogréfica aqui expre-
sada se restringe a una sola de las tareas asignadas: a la actividad
democritica, de reconocida aficién que se practica como suple-
mento de anécdota y como prétesis que usurpa la experiencia del
observador.

II

Los relatos de viaje preceden a la fotografia en inclinacién publica,
lo mismo que los diarios y bitdcoras asociadas a los desplazamien-
tos espaciales, ellos, sin embargo, en su complejidad y simpleza, se
resolvian como interpretaciones subjetivas sobre la vivencia del es-
cribano. De manera similar ocurre con las representaciones visua-
les, muchos viajeros evitaban largas descripciones situacionales al
ejercer la practica de trazar bocetos de los sitios visitados con ayuda
de la cdmara oscura, otros mds —por temor a la incredulidad—
hacian levantamientos intuitivos de cardcter arqueoldgico. Duran-
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te el siglo XIX, se consolidan las ampliamente difundidas veduzas
o vistas de tradicién ilustrada que de forma detallista accedian al
paisaje —normalmente urbano— con la suficiente fidelidad y ex-
hortacién de realidad requerida, término que ampliado ademis se
utiliz posteriormente para denominar las tarjetas duales de vista
estereoscopica con requisitos idénticos: terrenos proclives al efecto
de profundidad con tomas alejadas, de paternidad colectiva y es-
pecificamente paisajistica.

El apego por catalogar un sistema geografico con la distribucién
y estilo de vida de los europeos citadinos era una préctica tan di-
fundida que, tal como alude Krauss, las vistas se confinaban a un
cajon expresamente ideado para ello como parte del indispensable
mobiliario burgués del XIX (Krauss, 2002). Una vez que se simpli-
fican los procesos de laboratorio, la fotografia comienza a usurpar
y satisfacer las necesidades publicas de retratar el exterior. La his-
toria de la fotografia atiende asiduamente a personajes especificos
que se dieron a la tarea —oculta o evidente— de hacer un registro
de la ciudad desde el exotismo que promovia o desde la coloni-
zacion que exigfa.® En algunos casos se afianzaba como registro
de conservacion y transformacién de monumentos para fines de
restauracién o de recuento patrimonial, en otros como evidencia
y justificaciéon de lo que determinados regimenes construian, caso
expreso del Porfiriato mexicano.

El registro de la ciudad promovia la certeza propia del aparato
fotogréfico, pero asegurando —en la medida de lo posible— la in-

> Como contexto y referente, entre los fotégrafos multicitados por la historia
que concedieron, en un principio, el lugar privilegiado y de distincidn al regis-
tro de la ciudad, estdn, en Francia: el viajero Maxime Du Camp (1822-1894),
Gaspard-Félix Tournachon —seudénimo Nadar— (1820-1910), Jean Eugéne
Auguste Atget (1856-1927), Gyula Halasz —posteriormente— Brassai (1839-
1984); en Inglaterra y sus alrededores: John Thomson (1837-1921); en Estados
Unidos: Arnold Genthe (1869-1942), Alfred Stieglitz (1864-1946), Arthur H.
Fellig —conocido como Weegee— (1899-1968), Berenice Abbott (1898-1991).
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variabilidad del referente, cosa que no ocurria con modelos vivos a
quienes se les determinaba una pose o guién de comportamiento.
Susan Sontag describe cémo, entre los integrantes del Farm Se-
curity Administration, (comisionados norteamericanos para dejar
constancia de los desfavorecidos campesinos de los afos treinta),
se realizaban un sinniimero de tomas hasta respaldar la visién de
pobreza que el fotégrafo debia expresar (2013). Debido a la condi-
cién emplazada de la estructura arquitectdnica, a la asociacién con
programas de estudio social y muestreo del entorno, no es de ex-
trafiar que la ciudad se adopte como tema sugerente y de tradicién
obligada, tampoco lo serd, que entre las evoluciones de la tecnolo-
gia fotogréfica se le diera una agilidad especial a los complementos
de la visién panordmica.

