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Tess 12.9-1

Introduccion

El interés del presente trabajo es analizar la produccion y circulacion de imagenes
fotograficas tomadas por un grupo de jovenes (de entre 15 y 19 afios), de la Isla Maciel,
Gran Buenos Aires. El trabajo de campo tuvo lugar entre Julio y Diciembre de 2005, y se
efectud principalmente en el marco del taller de fotografia al que los jovenes asistian.
Tanto las fotografias como sus sentidos y usos atribuidos, no pueden ser analizados fuera

de este contexto que les dio origen.

Intentaremos interpretar €6mo se representan-a si-mismos3(su cotidianeidad, sus

- -

relaciones sociales y materiales, y construyen dindmicamente su identidad), (E-Sﬁ '1‘él%icf6fﬂ
con y mas alla de los estereotlpos socialmente construidos en torno a ellos (sobrc la

delmcuen(na la pobreza, la drogadiccién, la violencia, entre otros), apuntando a

responder a las siguientes preguntas iniciales: ()Como actuan los estereotipos en

[ representacion que 1os j jovenes del barrio construyen de si mismos para si mismos y para 7

r1os demas? 7

Para explorar la representacion propia de los jovenes se realizard un analisis
estético, morfolégico y de contenido de las imégenes tomadas por ellos, teniendo en

cuenta el sentido (connotado y denotado (Barthes), jpartiendo del presupuesto de que la

(Yﬁifa&é“éﬁé“sbbﬁl y culturalmente mediada (Hall), para lo cual la categoria de €ampd

( ar Izsnco y capztal cultural (Bour dleu) resultan explicativas>

Este analisis considerara a las imagenes en su cardcter de simbolizacién de la

realidad, de representacion parcializada de ella, que requieren una interpretacion. La

(S'ﬁpos‘i'ci(';ri ~de”que son  signos 'anélégiéos:‘ denuncia una faturalizacion § un)

rempobrecmnento de sus sentxdos (R]COCUI’) “hasta fijarse en estereotipos (sociales”y
fwsuales) (Burke),

Puesto que esta interpretacion sélo es posible considerando los sentidos y usos
otorgados a las fotografias por los jovenes, los del barrio 4 y los “de afuera”,
consideraremos a las fotografias como actos, que al ser fijados en un papel, y puestos a
circular, son separados de su contexto de significacion, de su “aqui y ahora”, permitiendo

asi diversas interpretaciones posibles (Ricoeur). Realizando un paralelismo entre el
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proceso fotografico (acto-producto) y el de las representaciones sociales
(representaéiones—précticas), que considere el movimiento dialéctico entre ambas etapas
de cada proceso (Moscovici, Jodelet), @@ﬁéﬁ@eﬁf “Ios” sentidos de las)
(foiografias para 165 jovenes por medio e trevistas, observacion paricipante 7]
@?idé’s‘} A tal fin, nos basaremos en las categorias de funcion de cohesion social
(Bourdieu), pseudoacontecimiento (Sorlin) y tipicidad de la accion (Schutz), y
consideraremos al lenguaje como un medio organizativo de la vida social (hermenéutica

fenomenologica).

Es necesario entonces analizar tanto la percepcion, la produccién de fotografias -y
reproducciéon de imagenes vistas con anterioridad-, como el uso y la circulacién de las
mismés, considerando que en todos los niveles se reproducen ciertos estereotipos
visuales, generalmente alimentados por el rol que los medios de comunicacién tienen en

la construccion del consenso social, en el marco del cual se constituyen|disputas por el

]

g B e T L e e S , .
{_sentido y por la Tegitimidad del discurso  entre diferentes actores. 9on tal proposito,

consideraremos la complementariedad con el lenguaje verbal, el contexto y orden
secuencial que contribuyen a construir sentidos connotados sobre las fotografias y a
organizarlas en discursos sobre la realidad. En torno a las disputas por los sentidos,
analizaremos las pretensiones artisticas y/o documentales.de las fotografias, partiendo del
supuesto de que las mismas responden principalmente a wsos sociales, mientras el

caracter de documento es atribuido externamente en el momento de la circulacion.

Por todo lo anterior, recuperaremos la utilidad de la fotografia para Cl@
@@E’[gg@ no ya como técnica para acumular datos, sino en toda su complejidad
discursiva como un medio para analizar relaciones sociales, ubicdndonos dentro del
campo de la antropologia visual que, en términos de Mac Dougall,mi@

{per se, sino acerca de un rango de rélaciones culturalmente entrelazadas, enredadasy)

[codificadas con lo visual” (1997:9). )

El modo en que la antropologia ha asumido el enfoque de las representaciones
visuales, amerita un andlisis particularizado y critico de la historia -y los paradigmas- de

la disciplina.



a) La fotografia en una disciplina de palabras

El recorrido que vamos a realizar, nos permite cuestionar junto con Edwards, el
“limite” establecido entre lo que la disciplina antropoldgica considera propio y lo que
excluye, de modo de poder establecer qué es lo que define a ciertas fotografias como
etnograficas y a otras no. T Qmah’do a la fotografia como medio, no como fin en si mismaﬁ,j
la autora recupera la capacidad de la misma de cuestionar la realidad, comunicar valores,
negociar realidades o expresarla desde otras voces: “...]1a fotografia es capaz de articular.
su voz propia y particular, culturalmente fundamentada, dentro de una disciplina que los
antropdlogos deben reconocer como capaz de diferentes pero igualmente reveladores
modos de ver sobre sus dominios tradicionales” (Edwards, 1997:2). {Asi, El'esafi'avél]

@(’)‘\sitivismo y al 1‘§aliém0; 'qixer_sélo han dado a 1a fotqigfgﬁf;’a c?l p_gl@{@C'ggﬂjiﬂ)i@ciéhji@
@Et_é,s vi§u31§s. ] T

El hecho de que la antropologia como disciplina cientifica y la fotografia
surgieran en el mismo lugar (Europa) y casi al mismo tiempo (mediados del siglo XIX),
resulta més que una coincidencia y marcara ¢l modo en que ambas se relacionaran

durante los siglos siguientes.

Si consideramos como nacimiento de la fotografia el afio 1839, en que el

Congreso Francés adquiere el invento d@ y lo hace publico, debemos situarnos
en la revolucion liberal, los esfuerzos de la sociedad burguesa por establecerse en el
poder, el avance de las maquinas sobre la produccién manual y la fe en el progreso y la

razén (Freund, 1993).

En cuanto a la antropologia, se considera a E. Tylor, nacido en 1832 en Gran
Bretafia, como su fundador, quien bajo la influencia del evolucionismo darwinista y
debiendo erigirla como disciplina cientifica ante el positivismo vigente, establece una
escala de evolucion social que va del salvajismo a la barbarie, y luego a la civilizacion

(cuyo modelo es la sociedad Europea de la época).

En este contexto, Francia e Inglaterra se reparten la colonizacién de los territorios
africanos, australianos y americanos y la dominacién de sus pueblos indigenas, en el

marco del mds abarcativo proyecto imperial y antropoldgico de tipificar, clasificar y
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comparar al mundo entero. En la medida de ciertos desarrollos tecnologicos, la fotografia
fue incorporada al trabajo de los naturalistas, viajeros y antropdlogos del siglo XIX,
facilitdndoles la acumulacion de datos y otorgandoles validez cientifica a sus
observaciones gracias a la consideracion de la imagen reproducida mecanicamente como

“prueba irrefutable”.

Como consecuencia de un acercamiento particularmente “fisico” al otro,
predominaban los retratos a indigenas de frente y perfil, realizados con el objetivo de
ayudar a la antropometria en la tarea de documentar los diferentes “tipos humanos”,
considerados correspondientes a los primeros estadios evolutivos (fotografiandolos al
lado de un hombre “civilizado” —europeo- como referencia, por ejemplo). De esta forma,
la fotografia reforzo el caracter cientifico de la antropologia, por medio de la
~documentacioén, “recoleccion” y comparacion de la diversidad humana, respaldando las
teorias evolucionistas vigentes: “Esta busqueda [del exotismo] se inscribia en los
proyectos de la fotografia aliados a los de la antropologia del siglo XIX para el

conocimiento de los pueblos indigenas percibidos como “la infancia de la humanidad”

(d’Ozouville, 2004:224 t/n'):

Siguiendo a Jelel (2004), podemos decir que la imagen fotografica —a través de la
antropometria- se rige por un principio ontologico que atraviesa todo el siglo XIX:-la
representacion fotografica parece reemplazar al sujeto representado, puesto que toda
representacion, re-presenta lo que estd ausente. “Lo visual aparecia en lugar de una
humanidad ausente (...) era la manera mas obvia de ubicarlas [a las personas] en un

estadio intermedio entre las personas civilizadas y los animales” (Mac Dougall, 1997:2).

A esto se suma el hecho de que “El siglo de la timagen analogica fue marcado por
una plena confianza en la veracidad de la representacion analdgica y en su aptitud para
describir objetivamente las cosas (...) En el entusiasmo por la fotografia y luego por el
cine, hubo una gran parte de fe en el progreso y en la racionalizacion del conocimiento”
(Sorlin, 2004:200). Como consecuencia, de esta fe, los pensadores de la época podian,

desde su sillon, explorar otros continentes y escribir sobre ellos. “Asi, conocimiento y

' En francés en el originat : “Cette quéte s’inscrivait dans les projets de la photographie alliés a ceux de
I'anthropologic du XIXe siécle pour la connaissance des peuples indigénes percus comme « l'enfance de
I"humanité »”.
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posesion se definian reciprocamente, el saber ayudaba a dominar el mundo, que de tal

manera perdia su misterio” (Sorlin, 2004:199).

Posteriormente, el valor antropolégico de la fotografia en los primeros estudios
etnograficos residi6 en su caracter descriptivo y su habilidad para reproducir los detalles

que requeria el paradigma cientifico positivista (Thomas, 1991, en Padawer)

En las primeras décadas del siglo XX, con el surgimiento del trabajo de campo
intensivo y la observacién participante como metodologias propias de la antropologia, la
fotografia adquirié un nuevo valor para la disciplina, como prueba de que el antrop6logo
“estuvo ahi” -viviendo con los nativos-, lo cual ayudé a construir su autoridad
etnografica. El propio Malinowski presenta al inicio y al final de Los Argonautas del
Pacifico Oriental, una foto en la que se lo ve en su tienda junto a los nativos trobriandeses
que, junto con el relato etnografico en primera persona, ayuda a construir el mito del
antropélogo como héroe (Stocking, 1983). No es casual entonces que Sontag compare al
fotografo con el antropdlogo de los 20, siendo considerados ambos como héroes
modernos, al permitirnos conocer cosas nuevas (territorios, pueblos, culturas, etc.) —el
segundo- e incluso ver las cosas de un modo nuevo —el primero- (1981:100). “El
fotdgrafo es~un superturista, una extensiéon del antropdlogo que visita a los nativos y
regresa con noticias sobre sus costumbres exdticas y chucherias estrafalarias. El fotografo
intenta siempre colonizar experiencias nuevas o descubrir formas nuevas de mirar temas
faﬁiliares” (1981:52). Tanto el fotografo, como el antropdlogo eran considerados
observadores imparciales, que “habian estado alli” para mostrarnos o contarnos cémo era

el mundo.

Sin embargo, el trabajo realizado por Mead y Bateson, Balinese Character A
Photographic Analisis (T1>942),] con 759 . . fotografias tomadas durante su trabajo de
campo, sent6 un antecedente para el posterior desarrollo de la Antropologia visual. Puesto
que por primera vez, la imagen fue considerada ya no como una ilustracién del texto o
una prueba del trabajo de campo, sino como una herramienta metodolégica, que permitia
volver a observar los gestos de los balineses en busca de mayores datos volviéndose

factible de ser analizada.



Ahora bien, estos estudios podrian enmarcarse en el campo de la antropologia
denominada “visual”, en la linea definida por Mac Dougall (1997) como estudio de las .
formas culturales visibles. Pero también es posible definir una antropologia que usa
medios visuales para describir y analizar la cultura (Mac Dougall, 1997), o lo que Worth

(1975) denomina la diferencia entre usar un medio y estudiar como se usa ese medio.

Como apunta Werner (2004), existe una ruptura metodologica entre las imagenes
consideradas efics (las tomadas por los antropélogos como 1til de investigacion y medio
de escritura) y las emics (aquéllas en que las practicas, los usos y los significados que les
conciernen, aparecen social y culturalmente determinados, a pesar de que la técnica
fotografica y los cdédigos estéticos estan en relacion con la historia de la representacion

propia de Occidente).

Fueron justamente Worth y Adair (1975) quienes realizaron un nuevo aporte a la
disciplina, realizando un giro mas en el uso de las herramientas visuales. Su trabajo entre
los indios Navajo consistente en brindarles cdmaras de video y algunos conceptos basicos
sobre su uso, para que los propio Navajo filmaran con libertad, fue el primer paso hacia el
analisis del proceso de conformacion de las imagenes, es decir tomandolas como un

producto de un proceso social, cultural y cognitivo, mas alla de su contenido informativo.

Como ultimo giro de relevancia en este proceso que llega a conformar la
Antropologia visual de hoy, encontramos como paradigmatico el trabajo de Terence

——

,'“Elln_g\\entre los Kayapd de Brasil (1991) quienes, al apropiarse de las herramientas
audiovisuales introducidas por el antropdlogo durante su trabajo de campo, resignificaron,
en cada registro, su identidad y su cultura con fines politicos. En este caso, el interés
antropolégico de sus imagenes no reside en su aspecto descriptivo sobre sus fiestas,
rituales y tradiciones, sino en el uso estratégico que los Kayapo realizaron de las mismas,
construyendo -y controlando- sus representaciones de acuerdo a sus intereses. De modo

que, como sostiene Mac Dougall: “la realizacién de algunos filmes es, pues, parte de un

proceso social mas amplio que el filme en si mismo” (1992:413).



b) Estado de la cuestion

[ Eh""Argentina“Sb‘lf';pﬁé'f')_s_""lﬁs‘"tyabﬁjﬁ'é';fgéfi6§§ que desde las ciencias sociales

‘analicen la produccion, uso y circulacion de fotografias.

Ciertas tesinas de grado en Ciencias d¢ la Comunicacion abordan: fotografia
argentina (Gomez Coehlo, UBA 2000), 4fotograf1’a y memoria (Mignelli, UBA 2002),
fotoperiodismo (?anichelli; UBA 2002), representaciones de biqueteros en la fotografia
de prensa (Bari, UBA 2004).

Desde' nuestra disciplina se destacan por la tematica las tésis de grado de Camila
Alvarez: “Representacion del espacio en instituciones totales”. (UBA, 2003) y Enrique
Juarez: “Imagenes y practicas sociales en las experiencias de taller de la Villa 31” (UBA, .
2007). Guardamos un enfoque similar con éste ultimo dado que ambos analisis se
desarrollan en espacios similares -en cuanto a las condiciones materiales de los actores y
al contexto de taller. Sin embargo, ara‘i“feﬁﬁcﬁiﬂéaael caso de lgt\f/ilifall 31] nuestro grupo de
actores es de un recorte etario partlcular (Jove;lde—s—)7 cuyas practicas son- ploducto de una

e L

lexclusmn mayor del ‘mercado, de trabajo 'y de entre quienes hemos elegido analizar las

practicas y representaciones de algunos actores en particular.

Entre los antecedentes metodoldgicos y teéricosl de importancia, se encuentran los
analisis que se llevan a cabo en el marco del UBACyT S-104: “Estudios sbbre cine y
fotografia desde los '80. Hacia un enfoque transdisciplinario en ciencias sociales “. Entre
ellos consideramos principalmente la tesis doctoral dﬁﬁs_éﬁéiééi “El cine como modo de
representacion de las practicas pohtlcas” (2004) Tas tesis de grado de Erika Terbeck “El
documental militante en la Ciudad de Buenos Aires desde la década del noventa.
Modalidades de circulacion y dmbitos de exhibicién audiovisual” (2006) y{ BH}al'ﬁ
Besuschio “Cine y Antropologia. El caso del film noir argentino del 46 al "55.” (2097):3
Dentro del mismo programa constituye un antecedente importante la tesis doctoral aun no
terminada de'CSﬂ;]a7PeAr§z_Fe?rian_die_z: en que realiza un analisis socio-histérico de la
- produccién y circulacién fotografica en Argentina, especialmente para la Ciudad de

Buenos Aires entre los afios 1983 y 2001.
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En el exterior, los trabajos de posgrado en antropologia de Hélio Lemos Solha A
Construgao dos Othares” (1998) y de Fernando deiTévéc;f“Sapateiro: o retrato da casa”
©(1993) constituyen parte de los pocos referentes tedricos dentro de la disciplina en cuanto
; analisis fotografico, junto con los reunidos por la Revista de la Asociacion Franceéa de

Antropologia (2004) (Jelel, Werner y Antoniadis, entre otros).

Dada la escasa produccién tedrica desde las ciencias sociales sobre fotografias, y
que el campo de la antropologia visual se centra principalmente en la produccién filmica,
es que hemos definido nuestro marco tedrico basdndonos en conceptos de diferentes
disciplinas (sociologia, psicologia social, filosofia y semiologia) pero conservando un
enfoque antropoldgico sesgado también por una formacién fotografica previa -como

"]"fotoperiodistd en particular- influyendo en el modo de relacionarme con los actores y de

interpretar sus sentidos.

Entonces, a los fines de esta tesis ;por qué analizar las fotografias tomadas por los
jovenes de la Isla Maciel? Podria aducirse que, puesto que sus autores forman parte de
€sos otros historicamente construidos como sujetos de estudio de la antropologia, quedan
“dentro del limite”. Sin embargo no es ésta la razon, sino el considerar que a partir del
o‘[orgamien‘[o2 de una herramienta comunicativa, artistica, documental, etc., como es la
fotografia, es posible analizar tanto la puesta en acto de sus representaciones sociales,
como la dindmica social que se establece en torno a éstas, entre los diferentes actores del
barrio, y con los de “afuera”, historicos “poseedores”, de ésta y otras herramientas
culturales (o capitales culturales). Las fotos, nos abren una puerta de acceso a
comprender las relaciones sociales al interior del barrio, y al exterior, en una dinamica

compleja.

2 Junto con Colombres (1990), consideramos que detras de-la idea de “acercar cultura” se haya una concepcion
verticalista y unilateral, donde unos pocos “poseederos” de la cultura "universal”, la “acercan” a otros “carecientes” de
forma estanca y descontextualizada, acentuando las desigualdades econémico-politicas (paises centro vs.perifera),
econdmico-sociales (de clases y de territorio).
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Capitulo 1: Trabajo de campo en el taller de fotografia de la Isla Maciel

No es una isla, pero a la vez es una isla.
Ya van a ver, es otro mundo.
Docente del taller.

a) Lalsla.