Como portador de una especial sensibilidad urbana, Sontag
aludird al aspecto vital del flaneur, personaje histérico equiparable
a la cdmara en su extensién de mirada:

El fotégrafo es una versién armada del paseante solitario que ex-
plora, acecha, cruza el infierno urbano, el caminante voyerista
que descubre en la ciudad un paisaje de extremos voluptuosos.
Adeptos a los regocijos de la observacién, catador de la empatia,
al flaneur el mundo le parece pintoresco [...] no le atraen las reali-
dades oficiales de la ciudad sino sus rincones oscuros y miserables,
sus pobladores relegados, una realidad no oficial tras la fachada
de vida burguesa que el fotégrafo aprehende como un detective
aprehende a un criminal (Sontag, 2013: 61-62).

Esta primera mirada despierta, particularizada y ejemplar comulga
con las busquedas apartadas del Atget de Benjamin y las asociacio-
nes que hace de sus fotos con el lugar de un crimen. El viandante
por excepcién, sin embargo, pertenece a ese mintsculo grupo de
disidentes que —si acaso se incluyen en esta revision— es por vol-
verse paradigmas formales de la subsecuente tipificacién.
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Una vez que los desplazamientos metropolitanos sincroniza-
ron sus apetencias con la sensacién ubicua de la cdmara, aficiona-
dos e industria coincidieron también en précticas activas. Kodak
—narra Sontag a propdsito de la agilizacién de los medios de
transporte estadounidenses— colocaba letreros claves en las fron-
teras poblacionales para hacer las recomendaciones necesarias de
los sitios fotografiables y de los lugares idéneos dentro de ellos
para hacer las tomas (2013). La documentacién fotografica realiza-
da por encargos administrativos no sélo recogfa un amplio bagaje
de los espacios, personas y situaciones que configuraban a los es-
tados nacientes, sino que finalmente estos hacian compendios de
identificacién sobre los lugares representativos de las localidades
en construccién. En la Revolucién Mexicana, por ejemplo, se in-
troducen aspectos de dinamismo técnico y social dentro de la vida
urbana, por lo que no sélo se le atribuird el valor de reportaje sino
de crénica visual sobre los aspectos complejos y significativos del
territorio.

Para Pierre Bourdieu, la generosa expansién de la practica foto-
gréfica se ve privilegiada por la figura del citadino clase-mediero,
quien consagra su estatus de civilidad encontrando aficiones rela-
tivas a la urbe profana: observaciones del continuo progreso, asi
como el disfrute del espacio y posibilidades agrandadas de des-
plazamiento turistico. En la pretensién de buscar la distincién
del campesino es que la clase media muestra mayor devocién y
potencia para ejercer la labor. El campesino, por su parte, con-
signa la ocasién de fotografiar los acontecimientos sociales de re-
vitalizacién grupal, siendo originalmente las bodas la festividad
mds respetable para ese tipo de despilfarro ostentoso. Mientras
los rurales consagran su consumo (no productivo) al ritual y al
lujo, los habitantes de la ciudad se afianzan en una actividad fri-
vola que complementa sus vidas, demostrando su éxito social con
la posesién de la cdmara y con las multiples actividades de las que
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participa para ejercer la prictica, que va, desde el relato familiar y
el crecimiento de los hijos hasta el registro de los logros personales
(Bourdieu, 2003 y 2010).4

Si como asume Bourdieu en su revisién socioldgica, al citadino
se le ha asignado la labor social de fijar las riquezas de su entorno,
al veraneante se le condicionard a probar y justificar su movimien-
to, tal como lo entiende, porque su situacién financiera lo permite,