Bordeada hacia el norte por el riachuelo que la separa de la Capital Federal -y la
enfrenta al barrio de la Boca-, hacia el este y el sur por la autopista La Plata-Buenos
Aires, las vias muertas del tren y el barrio Dock Sud, y hacia el oeste por un pequefio
canal del riachuelo, se encuentra la Isla Maciel. Su ubicacién periférica, y sus limites, la
vuelven una “isla” aunque técnicamente no lo sea (desde que entubaron el arroyo Maciel).
Pero principalmente, es su historia de marginacion® social lo que refuerza este sentido de

“isla”.

gty

clred, |

- o

7 Europa Techa
fthuge © 2007 DigitelGlobe

“O clev. 5m Secuencin I{5]If[|{ 100% +

Sus primeros habitantes fueron inmigrantes genoveses que llegaron a principios
del siglo XX a trabajar en los astilleros. Su poblacion creci6 en las décadas del 40 y "50
con los migrantes del interior, especialmente del litoral, de menor calificacién y edad,
empujados por la necesidad de trabajo, como peones de frigorificos. Fue entonces cuando

surgieron los conventillos, salones de baile y los 30 prostibulos por los que se hizo

? Junto con Cravino (1998) entendemos que la marginalidad se sitta entre la pobreza y la exclusién politica (acceso sélo
parcial a los derechos de un ciudadano: vivienda digna, trabajo, salud, educacién)
12



famosa, ya que la prostitucién era el centro econémico de la Isla*, a lo que se sumaron
profugos de la justicia o, “vagos y mal entretenidos”, como decian los policias de la

época, que dieron a la Isla fama de refugio de delincuentes.

Segun el origen y composicién de la poblacion, observamos que en la Isla Maciel
se distinguen dos sectores: al sector originario de “barrio” (con manzanas y calles de
asfalto) corresponde a las primeras inmigraciones, mientras que a la “villa”® o
asentamientos ilegales (en grandes sectores de casas precarias, combinadas de chapa,
maderas y/o ladrillos, unidas por pasillos laberinticos que so6lo pueden transitarse a pie)
corresponden las dltimas (Erbin, 2002). En total, el barrio tiene apenas 20 manzanas (5x4

cuadras), pero éstas se desdibujan por la fusion del barrio con la villa.

Vista desde la Isla Maciel al puente Nicolas Avellaneda y la Boca. Tomada por joven del taller. 2005

Se llega a la “Isla” cruzando el riachuelo en el tradicional botero (por $0,60) o en
auto por el puenfe Nicolas Avellaneda. La entrada al barrio es por extremos opuestos en
cada caso: al entrar a pie desde el rio, se camina por las pocas calles de cemento,
arboladas, y en las que se encuentran algunos bares y quioscos, las primeras casas se
parecen a los tradicionales conventillos de la Boca, de chapa y madera, de dos y hasta tres
pisosrde altura, construidos en las postrimerias del siglo XIX, s6lo que sin la manutencién
que aquéllos ostentan para el turismo. Luego de unas cuatro cuadras, y atravesando la
plaza, se llega (acompafiados por dos o tres de los participantes que nos viénen a buscar) a

lo que fuera un antiguo club donde funcionaba el taller de fotografia

* Elizabeth Van Perdek y Lucia Farifia “Paisajes de la Isla Maciel “Revista Sudestada, n°42.
5 Cravino (1998) argumenta que el término “villa” se refiere a asentamientos ilegales. Sus pobladores actuales la llaman
alternativamente “villa” o “barrio”, dependiendo de la situacién y al sector al que se refieran.
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Si, en cambio, se llega por la autopista se la puede ver desde arriba del puente: la
primera sensacion es la de un barrio humilde con érboles y apenas se ven unas casas de
chapa en la dltima cuadra de la bajada. En este caso, se ingresa por la parte sur o
“trasera”, apenas al bajar el puente est4 la comisaria, es decir, en la “puerta” del barrio, en
un espacio de liminalidad’, ni dentro ni fuera del barrio. Su ubicacién espacial no sélo
denuncia la falta de integracion de la policia al barrio (a cuya comunidad se supone brinda
un servicio), sino que también parece simbolizar el pasaje hacia un terreno de “riesgo”
como la considera el Comando de Patrullas de Avellaneda®. Esto se evidencia cada
sébado, al retirarnos (fotografos e investigadora) de la Isla, luego del taller: algunos
jévenes nos acompafiaban en el auto hasta la subida a la autopista, ofreciéndonos
“seguridad” en el trayecto. En una ocasion, el limite entre el adentro y el afuera, quedé
maés claramente marcado por uno de los jévenes, cuando al bajarse, se cruzd por delante
del auto, apuntandonos con las manos como si tuviera un arma, jugando a que nos
asaltaba, evidenciando cémo a partir de ese momento ya no estdbamos protegidos, ya no

“perteneciamos” a la Isla.

* Usando un término de Turner (1988), lo liminal se refiere a aquello que esta en un sitio indefinido, “dentro y fuera de
la de la estructura social secular”, y que requiere de un rito de pasaje o de iniciacién. '
¢ Sudestada, op.cit.
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Hoy en dia, su poblacion -entre seis mil y siete mil personas-, reine en gran parte
las caracteristicas del conurbano bonaerense, del cual 30% de las personas estan bajo la
linea de pobreza®, siendo principalmen‘te'desocupada9, con altos indices de dcsercién
escolar'®, delincuencia, drogadiccion, numerosos casbs de jovenes muertos por “gatillo

11 .,
"' embarazos adolescentes, madres solteras, desnutricion'?.

faci

Si bien la relacion entre desempleo, desigualdad y delito no es mecénica, en el
contexto argentino actual en el que los sectores sociales de medianos y mayores recursos
reclaman i-‘\‘sré:ghridad”, se suele culpabilizar a los sectores pobres, y en especial a los
jévenes”, de la “sensacion de inseguridad”, aunque el delito entre estos ultimos, llamados
peyorativamente “pibes chorros”, no siempre conduce a la formacién de adultos
delincuentes, sino que se trataria mas bien de una practica de provisién que se combina

con otras legales (el trabajo o las changas) (Kessler, 2004).

Como tnica solﬁcién definitiva a la inseguridad algunos sectores sociales
proponen politicas de “mano dura” o “tolerancia cero”. El Ministro de la Corte Suprema
de Justicia, Eugenio Zaffaroni aclara: “La agravacion de pénas es una cuestion
totalmente demagidgica que puede tratar de engafiar a la opinion publica, pero de
ninguna manera es un factor de seguridad (...) La cuestion de seguridad tiene una
prevencion general, primaria, que es la prevencion de la conflictividad que da origen, y
una prevencion secundaria que es la prevencion de tipo policial y otras medidas a"e
seguridad. (...) No es lo mismo prevenir delitos en el norte de la ciudad de Buenos Aires
con una altisima rentabilidad de los habitantes que prevenir los delitos en la Isla

Maciel”"*.

Politicas con las cuales se agravan cada vez mas el miedo, la exclusion y la

desigualdad social, y se construye una figura prototipica del “peligroso”, del delincuente,

® Indec, 2006.

% LLa Tasa de desocupacion (porcentaje entre la poblacién desocupada y la poblacion econémicamente activa) para
adolescentes de 13 a 17 aiios para el GBA llegaba en 2001 al 31,1%. (fuente: INDEC, Encuesta Permanente de
Hogares.) ‘

19 Para los adolescentes de 13 a 17 afios para el GBA en 2001 sélo un 2,5% terming el secundario, mientras que un 44%
no lo terming, y un 26% terminé la primaria. (fuente: INDEC, Encuesta Permanente de Hogares.)

"' 0. Lencinas, de 24 afios, que en 1992 muri6 de un balazo en la nuca, Diego Pavon, fusilado por policias en 1995 a los
13 afios. Luis Alberto del Puerto y Oscar Alberto Maidana, muertos en 2001 en un cerco policial.

2 Seguin una encuesta hecha por algunas jévenes de los talleres existe un centenar de casos comprobados.

¥ Segun Gorgal, (2003, “Buenos Aires y la Ciudad de Dios™) El 70% de los imputados por homicidio tienen menos de
29 aiios, y el 54% de los robos a mano armada es protagonizado por menores de 21 afios. Segiin la Encuesta Permanente
de Hogares del Indec, para el ler semestre de 2006, habia 78 mil pobres de 14 a 22 afios en ¢l GBA.

14 En entrevista con el Diario El Liberal de Santiago del Estero 11/03/03
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aquél ofro, principalmente varén, que vive en un barrio humilde o en una villa de
emergencia, es decir, en espacios considerados “diferentes”, y excluidos de la ciudad. El
hecho que la mayoria de estos barrios se encuentren en el conurbano, refuerza la
exclusion, bajo la creencia de que los peligrosos vienen de “afuera” de la ciudad), tal

¥ &<

al villero le
37]5

como lo ilustran las siguientes frases: “son extranjeros de paises limitrofes”,
gusta vivir en la villa”, “son delincuentes que hacen de la villa sus aguantaderos
También lo ilustran la curiosidad y los comentarios preventivos, del botero que nos
cruzaba (a los fotoperiodistas y a mi) a la Isla, para llegar al taller:

-¢Son turistas? Caminito queda para alla (sefialando para el otro lado)

-No, venimos todos los sabados. Nos estdan esperando, nos vienen a buscar.

-Miren que los pibes estdn bravos hoy

-Ah, si?

-Andaban hace un rato, dados vuelta.

La Isla Maciel suele ser notiéia periodistica cuando la policia desbarata una banda,
o detienen a acusados de algun robo en capital (Clarin, 12/04/2000: “150 policias
buscaban a 10 delincuentes, Operativo en Isla Maciel”), o mata a algun joven sospechoso,
o por el robo de autos seguido de asesinato (Clarin 27/06/2005: “Inseguridad: ya hubo
tres crimenes. Asaltos en Dock Sud: Cémo se vive en la calle de las emboscadas), o
cuando es necesario alimentar politicas de mano dura (“A sé6lo 5 minutos del Obelisco: La
ciudad prohibida” (Impacto Chiche, canal 9, 5/4/07) o “El tridngulo de la muerte”
(Telenueve, 2-4/5/07)'°. Rara vez es noticia la pobreza (La Nacién, 27/01/07
" “Desnutricién a 10 minutos del obelisco™). En ocasiéon de una protesta en el Puente
Avellaneda por la detencion de dos inocentes en un caso de robo en capital el periodista
de Todo Noticias (TN) le preguntaba a un hombre: “;Se los llevaron por portacién de

cara?” (4/10/05).

Como en toda relacion de alteridad, existe, en primer lugar, un juicio de valor -el
otro no solo es considerado inferior, sino que representa un peligro por ser malo en
esencia-; en segundo lugar, una distancia —la necesidad de diferenciarse-; y como fondo,
una relacion de desconocimiento —de su identidad real- (Todorov 1997). Y es,

precisamente, frente a relaciones de alteridad que se suma la construccion de estereolipos.

15 Oszlak, Oscar 1991, Merecer la ciudad. Los pobres y el derecho al espacio urbano. Estudios CEDE). Editorial
Humanitas. Buenos Aires. (citado en Cravino, 1998:29)

16 Vecinos de la Isla estan juntando firmas para presentar una denuncia por discriminacion ante el INADI a estos dos
ultimos programas.
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Estos, se basan en algunos aspectos de la realidad (exagerando caracteristicas y omitiendo
otras), por lo que al no ser del todo falsos, adquieren fuerza y permanencia en el tiempo.
Asi, su funcién es domesticar lo desconocido, sintetizando las diferencias para lograr una

homogenizacién (Burke, 2001).

El limite geografico, el rio, que a-isla, viene a justificar las diferencias socio-
econdmicas y a naturalizar los estereotipos y prejuicios que suelen adjudicarse a todos sus
pobladores por igual. El rio sirve de frontera, de muro protector entre un nosotros -los de
la Capital Federal- y un otro exotizado, estereotipado, peligroso, del cual distanciarnos

espacialmente para diferenciarnos socialmente.

b) El campo

La distancia geografica, a la que se suma la distancia de clase, han servido
tradicionalmente a la Antropologia para justificar la necesidad metodologica del trabajo
de campo. Ambas parecen conjugarse en este caso, donde “ir al campo” es cruzar el rio.
Sin embargo, conviene alejarnos de estas asociaciones histéricas positivistas y
colonialistas, para considerar “el campo como un habitus més que como un lugar, un
conjunto de disposiciones y practicas corporizadas” (Clifford, 1999:91) en las que a pesar
de que se integren algunas de las mismas metodologias (entrevistas, observaciones
participantes, etc.) se las emplea con un enfoque diferente. Ya no podemos considerar al
antropdlogo como un sujeto sin raza, sin género, sin clase, que viene desde “afuera”, y
cree que puede, por ende, ser cultural e ideolégicamente neutral y cientificamente
objetivo, sino que debemos considerarlo como miembro de la sociedad que estudia, como
“nativo”, imbrincado en las mismas redes de relaciones sociales, economicas y politicas
que lo ubican en un lugar de superioridad estructural (su lugar hegemonico aunque
negado). Por lo tanto, debe tenerse en cuenta la situacionalidad, es decir, la cotidianeidad
y las relaciones de poder en que el propio antropdlogo estd involucrado (negociaciones)

cuando estudia al nosotros (Menéndez, 2002)..

Sumado a esto, y como bien sefiala Berreman, debemos recordar que los porteros,

quienes nos permiten acceder al campo (los fotoperiodistas) lo hacen necesariamente s6lo

a una parte del mismo (aquélla de la que participan), y que el antropologo es relacionado
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e identificado por los actores, con estos porteros. Asi, a pesar de las aclaraciones y al
hecho de no cargar nunca una camara, mi rol era més asociado -por los jévenes de la Isla-
al de los fotoperiodistas del taller que al de antropéloga. En cualquiera de los dos casos

implicaba una diferencia de clase y de saberes.

En este sentido, esta tesis también es un intento por aportar algo, desde la
disciplina, al trabajo de éste y otros grupos que se acercan a los barrios para transmitir lo
que saben, intentando socializar parte de sus competencias y capital cultural, y se
encuentran con situaciones sociales complejas y hasta contradictorias que llevan a
cuestionarse sobre ¢l sentido de realizar este tipo de intervenciones sociales'’. Es
precisamente lo que consideraron era una “mirada desde afuera” (del taller) —como
antrop6loga, mas que como fotdgrafa- que pensaron esta investigacidon podia serles de
utilidad. Sabemos que tal mirada externa no puede existir, por un lado porque no hay
observacién posible sin participaciéon, y por otro, porque al compartir gran parte del
capital cultural de los fotoperiodistas, la formacion y el trabajo fotoperiodistico, esta

“extrafiacion” se volvia mas dificil.

En estrecha relacion con el replanteo del trabajo de campo, esta el cuestionamiento
del sujeto de estudio de la disciplina. El ofro puede ser cualquier sujeto/actor dentro o
fuera de la propia sociedad. La alteridad estd hoy fundada en la diferencia (no sélo étnica
o de clase, sino de religion, edad, género, etc.), la cual es necesario ubicar en relacion con
las desigualdades econdmico y politicas. El otro es construido con fines metodolégicos a

partir de una desnaturalizacién de lo cotidiano.

Es por estas razones, que el trabajo de campo consiste en un continuo “ir y venir”,
en el que la distancia es mas bien metodologica que espacio-temporal. El viaje es
entonces una metafora, en especial si consideramos que los jovenes solian visitarnos en

nuestro lugar de trabajo (de los fotoperiodistas).

17 Danani (1996) considera que todos los sectores sociales (piiblicos o privados) pueden realizar “intervenciones
sociales”, mientras que reserva las “politicas sociales” sélo para el Estado, incluso cuando éstas consistan en la
ausencia de intervenciones.
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c) El taller

Al inicio del trabajo de campo el taller funcionaba en un antiguo club. Al cruzar la
puerta de madera desvencijada que da a la calle, nos encontramos con una cancha de
basquet de cemento al aire libre, rodeada de algunas paredes de cemento pintadas de
celeste que habrian sido las instalaciones originales del club (los bailos, la boleteria, la
entrada, etc.), sobre las que se han ido construyendo viviendas de chapa. En dos de los

_lados de la cancha no hay pared de cemento, las casas de chapa se montan directamente
sobre el cemento. La cancha parece un espacio vacio en medio de las casas, un hueco. En
una de las habitaciones de chapa, que dan a la cancha, se dictaba el taller de fotografia. Es
una sala alargada de unos 10 x 3 mts, alumbrada s6lo por una bombita que cuelga del
techo, las ventanas estan cerradas con maderas ya que no tienen vidrios y hace.frio, asi
que no hay luz natural. Su tinica pared de cemento la pintaron de blanco los jovenes para

poder proyectar las fotos cada clase.

El taller de fotografia surgi6 de la iniciativa de una Asociacion'® sin fines de lucro

que comenzé trabajando en la Isla Maciel asesorando legalmente a las madres de jovenes

'8 Puesto que esta tesis no trata sobre el taller sino sélo para contextualizar las fotografias que los jévenes produjeron en
su marco y considerando que la experiencia puede resultar representativa de las tantas que se estan desarrollando en
otros lugares (Villa 31, Ciudad Oculta, La Cava, entre otras), decidimos analizarla més alla de sus actores particulares,
por lo que preferimos proteger sus identidades en beneficio de un andlisis mas profundo, en ningin momento fue
nuestra intencién emitir ningan juicio sobre el modo en que el mismo es dado.
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muertos por %aifllo fz_i'éjﬂ’?; es decir, aquéllos que fueron asesinados por la policia en
situaciones poco claras, muchas veces sin relacion con hechos delictivos concretos. Ante
la demanda por parte de las madres, pero también de los jovenes, de espacios para que
éstos ultimos pudieran desarrollar actividades, capacitarse y eventualmente encontrar
salidas laborales, se pusieron en marcha los talleres de fotografia, periodismo, panaderia y
género. En palabras de su fundadora los talleres son “principalmente para crearles
conciencia a ellos, crearles conciencia, sentirse que son alguien, porque el hecho para
ellos también de que siempre son juzgados de que roban y qué se yo, el que ellos tengan
por ejemplo en el taller de fotografia, que tengan una camara a cargo de ellos también es
responsabilidad y demuestra confianza, este, el hecho de hacerlos sentir importantes, de

que se puedan sacar una foto, de que esa foto les llegue, de que las expongan” (en

- entrevista realizada el 3/09/05).

Los docentes voluntarios a su cargo, son fotoperiodistas que trabajan en medios
graficos nacionales. El taller consistia principalmente en una parte “tedrica” o de
proyeccion de trabajos de fotdgrafos reconocidos, una parte practica de toma (realizando
recorridos por el barrio en horario de clase, o durante la semana de manera individual), y
la edicion de esas tomas al final de cada clase en forma grupal. Asistian a €l unos 15
jovenes, de entre 15 y 19 afios, con algunas excepciones de edad por debajo y por encima
de esta franja. El recorte etario se debe principalmente a que la mayoria percibia un
incentivo econdémico (de $76 mensuales en 2005) en el marco del “Proyecto
Adolescentes” que el Ministerio de Desarrollo Humano del Gobierno de la Provincia de
Buenos Aires otorga a jovenes de 14 a 21 afios para capacitacion, entre otros objetivos.
Sin embargo, recordemos que la categoria “adolescencia” es una construccion histérica y
social que, si bien en nuestra sociedad considera a quienes la transitan como sujetos en
formacion, inmaduros para ejercer roles adultos, quienes asisten a este taller, ejercen
muchos de estos roles, por lo que preferimos llamarlos jovenes mas que adolescentes.
Sefialemos junto con Bourdieu (1990), que “la relacion entre edad biolégica y edad social
es compleja, socialmente manipulada y manipulable y que mediante esta categoria se
procede a definir a los jovenes de sectores mas desfavorecidos como adolescentes,
igualandolos a los de clases medias y altas aunque sus experiencias tengan muy poco en
comun”. La desestructuracion del mundo laboral, del &mbito familiar y del escolar, en
sectores de menores recursos, afecta sobre todo a la franja que podriamos denominar

como “transicion intergeneracional” llevandola a “estar en la calle”, en la que se adoptan
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nuevos codigos, se realizan ritos de iniciacién, y se establecen nuevas relaciones que
reemplazan a los dmbitos antes mencionados (Miguez, 2004), entre las cuales se
encuentra la salida del hogar materno a temprana edad, la paternidad/maternidad
adolescente, la necesidad de trabajar (o delinquir en su defecto), el consumo de drogas,

etc.