* Las ideas de Bourdieu aqui expresadas tienen la pretensién de servir como
detonantes reflexivos para los objetivos del articulo, principalmente la ubicacién
de los agentes en circunstancias especificas: el turista, el citadino clase-media, el
campesino y, posteriormente, las razones sociales que dichos personajes encuen-
tran en la existencia de la fotografia para su uso convencional. Cabe destacar, sin
embargo, que el estudio de Bourdieu tiene origenes empiricos y delimitaciones
concretas relacionadas con la historia del texto: 1) es un encargo de aspiraciones
estadisticas realizado por Kodak-Pathé a Raymond Aron, quien finalmente lo
delega al treintafiero Bourdieu, mismo que organiza un prudente equipo de
trabajo; 2) las intenciones originales del encargo son modificadas ante la libertad
exigida por sus investigadores, comenzando como un estudio del impacto social
de la fotografia y amplidndose a la consulta de un fenémeno con condiciones
de practica social generalizada sin perder los matices del enfoque; 3) el encargo
se realiza en 1961 y el texto se hace publico hasta 1965, aunque el estudio es
predominantemente francés, Bourdieu particulariza atin mds situando sus ob-
servaciones en una aldea rural de la regién de Béarn de la que es oriundo y desde
la cual determina ciertas condiciones campesinas, ademds centra su andlisis en
el historial fotogréfico de Jeannot residente y amigo personal, evidentemente las
asociaciones de aspiracién urbana también serdn relacionadas desde aqui, y 4)
las preocupaciones de Kodak por comprender el fenémeno social que tenia en-
tre manos podrd darnos pautas sugerentes, las invenciones cercanas al contexto
inclufan la coloracién y la instantaneidad fotografica, ademds que la década de
los sesenta se decanta por otorgar un servicio més a la prictica fotografica, cum-
pliendo una modalidad de registro objetivo de las actividades poco objetuales
del arte debido a su énfasis procesual o conceptual. Para ampliar los elementos
aqui expresados conviene leer con singular apremio el elocuente prélogo realiza-
do por Antoni Estradé para “Un arte medio” y, finalmente, conviene delimitar
los contenidos sin que ello signifique poner un limite a sus implicaciones y
pertinencia presente.
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pero sobre todo, por el reforzamiento del lazo familiar que impli-
ca la excepcién de la circunstancia y la necesidad de solemnizarla
(Bourdieu, 2003). La alianza entre fotografia y turismo quedard
sellada rdpidamente ante la socializacién normalizada del disposi-
tivo y el incremento habitual de los desplazamientos que necesitan
ser reportados en su periodicidad. Baudelaire ya habia confinado a
los daguerrotipistas a enriquecer con precisién el dlbum del viaje-
ro y Benjamin dejarfa planteada la divisa general del registro: “El
mundo es hermoso” (Benjamin, 1989: 80).

Las razones expresadas por Sontag quizd sean las mds conve-
nientes para el caso: viajar se convierte en el pretexto idéneo para
tomar fotos y ampliar el acervo de sus colectores, de forma estra-
tégica se realiza una posesién imaginaria del espacio publico que
provoca inseguridad entre sus visitantes; por una parte, puede mi-
tigar la desorientacién en el lugar que sobrepasa, por otra, puede
proveer al inquieto turista de una tarea rigurosa que aminore la
angustia por verse privado de su territorio y faena rutinaria.’ En-
tre los privilegios del portador de la cdmara estdn el dominio y la
posesién simbdlica, la cdmara finalmente es una herramienta de
control (Barrios, 2010) y como tal ejerce una dependencia con su
usuario. Mucho se ha dicho sobre el poder asesino y dignificado de
la cdmara, pero también de la falta de sutileza léxica con la que no-
mina su proceder: la cimara (analégica) se empuna, carga, apunta
y dispara; el camarégrafo ve por la mirilla, aprieta el disparador; el
modelo es el blanco; se habla —sobre todo con la digitalizacién—
de rifaga de fotos o efecto ametralladora.

5 “Alto, una fotografia, adelante. El método seduce sobre todo a gente subyuga-
da a una ética de trabajo implacable: alemanes, japoneses y estadounidenses. El
empleo de una cdmara atentia su ansiedad provocada por la inactividad laboral
cuando estdn en vacaciones y presuntamente divirtiéndose. Cuentan con una
tarea que parece una simpdtica imitacién del trabajo: pueden hacer fotos [...]
poseer una cdmara ha transformado a la persona en algo activo, un voyeur: sélo
él ha dominado la situacién” (Sontag, 2013: 20).
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El viaje se convierte en un safari fotogrifico del lugar que se
habita provisionalmente, pero para hacer constar la presencia serd
fundamental llevar un registro minucioso de lo identificable. Asf,
para los fotégrafos de excepcidn, el objetivo explora campos de
experiencia inéditos; en cambio, para los fotdgrafos aficionados o
foto-turistas, como se les llama despectivamente, el objetivo troza
una realidad reconocible de lo que pudo haber sido una experien-
cia inédita. Me explico y adelanto: 1) el viaje favorece la actividad
fotografica; 2) la fotografia se convierte en una diligente empresa
del viajero; 3) entre los cuidados que debe mostrar se priorizard
en la localizacién y su reconocimiento piblico; 4) ante el ejercicio
fotografico el turista se valdrd de recetas estandarizadas —segura-
mente inconscientes—, y 5) en la pretension de certificar su pre-
sencia probablemente omitird la vivencia y su facultad judicativa.

Hasta ahora el primer y segundo enunciados han quedado mis
o menos resueltos con la ostentacidén de una clase social, el fortale-
cimiento de la unién familiar extra-ordinaria, el control o apodera-
miento del otro espacio y la sustitucién de la compulsién laboral e
incluso la invasién agresiva sobre el objeto capturado. Ampliando
su pertinencia podemos recurrir a la mds nostélgica de sus funcio-
nes, segiin Edgar Morin:

La fotografia sirve de recuerdo, y este servicio puede desempenar
un papel determinante, como el turista moderno, que se prepara
y realiza como una expedicién destinada a traer un botin de re-
cuerdos, fotografias y tarjetas postales [...] La cimara fotogrifica
enfundada en cuero es como su talismdn que lleva en bandolera.
Y para ciertos frenéticos, el turismo es una cabalgata entrecortada
con multiples paradas. No se mira el monumento, se le fotogra-
fia. Se retrata uno mismo a pie de los gigantes de piedra. La foto-
grafia se convierte en el propio acto turistico, como si la emocién
buscada solo tuviera valor para el recuerdo futuro (2001: 26-27).
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Objeto-imagen que se justifica predisponiéndose a la posterior in-
tensificacion y adoracién de los extravios momentdneos y que, por
si fuera poco, le da un sentido al desplazamiento mismo. Aqui,
la vulgata de la fotografia —término de Morin— pareciera con-
signada a una promesa de memoria, esa facultad que le atribu-
ye José Luis Brea al régimen de produccién de la imagen-materia
como institucién de permanencia; no obstante, en sus términos,
la fotografia pertenece a un régimen distinto del ojo técnico y es
depositaria, exclusivamente, de la melancolia del devenir-diferente
(Brea, 2010). Si por una parte Morin es capaz de asociar la foto
(impresa) de bolsillo a la apropiacién privada que desencadena po-
tencias afectivas causadas por el recuerdo; Brea, por otra parte, no
concibe poderes atribuibles a la cdmara y, por tanto, para este autor
el viajante seguramente acabard alejindose de su preciada meta. En
ninguno de los casos, sin embargo, se derrumba la asumida creen-
cia de que las memorias remotas puedan retenerse en las superficies
de las formas.

Para el tercer enunciado habremos de profundizar un poco
mids en que la tradicién establecida por las vistas turisticas no con-
sistia en la prolongacién de una prictica documental arbitraria,
funcionaba como insistencia de reconocimiento sobre sitios proto-
tipicos de virtud identitaria, histérica o simplemente de exotismo
inconfundible, que finalmente confluyeron en estereotipos infor-
mativos sobre un espacio y sus superficiales condiciones de vida.
Laura Gonzdlez hace mencién de los emisarios importados que
debian recorrer México para determinar y registrar el escenario que
caracterizaria a la nacién y posibilitaria la redundancia —hoy bien
conocida— del motivo y el encuadre.® En la imagineria fotografica

¢ “Los fotdgrafos que en el siglo XIX trabajaron en México fueron europeos,
sobre todo franceses como Louis Plélier, Désiré Charnay, Francois Aubert y
Alfred Biquet, entre los mds destacados. Asociados a programas de estudio ar-
queoldgico, topoldgico o antropoldgico, asi como a proyectos industriales o

19



del XIX nos encontramos con la reiteracién constante de ubicacio-
nes geogréficas con sus respectivos panoramas urbanos: idénticas
edificaciones, zonas y recursos.