Dadas las multiples formas de “ser joven y pobre” debemos hacer énfasis en la
cotidianeidad de los participantes de esta tesis, en sus practicas y representaciones, para
intentar ver la heterogeneidad, sin caer en reduccionismos individualizantes -de
problemas de conducta personales-, ni estructurales -como resultado mecanico de causas
economicas- (Sanchez 2004 y Danani 2000) y sin caer en el estereotipo contrario (Jure,
2005) que nos haria suponer que ninguno de estos jovenes realizaria ninguna de las
acciones que en nuestra sociedad son penadas por ley. Por estas razones, de entre los
participantes del taller de fotografia, esta tesis se centra en aquéllos que resultan mas
representativos de esta heterogeneidad, poniendo en juego las tensiones de intereses y

sentidos en torno a las representaciones fotograficas.

Si bien el incentivo econdmico es, en algunos casos, la principal razén por la que
concurrir a los talleres, para otros tantos los talleres son un espacio para “rescatarse”, es -
decir para “darse cuenta”: objetivar sus vidas y poder modificarlas en un sentido amplio
que va desde estudiar, a dejar de robar o de drogarse, “ser alguien”, hasta lograr irse de la

Isla, segun el caso.

También para los fotoperiodistas-docentes el proposito de los talleres es
principalmente que los jovenes se “rescaten”, apropiandose del término. Por otra parte, el

objetivo concreto del taller de fotografia es que los jovenes “sean los ojos de la Isla, que
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cuando nosotros ya no estemos algunos de ellos guien a otros a seguir documentando la
vida en la Isla”. (14/05/05). En la esperanza de que al menos uno de ellos haga de la
fotografia su medio de vida y que, tal como el protagonista de la pelicula brasilera
“Ciudad de Dios”®, se convierta en fotoperiodista a partir del registro de hechos del
barrio, se funden ambos objetivos: el rescate y la documentacion. Esta relacién con la
pelicula no es arbitraria, se debe por un lado a la visita al taller (antes de mis
observaciones de campo) de Pablo Lins (autor del libro en que se basoé la pelicula), y por
otro, a comentarios de los fotoperiodistas sobre el deseo de “rescatar” al menos a uno de

los jovenes.

Visita de Pabo Lins a la Isla Maciel, 2004.

De acuerdo a como cada joven se posicione en relaciéon con esa posibilidad de
cambio en sus practicas (en algunos casos como las drogas o el robo), es que articulara

una representacién de su vida y de su entorno material y social.

1% Cidade de Deus, de Fernando Meirelles y Kaétia Lund, Brasil, 2002. Basada en la novela homénima de Paolo Lins.
La historia Trata sobre la vida de Buscapé, de 11 afios, que vive en un suburbio de Rio de Janeiro, quien estudia,
trabaja de vez en cuando y quiere ser fotégrafo. Tras unos intentos de robo fallidos, Buscapé finalmente consigue una
camara. Z¢é Pequeno, el mayor narcotraficaficante de Cidade de Deus es asesinado por una venganza. Buscapé
fotografia su muerte y consigue con estas imagenes acceder a una pasantia en un periédico de Rio de Janeiro.
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Capitulo 2: Representando visualmente lo social
a)  Representaciones

El término representacion encierra multiples sentidos que intentaremos
diferenciar, articulando procesos individuales y sociales.

En primer lugar, tal como desarrollamos en la pagina 7, toda representacioén es re-
presentacion de algo, es decir que vuelve a hacer presente algo que esta ausente. De ahi la
paradoja sobre la que apunta Enaudeau: “Representar es sustituir un ausente, darle
, presencia y confirmar la ausencia” (1999:27), de modo que la representacion existe a

partir de algo, para alguien, y ese algo sélo es asequible a través de la representacion.”

En segundo lugar, la representacion es una relacion mental, es el proceso por el
cual un concepto es asociado a la imagen del objeto representado por un sujeto,
estableciéndose una relacion dinamica entre el adentro (Sujeto) y el afuera (Objefo)
_(Moscovici, 1978). La representacion es para Moscovici, un proceso en el que la
percepcion (del objeto) y el concepto (del mismo) se vuelven intercambiables, mientras
que la percepcion requiere necesariamente de la presencia del objeto, el concepto implica

su ausencia (1978:57).

De esta forma, la representacion actualiza algunas cualidades de ese ser/cosa -a
pesar de su ausencia o hasta de su eventual inexistencia-, y opaca otras. A la vez que
distancia a la cosa de su contexto material, permitiendo que el concepto intervenga
modeléndola a su manera. La variedad de acciones y el defasaje que ellas suponen entre
lo que es “tomado” y lo que es “devuelto” a lo real deja entrever que la representacion de

un objeto es una representacion diferente del objeto (Moscovici, 1978:57).

Para Hall (1997), la representacion consiste en la produccion de significado -de
conceptos- en la mente a través del lenguaje. El objeto (referente) es percibido

visualmente, luego representado mentalmente por medio de un concepto, y por ltimo

% Esta paradoja tiene implicancias en todas las acepciones del término, pero en lo que hace a la representacion visual,
con la fotografia la imagen no sélo es diferente de la cosa representada, sino que ésta adquiere mayor realidad desde
el momento en que es fotografiada (Sontag 1981:171).
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enunciado por medio de una palabra (que lo representa, simboliza al objeto y permite
transmitirlo a otra persona). Es gracias a este vinculo entre conceptos y lenguaje que
podemos “referir”. De modo que representar es describir o simbolizar un objeto (tomar el
lugar del mismo en la mente). Existen pues dos sistemas de representacidén: uno mental
que sirve para interpretar el. mundo y otro lingiiistico que permite intercambiar
significados y conceptos. Puesto que los miembros de cada cultura comparten
significados 0 mapas conceptuales, lenguaje, c6digos y convenciones, que les permiten
interpretar y representar el mundo de una manera similar (consensuados), el significado
estaria construido por el sistema de representacion, no estaria en el objeto en si. Razon
por la cual Hall define a la cultura como el lenguaje, los cddigos y convenciones y los

significados 0 mapas conceptuales compartidos.

Como tan claramente ilustra la metafora de Bateson (1982), el mapa con el que
interpretamos el territorio (la realidad), no es ese territorio. De modo que la
representacion es un proceso que implica dos polos: estd dentro (del sujeto) y esta fuera
de €l (en la realidad material y social). Es pues, importante entender al sujeto en tanto
producto y productor de la realidad social, comprendiendo su rol activo en la construccion

de sus representaciones.

En tercer lugar, Durkheim fue el primero en llamarnos la atencion sobre la
naturaleza social de las representaciones, las cuales constituyen -categorias de
pensamiento a través de las que determinada sociedad elabora y expresa su realidad. Estas
no son dadas a priori ni universales, sino que surgen ligadas a los hechos sociales, siendo
ellas mismas hechos sociales pasivos de observacién e interpretacion. Es en su poder
coercitivo donde reside un vinculo bastante estrecho con las précticas sociales: puesto que
las representaciones estan presentes en la conciencia colectiva, imponen a los sujetos
determinadas formas de actuar. De este modo, la conducta se corresponde con las
representaciones que la sociedad tiene de si misma y del mundo: “...estas maneras de ser

no son mas que maneras de hacer consolidadas.” (Durkheim, 1982:45).
El vinculo entre el ser y el hacer se vuelve didlectico si consideramos, junto con

Jodelet, a las representaciones sociales como “formas de conocimiento socialmente

elaboradas y compartidas, con un objetivo practico y que contribuyen a la construccion de

24



una realidad comin a un conjunto social” (Jodelet, 1989:36, t/n*'). De esta afirmacion se
desprenden la complejidad del concepto, que abarca varios d4mbitos y modos en que
actian las representaciones sociales: informativo, cognitivo, ideoldgico, normativo,

moral, conductual, etc.

Como “saber practico que liga un sujeto a un objeto” se asemeja al saber del
sentido comun, que guia nuestra accion sobre el mundo que nos rodea. La representacion
es simbolizacion del objeto (el mundo), es interpretacion (el grupo le otorga
significados), a la vez que comstruccion y expresion de los sujetos en sociedad. Como
saber practico, la representacion es producto de la experiencia del grupo sobre el mundo
(social y natural) y permite al sujeto actuar sobre el mismo ’en consonancia con su grupo
(eficacia social de la representacion). Son pues “categorias de pensamiento, de accidn y
de sentimiento que expresan la realidad, la explican, justificindola o cuestionandola” (De

Souza Minayo, 1995: 134).

Ya que las representaciones sociales se forjan en la interaccion social, expresan
las relaciones de los hombres con el mundo y entre si, no sélo estan presentes en el
lenguaje y las practicas, sino que ellas mismas funcionan como un lenguaje gracias a su

funcién simbdlica y de codificacion y categorizacion del mundo (Jodelet, 2000:10).

Por lo anterior, las representaciones son a la vez un proceso (son pensamientos
constituyentes) y un producto (de pensamientos constituidos). En una relacion dialéctica,
se elaboran sobre algo pre-existente: lo social, y funcionan como sistema de recepcion, de
referencia, a partir del cual se transforman, integran y apropian elementos nuevos,
constituyendo modos de pensamiento practico, guias para la acciéon concreta sobre los

hombres y las cosas, y creando un universo mental consensuado (Jodelet, 1984:29-31).

Consideraremos aqui la accion de fotografiar como una prdctica en la que se
ponen en juego representaciones sociales que se refuerzan o modifican mutuamente. Ya
que las practicas no reproducen a las representaciones ni mecénica ni idénticamente, sino
que ambas estan integradas en un fodo, en la praxis (donde la representacion se realiza y
se modifica), solo podemos establecer un corte entre ambas por razones analiticas y de

exposicion.