No es de extrafiar que a partir de los idearios visuales trazados
por las naciones para representarse a si mismas, las ciudades se
confeccionaran en funcién a sus componentes representativos y se
anclaran a una versién fotogrifica de su apariencia mds ordinaria.
A partir de estas estructuras condicionadas el turista se ve obligado
a retratar los distintivos del lugar y se le juzgard de no hacerlo, su
visita queda certificada y justificada si ve y deja constancia de aque-
llo que tenia la responsabilidad de ver, no importando el resto de
sus desplazamientos. Recordemos que cliché hace referencia al ne-
gativo y al lugar comdn que aqui manifiesta sus maltiples usos. El
turista encuentra su misidon haciendo souvenirs de las fotos, conver-
tido en el oportunista que captura la inmediatez de una ocasién,
un lugar a través de sus objetos y ocasionalmente al visitador co-
presente; cuando su labor se restringe al turismo aparece la “sélo
fotografia de lo fotografiable” (Bourdieu, 2013: 79).

Podriamos suponer que la carencia de referentes culturales haria
mella en un despistado visitante, pero no debemos subestimar el
poder de la multi-reproduccién de la imagen, del régimen escépico
y sus delimitaciones tradicionales. Ademds siempre habrd elemen-
tos que garantizan la igualdad del motivo fotogréfico: las agencias
de turismo se especializan en excursiones programadas a lugares

comerciales, los fotégrafos viajeros recorrieron el territorio nacional en busca
de motivos arquitectdnicos, paisajes urbanos y monumentos arqueolégicos que
identificarfan visualmente al pais naciente” (Gonzdlez, 2007: 14). Agrega mis
tarde: “El paisaje fue también uno de los géneros fotogrificos més socorridos en
el siglo XIX. Aunque la geografia de México es muy variada, el imaginario del
paisaje también tendié al estereotipo: paisajes desérticos con magueyes y nopa-
les, panoramas majestuosos de enormes volcanes, vistas selvdticas frondosas e
impenetrables” (2007: 17).
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atractivos y con multiplicidad de zonas distintivas para un putblico
masivo; las tarjetas postales preservan la integridad de las vistas, el
estatus de presencia que ansia el turista y se valen de las estrategias
de identificacién mds convencionales y abarcantes, por ejemplo,
reconocemos Espana por la “Casa Batll6” de Gaudi en Barcelo-
na, Italia por el “Coliseo” romano, México por “El Castillo” de
Chichén Itzd en Yucatdn, etc.; las genéricas guias turisticas, dice
Bourdieu: “Se convierten en una llamada constante a la admira-
cién, en un manual de percepcién bien surtido y dirigido” (2013:
75); por ultimo, el guia alienta la toma en la zona a fotografiar —a
veces incluso, el dngulo y momento preciso— proveedor también
de la anécdota que acompanard a la fotografia cuando retorne y sea
consumida por el otro.

Desde la tesis bourdiana del establecimiento de la funcién so-
cial tendremos las pautas suficientes para comprender la fuente de
las trilladas soluciones visuales que nos interesan:

La fotografia popular pretende consagrar el encuentro tnico (aun-
que éste pueda ser vivido por miles de personas en circunstancias
idénticas) entre un individuo y un lugar famoso, entre un mo-
mento excepcional de la existencia y un sitio importante por su
alto contenido simbdlico. La ocasién del viaje (la luna de miel),
solemniza los lugares por los que se pasa y los mds solemnes de
entre ellos solemnizan a su vez esa ocasién. El viaje de novios
plenamente realizado es la pareja fotografiada delante de la Torre
Eiffel, porque Paris es siempre la Torre Eiffel, y porque el viaje de
novios verdadero es a Paris (Bordieu, 2013: 76).

Sila accién turistica es un dato de hazafa extravagante por si misma
que amerita ser fotografiada, una motivacién solemne promove-
rd la instancia por excelencia donde una fotografia podrd y deberd
hacerse. Segtin Bourdieu hay un culto decoroso por las ocasiones
en situacién, o bien, las grandes ceremonias familiares en tiem-
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po y conexién con el santuario donde se realizan, que ejemplifica
con el ritual del casamiento y las infaltables tomas de colocacién
del anillo o el grupo reunido en el portal del templo. La pricti-
ca doméstica a la que se refiere tiene una intencidn agregada, el
reconocimiento planteado y la conmemoracién efectiva, las dos
dependientes y activamente sustentables. Hemos de reconocer, no
obstante, que para el sociélogo la prictica nunca es indefinida y
tiene que estar plenamente justificada, de no ser asi la foto no se
lleva a cabo. El simbolismo del sitio al que se le agrega la pertinen-
cia de la circunstancia (simple turismo o turismo especializado)
serd siempre un acto digno de fotografiarse tal como asume la ética
del aficionado. Es la ideologfa —asume Sontag— “lo que determi-
na qué constituye un acontecimiento” (2013: 28) y a cuales frag-
mentos emblemiticos se les concederd la importancia.

Seguramente el turista se siente auténtico en sus elecciones atin
cuando vea las cosas de la misma forma que el resto de sujetos que
lo precedieron, acompanan o emulardn. Abusando del ejemplo:
todos los visitantes de Paris se retratan en la Torre Eiffel, todos
los recién llegados buscan la Torre Eiffel para retratarse en ella y
todos los consumidores de las fotos del turista se congraciardn en
el reconocimiento de la Torre 0 —en casos rarisimos— pedirdn
cuentas de su ausencia. Pasemos a nuestra cuarta proposicion sobre
las recetas estandarizadas, donde ha de suponerse ya que la Torre
Eiffel no serifa tan distintiva si tuviera alguna variedad en su toma,
o bien, no se hubieran hecho menciones sobre encuadres, solucio-
nes formales comunes y sugerencias a condicionamientos de repre-
sentacién (por postales, guias, letreros Kodak, etc.). Para Bourdieu
nada tiene mayor reglamentacion que la fotografia de aficionados
y en s6lo una de sus convenciones se enmarca esa necesidad del
reconocimiento afianzado.

La préctica fotogréfica del turismo, esa a la que especificamente
nos referimos, es la prictica de la foto ya hecha, pero ya hecha en
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colectividad por una dudosa paternidad, en primer lugar porque
—siguiendo a Rosalind Krauss— se le atribuyé el modelo de la
historia del arte y, en consencuencia, se hermana con conceptos
como el de paisaje con todas las exigencias que el campo habia
determinado; en segundo lugar, —como prétesis visual de alcances
previamente insospechados— se le asigné la labor de encuadrar
una realidad que compensara las incapacidades del ojo humano;
en tercer lugar, el proceso automdtico acaba por automatizar las
elecciones y formas que finalmente afianzardn un simulacro de
la autenticidad (Krauss, 2002). Cuando la fotografia es utilizada
como demostracién de algo efectivamente ocurrido —el viaje en
nuestros pardmetros— ésta tendrd que seguir los imperativos obje-
tivos de la demostracién, decia Barthes que la fotografia (purista)
no puede intervenir en el interior de la imagen como garantia me-
cénica de la confrontacién con su objeto (2009), pero quizd sea la
cualidad duplicadora de la maquinaria fotogréfica la congruencia
esencial para asumir su voluntaria repeticién.

Retomando a Bourdieu y los cdnones que implica la prictica,
deben ser mencionadas la frontalidad y centralidad como formatos
activos en el reconocimiento de los objetos fotografiables. Segtiin
su explicacidn, al objeto se le atribuye un valor efectivo si utiliza
el recurso de la composicién axial, el encuadre enmarca el monu-
mento desde una toma delantera que omite toda ambigiiedad de
reconocimiento y, en la mayoria de los casos, se considerard la dis-
tancia pertinente para comprender la captura integra del referente
principal, una vez reunidos los factores indispensables podr4 (o no)
ser incluido un minusculo personaje que requiera de nominacién
posterior para ser situado en el espacio. En la apuesta del turista
se renuncia a la toma cercana de dificil comprensién y se siguen
los esquemas de la llamada visién normal o natural (por supuesto
de evidente seleccion convencional), entre ellas, para los que posan
en solitario o grupo: mirada frontal, cohesién entre los personajes
y sonrisa o frase célebre; para el que toma la foto se siguen las pro-
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hibiciones de manual reglamentarias: quietud, seguir la linea de
horizonte y jamds fotografiar a contraluz (Bourdieu, 2003).