21 En francés en el original : "C’est une forme de connaissance, socialement ¢laborée et partagée, ayant une visée
pratique et concourant a la construction d’un réalité commune & un ensemble social "
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b) Iméagenes y palabras

... que ninguna fotografia puede hacer jamds: hablar.
La voz ausente es el texto y se espera que diga la verdad
Sontag (1981:119)

Si bien Barthes le otorga a la imagen fotografica la calidad de mensaje éste -a
diferencia del lenguaje verbal- carece de cddigo ya que su denotacién esté basada en la
analogia con la realidad (con el referente). De ahi la dificultad para considerar a la
fotografia como un signo, ya que dificilmente se distingue de lo que representa, por lo que
parece no necesitar interpretacion. Sin embargo, es esta suposicion la que denuncia una
naturalizacion y un empobrecimiento de su doble intencionalidad. Es‘ en su caracter de
simbolizaciéon de la realidad, de representacion parcializada de ella, que requieren una

interpretacion (Ricoeur, 1976).

Sobre este sentido denotado primario que la imagen transmite se yuxtaponen
sentidos secundarios codificados o connotados. Estos sentidos secundarios raramente son
explicitos y son producidos por el contexto (secuencia de imagenes, epigrafe, titulos,
etc.). Es decir que, sobre el sentido “dado” se montan sentidos ‘“construidos”
enmascarados, cuya decodificaciéon requiere de un “saber” del lector. Aunque las
fotografias, al ser icOnicas, pueden parecer “signos naturales”, sus interpretaciones son
especificas de cada cultura, puesto que requieren de un saber socio-cultural (que remiten a
ciertas competencias, codigos estéticos y sentidos sociales). En toda foto hay un gran
componente de studium, que es “...]a extensién de un campo que yo percibo bastante
familiarmente en funcién de mi saber, de mi cultura (...) es un contrato firmado entre
creadores y consumidores” (Barthes 1989:63-67), es lo que me permite participar del
sentido de la foto, comprender la intencion del fotégrafo (operator) pero de manera
invertida (como spectator). Todo lo cual implica analizar cémo determinados sentidos

han sido naturalizados a lo largo de procesos historico-sociales (Turner).

Desde el punto de vista de la hermenéutica fenomenologica (Gadamer, Ricoeur,
Schutz) el lenguaje constituye un fenomeno social, puesto que es un medio organizativo

de la vida social y que es a través suyo que podemos comprender el significado de las
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acciones y comunicaciones de los otros -tomandolas como realizaciones practicas-
(Giddens: 1977), entonces podriamos considerar a las fotografias como un lenguaje que

responde a convenciones y codigos sociales.

Sin embargo, no olvidamos que una imagen adquiere gran parte de su
significacion®* a partir del momento en que se nombra lo que representa, que su
interpretacion es facilitada por la mediacion de “las palabras, sin las cuales la imagen
permaneceria opaca o poco significante” (Sorlin, 2004:115). De la retenciéon de la
asociacion de una imagen con las palabras, es que se vuelven interpretables las imagenes
nuevas, funcionando como las representaciones sociales: se comprende por la
incorporacién de lo nuevo en el marco de lo ya conocido (Moscovici 1978 y Jodelet
1984). Las fotografias (signos icénicos e indiciales) nunca podrian constituir un lenguaje
de igual complejidad que las palabras (signos arbitrarios). La complementariedad entre
ambas es fundamental para cualquier analisis de las primeras. ”Son irreductibles uno a
otra: por bien que se diga lo que se ha visto, lo visto no reside jamas en lo que se dice, y
por bien que se quiera hacer ver, por medio de imdagenes, de metaforas, de
comparaciones, lo que se esta diciendo, el lugar en que ellas resplandecen no es el que

despliega la vista, sino el que definen las sucesiones de la sintaxis.” (Foucault, 2005:19).

Si bien conservan analogia con el referente, las fotografias constituyen
simbolizaciones de la realidad en la medida que la representan por medio de una
parcializacién (una seleccién de ciertos aspectos para mostrar el todo). Es decir, que en
ellas existe siempre un recorte, un marco y un fuera de marco (lo que se incluye y lo que
no). Este recorte responde a un punto de vista, tanto subjetivo como socio-cultural, puesto
que en €l influyen a diferentes niveles decisiones persdnales (expresivas, sensoriales, etc.)
y decisiones del grupo (en cuanto a qué es fotografiable y a los sentidos que se le
atribuiran a la recepcion de la imagen). La experiencia (comun a muchas personas)
funciona como esquema de referencia para el conocimiento (individual), producto de la

elaboracion interior, subjetiva e intersubjetiva (Schutz, 1974).

Sé6lo analizando los contextos de produccién y circulacion de las imagenes, los

sentidos otorgados por los actores (fotografos, fotografiados y espectadores) y

2 Aqui nos referimos a las ciencias sociales en particular, recordando que la capacidad de las imagenes
de disparar multiples significados es de una gran riqueza en otros ambitos como el de la fotografia
artistica.
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considerando la complementariedad entre el lenguaje verbal y la representacion visual, es
que podremos interpretar los sentidos connotados que permiten organizar discursos

(sobre la realidad) en torno a las fotografias.

c) De la accion al discurso y del discurso a la accion.

Comprender es responder la pregunta a la que responde el texto
Gadamer (1993:453)

Considerar a las imagenes fotograficas como representaciones visuales de la
cotidianeidad de los jovenes, traduciendo y construyendo representaciones sociales, y
condensando multiples significados dada su capacidad de simbolizacién y sus sentidos
connotados para un grupo, implica hablar de interpretacién. Interpretacion no soélo de las
fotos en el papel, sino también, y necesariamente, de las practicas que encierran y los
sentidos otorgados por sus agentes a las mismas (anteriores: de toma, y posteriores: de
uso y circulaciéon). Como bien sostiene Roca: hay que “abordar la imagen como
construccién; una construccién que significa, que expresa, que comunica, y que, por

tanto, debe ser interpretada.” (2004:1).

Ahora bien, desde las interpretaciones de interpretaciones realizadas por Geertz
(1987), sabemos que la interpretacion del antropdélogo no sélo es culturalmente especifica
(como toda interpretacion), sino que es también de segundo orden. Asi, la diada mapa-
territorio de Bateson se convierte en la triada mapa-cartografo-territorio, debiendo
tomarse en cuenta en la interpretacion no solo los mapas de los nativos, sino ademas la
tradicién del antropologo, también la de los lectores de las etnografias -como bien

puntualizé Agar (1991)-, e incluso la de los espectadores de las fotografias.

Aun asi; y sélo teniendo en cuenta estas advertencias, considero que es tarea de la
antropologia intentar una explicacion interpretativa cuyo énfasis esté en comprender la
vida social, en términos de simbolos que expresan lo que los actores se representan de sf
mismos y para si mismos y para los demés. Es decir comprender su concepcion del
mundo, su mapa, de acuerdo al cual viven y actian, teniendo en cuenta que esa
conceptualizacion no es la realidad, no es el territorio, y teniendo en cuenta las relaciones
de poder que afectan a estas construcciones y que entrecruzan las practicas sociales en 'y
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entre las culturas. Tal como lo expresa Scholte “uno no puede definir a hombres y
mujeres en términos de tramas de significacién que ellos mismos hilan, ya que unos pocos

hacen el hilado mientras la mayoria esta simplemente atrapada” (citado en Keesing,1987).

Por su parte, Clifford (1991) nos ha advertido sobre los riesgos de un enfoque
interpretativo para el cual la cultura deviene texto al punto de producirse un alejamiento
de las condiciones performativas y de los interlocutores™, por lo que resulta fundamental

diferenciar a los actores entre si, en sus actos, en sus dichos y en sus fotos.

Si como Ricoeur (1985) definimos a la accidn significativa como un discurso
porque su contenido proposicional (noema) se desprende del agente y pasa a ser una
accién social cuyas consecuencias exceden la intencion del actor (accién autonomizada),
ﬁjdndose en la historia y trascendiendo en pertinencia e importancia el contexto
situacional en que se produjo, entonces la accion se convierte en una obra abierta dirigida

a cualquiera que sepa leerla y abierta a multiples interpretaciones (plurivocidad).

Ahora bien, el problema es si traducir la imagen a texto (Roca, 2004). Problema
que se convierte en peligroso si se olvida analizar la dimension estructural que determina
tanto la produccidon como la interpretacion de las imagenes (Hugues-Freeland, 1997). Por

lo que nuestra postura pretende superar la interpretacion de las fotos como textos.

Aqui analizaremos las acciones que dieron lugar a las fotografias, y que al ser
fijadas en un papel, y puestas.a circular, son separadas de su contexto de significacién, de
13 ’ EY) . : : L, :
su “aqui y ahora”, formando parte de discursos que permiten diversas interpretaciones
segun quien los lea (los jovenes, su entorno familiar y social, los de “afuera”, etc.) y

segun el contexto (sentidos connotados).

Si bien “la imagen foto se torna inseparable de su experiencia referencial, del acto
que la funda” (Dubois 1994:51), no solo en la accion fotografica existe un
comportamiento social implicad024, sino también en la interaccién entre el espectador, el
fotografo y el fotografiado, cuando ya estd en papel. La accion deja de ser del actor

(fotografo y fotografiados) y pasa a ser social. Pero si consideramos con Bourdieu que la

B Clifford se refiere especificamente a Geertz, a quien critica por tratar a los balineses como a un tnico autor
generalizado. ’
“1a pose, las expectativas, etc.

29



fotografia ya esta condicionada desde su produccién por el ethos del grupo -o por las
convenciones sociales con Hall-, entonces la accion de fotografiar siempre es social, atn
cuando no implique mas actores que al fotografo. Por otra parte, no debemos olvidar
analizar no solo el momento de la toma fotografica sino también las consecuencias del
uso y circulacion de estas imagenes en los grupos segun los sentidos atribuidos a las

mismas

Puesto que las fotos “nos dicen mds cuanto mas sabemos interrogarlas” es
necesaria una metodologia de investigacién que atienda tanto factores formales, como de
contenido y de contexto (Roca, 2004:3). Asi un andlisis morfoldgico y estético abarcara
elementos técnicos, formales y de composicién, mientras que el andlisis del contenido se

centrara en los elementos fotografiados (las personas, las cosas, los lugares, etc).