Es verdad que entre los abastecimientos primitivos del disposi-
tivo se consideran el primer plano y la deteccién remota tal como
es mencionado por Sontag y que los efectos composicionales de-
terminan no sélo las jerarquias formales de la imagen sino la vista
jerarquizada de su observador; sin embargo, tal como es planteado
por Bourdieu, la competencia técnica del dispositivo con el que se
cuente no determinard —para los aficionados— los resultados vi-
suales, ya que las bondades del aparato desbordardn las necesidades
del ingenuo usuario. Aqui, me permito incluir las supuestas ven-
tajas que podria aportar la cimara digital, donde la Gnica variante
serfa —si acaso— ese recurso ametralladora con el cual se incre-
menta considerablemente la cantidad de tomas sobre el mismo
motivo, propiciando sélo el aumento cuantitativo de accidentes
afortunados. En este uso estereotipico en el que lo representado se
repite, el registro se limita a crear normas de apariencia y la revolu-
cién visual confirma solamente otros hdbitos de visién.

En casos particulares de subversién artistica, Durand insistird
en el uso de las fortalezas de la evidencia con la pretensién de
reivindicar la presencia en la imagen, casos mdltiples que en la
historia de la fotografia dan muestra de la fascinacién por el acer-
camiento al objeto, el uso de la frontalidad y el primer plano:

Siempre ha habido una tendencia a una maxima captacién del ob-
jeto fotografiado —la mds frontal, la mds cercana, la mds clara—
[...] forma de acercarse al objeto al maximo [...] ;Quiz4 podria ha-
blarse de objetualidad, como de una cualidad analdgica que tiende
a aproximar al mdximo el simulacro del objeto, como si se tratara
de devolver un contenido de presencia a la imagen por medio de la
simple fascinacién de la cosa representada?” (Durand, 2012: 65).

7 Entre los casos explorados por Durand, logrados bajo recursos semejantes,
cuenta a Blossfeld, Renger-Patzsch y Walker Evans; en la fotografia contempo-
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En nuestro caso, sometidos exclusivamente a la irrisién del afin
documental sin fuerza y a la posicién dominante, podemos con-
cebir este modo como una predisposicién a la igualdad de factura
colectiva. Pensemos que cuando —rara vez— una imagen sale de
lo convencional o rompe con el decoro esperado, cuestionamos:
¢quién la hizo?

Vayamos a la quinta y tltima proposicién sobre la omisién de la
vivencia del turista. En singular mencién y refiriéndose al foto-re-
portero, Susan Sontag dird: “Situaciones en las cuales el fotégrafo
debe optar entre una fotografia y una vida, opta por la fotografia.
La persona que interviene no puede registrar; la persona que regis-
tra no puede intervenir” (2013: 21). En este caso limite se explora
la fotografia en su aspecto mds pasivo aun sin serlo, el periodista
alienta la continuidad de la accién que testimonia y permite su
continuidad, en la compulsion turistica ocurrird algo similar, el tes-
tigo del paraje, comisionado socialmente para llevar el vestigio de
su visita, buscard aquello que reconoce (vegetativamente) promo-
viendo la fijeza de su objeto, no sélo en imagen latente, ya que de
su foto dependerd que otros re-fotografien lo mismo tal como él
lo hizo. Al estar mds consternado por la ejecucién de la férmula y
el apaleamiento de sus malestares psicoldgicos, el turista de Sontag
sustituird su experiencia por el acto mismo de fotografiar y por el
hecho de ver su motivo como fotografia.

El referente mismo se miniaturiza y aplana, es del tamafo de
la mira o pantalla y no tiene peso, prominencias, curvas, huecos
o continuidad. La cdmara amplia pero usurpa la observacién, de-
bilita la presencia por el instrumento y con la democratizacién

rdnea considera a Valérie Belin, Gunther Forg, Patrick Tosani, Bernd y Hilla
Becher, Thomas Ruff y Roland Fischer (los tltimos cuatro como vistas fijas y
temporales de la arquitectura 0 —para sus herederos conceptuales— como vistas
fijas de retrato en frialdad descriptiva).
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del aparato y de la experiencia se fomenta la burla péstuma: las
fotografias tomadas durante el viaje —pese a su inevitable presen-
cia— son la experiencia visual primaria y el ex-turista contemplard
en casa, por primera vez, lo que debié haber sido la version portitil
y secundaria de un acontecimiento solemne. El viajero no necesita
las coartadas del foto-periodista, ni se funde ni se implica, no ve
mds que clichés. El turista de Bourdieu seguird una linea similar,
es un impenitente agotado de la bisqueda operativa que no mira
su referente. Adn en este caso, desvinculindome de las conside-
raciones bourdianas, puedo asumir que la pertinencia estética es
relevada a un tercer plano de importancia, ya que el encuentro con
el objeto se aplaza, primero porque, en la consecucién deberd satis-
facer los imperativos que lo condicionan (y sélo a ellos); segundo
porque, con el resultado fotografico, s6lo saciard el encuentro inte-
lectualista de saberse presente en el espacio sin otorgar presencia a
la imagen y clausurando la facultad judicativa.

Como ya vimos, el turista de Morin querrd dejarse poseer por
la fotografia una vez que haya pasado el tiempo prudente para
fetichizar la ausencia del instante que fue y, quizd, ni siquiera con-
sidere las carencias vivenciales en el momento. Mas esta pretendida
restitucién no le devolverd la presencia temporal o espacial, sino el
indicio de una doble ausencia: la de la experiencia pasada y la de su
atencién. De interesarnos la hipétesis barthesiana, aquella donde
considera que el mensaje del foto-periodismo es —en gran pro-
babilidad— connotado por las convenciones operativas e imposi-
ciones de sentido (Barthes, 1986), quizd acabarfamos por asumir
que la fotografia turistica estd condenada a la connotacién, debido
a los procedimientos, a los cédigos histéricos y a los estereotipos
de significacién cultural. En esa revisién futura, sin embargo, se
acabarifa por revertir sus capacidades al consagrarse como indice y,
aun si la codificacién fuera posible, la prictica aficionada tendria
que restringirse a una actividad institucionalizada sobradamente

26



significante pero no necesariamente estética, porque atenderia una
funcién socio-cultural especificamente asignada de cardcter histo-
rico, que se vincularfa mds a un inventario de la realidad con len-
guaje expresamente fotogrifico de dmbito cognoscitivo; y porque
al final, acabarfamos por profesionalizar la prictica informal.

Vayamos por tltimo con nuestro motivo circunstancial: la ciu-
dad, que en este caso, cobra virtudes fotogénicas. En términos lla-
nos aludirfamos exclusivamente a presentarla como objeto-obra
que se predispone para su acentuacién y embellecimiento, pero en
la concepcién expandida propuesta por Morin podemos indicar
el provecho que se le puede sacar a su orgdnica conformacion, a
despertar su atribuida cualidad pintoresca o remitirnos a lo que de
suyo estd en el objeto y lo que el sujeto pone en ella. Para nuestros
propésitos, sobre todo, habremos de considerar —en la fotogenia
de la ciudad— esa exaltacién de lo que es valorado y sobrevalorado
culturalmente, ese reflejo que nos devuelve lo mismo y esa fijacion
de los aspectos invisibles para el ojo (Morin, 2001). Su ser foto-
génico incluye los estereotipos de identificacién y reconocimiento
planteados, la duplicacién de una visién colectiva afianzada por
una l4gica de visién y una comprension tedrica de la verdad y, no
solamente, la aptitud desarrollada de la visién sobre un referente
relativamente fijo, sino el registro del inconsciente éptico, irre-
flexivo y de facil captura. Asi como el turista acenttia, embellece,
saca provecho de su conformacién y despierta sus cualidades pin-
torescas, la ciudad acaba por conformarse en asociacién a lo que la
fotografia turistica le dicta, le acentia, le embellece y le despierta.
Culmina, en fin, comprometida con las fotos que se han hecho de
ella.
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