Capitulo 3: Interpretando la mirada
a) Mapas y miradas.

Considerando que la representacion visual es una “imagen sustitutiva que tiene su
propio sentido simbolico” (Sel, 2006:3), y que los simbolos son multivocos (condensan
multiples significados) (Turner, 1967), este sentido es siempre sentido para quien lo
piensa en funcién de sus experiencias personales, y la cultura, la clase, a la qﬁe
pertenezca, y de sus saberes sobre los codigos que en ésta rigen: “el simbolo da qué

pensar” (Ricoeur, 1976:26).

En la decodificacion incide, ademas del marco de referencia sociocultural, el
conocimiento de los cddigos del campo fotografico que cada sujeto posea. En ese sentido,
un caso ilustrativo de como las fotos requieren de un “saber leerlas”, se dio durante la
proyeccién en clase de algunas fotos movidas o fuera de foco. Estas fotos llamaron
mucho la atencion de los jévenes, manifestando incluso no entenderlas (20/8/05). Esto da
cuenta de los codigos estéticos de la fotografia (de autor o artistica) que buscan.lograr
“belleza” a través de la ruptura con la perfeccion técnica, logrando incluso el
desdibujamiento de la forma de lo fotografiado al punto de que se pierda el caracter
iconico de la foto (no hay analogia con el referente, no hay parecido, no se entiende ya

qué es lo fotografiado®).

Para Bourdieu, como todo campo, el campo artistico, es “un espacio de juego
histéricamente constituido con sus instituciones especificas y leyes de funcionamiento
propias” (Bourdieu, 1988:108). De modo que lo que para los fotégrafos es “arte”, para los

no-fotografos puede resultar incomprensible o técnicamente “mal hecho”.

Como es de suponer, los fotdgrafos contamos con saberes previos (sobre codigos
fotograficos, convenciones visuales) pero éstos se deben no sélo a una formacion
especifica, sino a la educacion y a la posicion socio-econdmica en la estructura de clases.
Como sostiene Bourdieu para la obra de arte: “El consumo es un momento de
comunicacion, es decir un acto de desciframiento, de decodificacién, que supone el

dominio practico o explicito de una cifra o de un cédigo. (...) la capacidad de ver

3 Esto podria explicarse por la busqueda que realizaron los fotografos, a partir de la década de 1980, de cédigos
expresivos menos estructurados que el de los fotoclubes (Pérez Fernandez, 2004)
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pertenece a la medida del saber (...) La obra de arte no toma un sentido y no reviste un
interés sino para el que esta provisto de la cultura, es decir del codigo segun el cual esta
codificada.” (Bourdieu, 2003:230). “Es decir que (...) el placer de la obra de arte, supone
un acto de conocimiento, una operacion de desciframiento, de decodificacion, que implica
la puesta en practica de un patrimonio cognitivo, de un cddigo cultural. Ese cédigo
incorporado Que llamamos cultura funciona de hecho como un capital cultural porque,
estando desigualmente distribuido, procura automaticamente beneficios de distincion”.

(Bourdieu, 2003:231).

Lejos de sostener que Ilos jovenes de la Isla no tienen cultura, lo cual es
impensable para cualquier grupo humano, afirmamos que tienen un capital cultural
diferente al de los fotdgrafos. Siguiendo a Bonfil Batalla, consideramos que la cultura
propia consiste en la toma de decisiones sobre elementos tanto propios como ajenos (es
decir que la apropiacién de elementos ajenos también forma parte de la propia cultura).
De modo que los jovenes, de apropiarse de los codigos fotograficos, podrian
transformarlos, interpretandolos en términos de sus propiés convenciones sociales y de las

representaciones de su mundo cotidiano.

Esto se evidenciaba en las diferencias de sentido que se manifestaban en ocasion
de la proyeccion de la obra los fbtégrafos invitados al taller. Los jévenes se mostraban
mas interesados, participando mas en las fotos en las que encontraban sentidos que
remitian a su propia cotidianeidad, no sélo separandose de los sentidos atribuidos
originalmente por el fotdgrafo, sino incluso dejando fuera de su comprension al propio
autor de la foto. Por ejemplo en otra ocasion, una de las fotos proyectadas mostraba las
siluetas en sombra de unos hombres y un perro caminando por la calle, llevando unos
palos. Varios de los jovenes dijerbn: “es un cobani” (término para referirse a la policia).
Aun cuando el autor de la foto les explicara que eran piqueteros, los jovenes insistieron:
“pero tiene el palo de un cobani” “si es un cobani”. Esta afirmacién podria explicarse
por la mayor familiaridad de los jovenes con la policia, que con los piqueteros, cuyos
palos encierran otros significados (seguridad para ellos mismos y temor para algunos

sectores sociales de la capital federal).
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Retomando a Moscovici “el trabajo de la representacion consiste en atenuar las
extrafiezas, introducirlas en el espacio comun, provocando el encuentro de las visiones, de
las expresiones separadas y dispares, que en cierto sentido, se buscan” (1978:61, t/n*%).
Asi la representacion vuelve familiar lo extrafio, modificando su contenido y otorgandole
significados familiares, para que pueda ingresar en nuestro universo (de sentido). Las
representaciones extraen sus significados de valores y saberes anteriores del grupo

(Jodelet, 1984:35). Representar es entonces enmarcar lo nuevo en nuestro marco anterior.

Ante otra foto en que se vefa un perro acostado en el piso sobre el cual se
proyectan las sombras de unas rejas verticales, uno de los jovenes dijo: “parece un
celular” (refiriéndose al movil policial que traslada detenidos), y el fotdgrafo le

113

respondid: “si, como que estd trasmitiendo ondas, no?” (relacionando el término
“celular” con telefonia). Si bien en esta foto tampoco habia policias ni elementos que
refirieran directa -o intencionalmente- a ella, los jévenes hicieron referencia a la misma a
partir de experiencias propias. Asi como interpretaron las sombras en términos de su
propia realidad, el fotografo tradujo el término “celular” a su propia cotidianeidad,

evidenciando modos de vida socio-culturalmente diferentes, que producen quiebres’” en

la comunicacidn.

“El intérprete, aunque quisiera nunca sabria “dar con” el saber lateral y la
intencionalidad del fotografo, sea cual fuere el esfuerzo puesto en escrutar la imagen. El
saber (...) le debe ser proporcionado por afiadidura (al lado de la imagen) si de entrada no
dispone ya de é1.” (Schaeffer 1990:63). Vemos que aqui, a pesar del contexto (secuencia,
relato hablado), los jovenes le otorgaron otros sentidos, decodificandola en relacién con
sus propios cédigos culturales y sociales, con sus saberes cotidianos y experiencias
personales. Es decir que “...comprometen en su percepcion de la obra de arte los intereses

y las expectativas que comprometen en su percepcion cotidiana” (Bourdieu, 2003:78).

Asi, en otra oportunidad, durante la proyeccién de un trabajo fotografico sobre una

estacion de policia en Nicaragua, donde la mayoria de los detenidos eran jovenes de entre

26 En portugués en el original: “O trabalho de representagao consiste en atenuar essas extrafiezas, introduzi-las no
espago comum, provocando o encontro de visoes, de expressoes separadas e dispares que, num certo sentido, se
procuram”

% Lo que para Agar (1991) es un quiebre (consistente en las diferencias entre las tradiciones (0 mapas) de los nativos
y las del antropélogo), lo hemos trasladado aqui a las diferencias entre las tradiciones de los jévenes de la Isla y la de
los fotégrafos (y la antropdloga). Agar considera que la etnografia se trata de un proceso de mediacién entre marcos
de significados, logrando la fusién de los respectivos horizontes (Gadamer) gracias a la construccién de un mundo de
significados comun en el cual ese quiebre es incluido, adquiriendo sentido y coherencia.
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17 y 25 afios, se produjo una importante identificacion por parte de algunos de los chicos
con los fotografiados. De entre las fotos vistas, las que mas impacto causaron en los
jovenes fueron las que retrataban los encuentros con los familiares en las visitas. En
especial, hay una serie de tres fotos en que madre e hijo se juntan en un abrazo y lloran:

Jimena®.: mi mama lloraba porque me veia esposada en el juzgado y nunca fue a la visita,
F. (Fotégrafo invitado): ;nunca te fue a visitar? '
Jimena: no tenia visita porque estaba en la brigada de mayores, y era menor

Joven: ;Por qué le sacaste 3?

F.: porque me parecia que las 3 fotos mostraban diferentes expresiones y como cambiaba
Jimena: cambid, cambid que esto me hace mal

Por otra parte, algunos jovenes reconocian lugares (la celda, los pasillos, el celular
de traslado) que guardan similitudes con los que ellos mismos han transitado.

Jimena: todas las comisarias estdn escrachadas asi las paredes ;viste?

(...)

F.: en ese pasillo la puerta negra a la izquierda, ese es el pasillo donde se hacen, se hacen
las visitas

Jimena: yo me rescaté [me di cuenta) porque se nota

(..) :

Jimena. Es.una pareja ‘

Joven: hay presos mujeres y hombres ;como se dice, mixto?

F.. en diferentes ...

Jimena: jy no se cruzan? Porque sino sabés como se matan ahi adentro! Entre los pibes y
entre las pibes si les gusta el mismo macho ;Ese es el camion de traslado?

F.: exactamente

Jimena: nada que ver a los de acd,

Oscar: acd te meten en un cosito asi

Jimena: un cosito asi y con las manos alld arriba y un cositito para respirar

Oscar: encima una baranda tiene

Registro de clase 23/10/05

Desde sus experiencias, los jovenes otorgaban significados a lo que veian en las
fotos: escrituras en las paredes, abrazos, gracias a los cuales podian reconocer celdas,
patios de visita, camiones de traslado, etc. Es decir, que completaban la decodificacién

con informacion que poseian de sus experiencias de vida (Hall, 1980).

Estos ejemplos demuestran que tras las diferencias de capital cultural encontramos
una gran desigualdad social (traducida en acceso diferenciado a la educacion, al mercado
laboral, y a una vida mas digna en general). En este punto las definiciones del otro por

. . - 2 .
“ausencia” de determinados rasgos (de cultura) o por “pureza” (en su mirada 9), no solo

% Para proteger la identidad de las personas de las que trata esta investigacion se han utilizado nombres falsos.

21 0s docentes solian decir: "hay una animalidad en lo que sacan” o "tienen la mirada pura", “no contaminada”, pero
la mirada es una construccién histérica (que corresponde al surgimiento de un campo artistico auténomo) reproducida
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recuerdan las definiciones evolucionistas de viejo alcance en antropologia, sino que
denuncian una relacion de desconocimiento —de su identidad real- (Todorov 1997) y de
negacion. Entonces, lejos de ser puros -ellos o su mirada- son diferentes (tienen diferentes
convenciones sociales, saberes, practicas cotidianas, representaéiones sociales, etc.). Esta
diferencia no lo es en términos ingenuos ni de relativismo cultural, sino que es una
diferencia basada en desigualdades sociales (de clase, de acceso a la educacion y al

mercado laboral, de capital cultural, de experiencias de vida, etc.).

Siguiendo el recorrido que inicia Susan Wright en torno de la nocién de cultura,
la defino como un proceso activo de construcciones histéricas y sociales sobre la
definicién de un nosotros y un otro, en la que se ponen en juego diferentes sentidos,
practicas, saberes, valores y representaciones de los sujetos que las producen y a partir de
las cuales dan continuidad y sentido a su vida. Si ademas consideramos a la cultura como
algo coextensivo y suplementario a lo social, notamos que las diferencias de sentido se
montan sobre relaciones sociales de desigualdad, ya que “...hay que admitir que no se
formula de modo univoco y que no se dice (cuando se dice) ni se vive de la misma forma

en un extremo u otro de la cadena estatutaria” (Augé, 1996:19).

Es precisafnente esta tension entre los sentidos atribuidos a las fotos, por un
nosotros (los fotdgrafos y el afuera) y un otros (los jévenes de la Isla), que se pueden
empezar a vislumbrar las diferencias de practicas, saberes, valores, y representaciones, no
ya s6lo en torno a las fotos, sino en el marco de las relaciones sociales -y de desigualdad-

en juego.

Entonces, si consideramos a la imagen fotografica como una representacion de la
realidad, de acuerdo a c6digos y convenciones sociales, culturales, de clase, historicas, de
género, etc., debemos reconocer que existen otras representaciones posibles de la misma
realidad. En esta misma linea, Edwards nos invita a descentrar, es decir a salir del
esencialismo, a reconocer que la realidad no puede ser abarcada bajo una sola forma, una

fotografia o una voz.

por la educacion. De modo que no existe una mirada sensible a priori como no existe lo bello universal, solo el artista
legitimado puede apuntar a una mirada pura, quien por haber sido educado en el campo artistico, puede romper con
sus normas: “la ingenuidad de la mirada no podria ser aqui sino la forma suprema del refinamiento de la mirada”
(Bourdieu, 2003:84).
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Tacca (1997) retoma la diferenciacion realizada por Canevacci entre vision
exogena y vision endogena de cultura para el cine dirigido, en el que hay una separacion
entre el sujeto portador de la camara (y de la vision etic) y el sujeto-objeto representado
por la misma (vision emic). El autor afirma que cuando se traspasa esta separacion, y los
representados se vuelven sujetos portadores de la camara, se abren nuevas posibilidades
para la antropologia de comprender el imaginario social y la visién del mundo de una
cultura a través de la representacion simbdlica de las imagenes producidas por alguien

“intrinseco al grupo. Esto nos lleva a pensar la representacion en términos emic y etic, no
como una oposicidn dicotomica (a las que no adherimos), sino como dos representaciones

que pueden incluso ensamblarse para representar la realidad de un modo mas complejo.

Separandonos de la hipétesis original de esta tesis que sostenia que las fotografias
tomadas por los jovenes diferirian considerablemente de las que podria tomar alguien
ajeno al grupo, debemos pasar a analizarlas en toda su complejidad, considerando la
heterogeneidad de intereses y la conflictividad social, para comprender en qué, cémo, y
porqué se diferencian estas miradas cuando lo hacen. Considerando que asi como los
jovenes atribuyen diferentes significados a las imagenes tomadas por otros, lo mismo
sucede en sentido contrario con la circulacién de imagenes mayormente estereotipadas en
torno a sus vidas: “En cuanto a la intencionalidad, a no ser que sea codificada mediante
estereotipos visuales o comunicada verbalmente, solo puede dar lugar a una
reconstruccion hipotética a partir del contexto de percepcion” (Schaeffer 1990:63). Por lo
cual suele adjudicarseles un cardcter de “documento” como iremos viendo a lo largo de

los proximos capitulos.

b) Vidas documentales

Por lo anterior debemos prestar atencion sobre la paradoja de que “autores que
nunca han pretendido dar un caracter informativo a sus imégenes, se inscriben —o son
inscriptos- en el terreno documental a partir de fotografiarse a si mismos o su entorno mas

cercano (...)” (Mata Rosas 1995:1).

Asi, cabe preguntarse si los jovenes de la Isla cuando fotografian su entorno

material y social, lo hacen con intenciones documentales. La hipdtesis de este trabajo es
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que lo hacen mas bien respondiendo a un uso social de la fotografia, mientras que el
caracter de documento es atribuido externamente por quienes no formamos parte de su
“mundo” pero sentimos curiosidad vpor ¢él. Tal como cuestiona Sontag: “La injusticia
social ha incitado a los acomodados a tomar fotografias, la mas delicada de las
depredaciones, con el objeto de documentar una realidad oculta, es decir, una realidad

oculta para ellos” (1981:65).

Cierta exotizacion esta presente en el inicio del siglo XX en los origenes de la
fotografia de prensa -y posteriormente documental- que al convertirse en una “ventana al
mundo” (Freund), vuelve familiares los acontecimientos lejanos. A pesar de los cambios
significativos que se produjeron en la produccién documental en particular’ O subyace el
ideal de lucha social que los primeros documentalistas sostuvieron al fotografiar la
pobreza (Jacob Riis y FSA?), el trabajo infantil (Lewis Hine), las guerras (Robert Capa),
las drogas (Eugene Richards), etc., con intenciones de denuncia para la transformacion
social. El uso de la fotografia documental como heiramienta politica (Freund, 1976)
culmind en la creacién de agencias como Magnum y Gamma, entre otras, que constituyen
el ideal al que casi todos los fbtopcriodistas y documentalistas éspiran, generandose una
tendencia a producir trabajos documentales “de autor” por fuera del trabajo para los
medios graficos de comunicacion masiva. En ellos, los fotoperiodistas intentan luchar
contra la apropiacion de su discurso por parte de los medios, y para lograr el
reconocimiento de la fotografia de autor como un documento, debieron crear un cédigo
comunicativo basado “en lo verosimil como algo mas terrible que la propia verdad”
(1999:126). Asi, en la fotografia documental se yuxtaponen el realismo y la subjetividad,

el documento y la expresion artistica, confirmandonos que se trata de falsas dicotomias.

Es comun la asociacion de la fotografia documental tanto con el realismo como
con la objetividad. Segun Ellis (1.992), no hay un realismo sino varios realismos
dependiendo de lo que esperemos de la representacion fotogréafica o filmica (argumentos,
justificaciones, procedimientos), por lo que cuando se apela a la idea de realismo para
justificar una sola representacion se olvida que ésta depende de convenciones sociales. La

nocion de realismo no es algo dado, ya que no depende de la habilidad de la camara para

3% pérez-Fernandez (2001) considera que en los ‘80 se produjo un cambio en el qué y el cémo de la fotografia
documental, volviéndose sobre el “nosotros™ (por ejemplo el consumo de las clases medias y altas), incorporando el
uso de color y perdiendo el compromiso ético que caracterizaba al documentalismo. '

3! La Farm Security Administration, document6 la depresion econémica causada por la 2da Guerra Mundial en USA,
incluia a Walker Evans, Dorotea Lange, entre otros.
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captar la realidad. En cambio, son las convenciones sociales las que hacen de cada
herramienta un medio para producir las representaciones dominantes en esa sociedad, de
modo que pasan a operar como instituciones productoras de ideologia, renovando y
recombinando constantemente el sentido comun, el modo de ver el mundo de una

sociedad, lo que se da por sentado.

En ese sentido, las interacciones analizadas en este capitulo nos permitieron
desnaturalizar el valor de verdad y objetividad de las imagenes fotograficas para poder
pasar a analizar las interacciones en torno a las fotografias tomadas por los jovenes, que
es lo que mas nos interesa a lo largo de este trabajo “porque también los ofros piensan sus

relaciones, piensan la identidad y la alteridad” (Augé, 1996:21)

Es por todo lo anterior que la referencia a la produccion analizada en los proximos
capitulos, serd en términos de fotografias artisticas (generalmente asi definidas por su
estética) 6 documentales (definidas tanto por la tematica como por el grado de realismo
abordados), aun cuando estas definiciones no son absolutas ni excluyentes. Y
considerando que la calificacion del valor de una imagen como documento sélo se logra
cuando ‘se encuentra integrada a una secuencia mayor de fotografias y a contextos

especificos de produccion y circulacion.
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Capitulo 4: Analisis estético y morfolégico.
a) Belleza y verdad.

Tal como desarrollaramos en el capitulo anterior las fotografias no gozan de tal

status de verdad como se les pretendié adjudicar en ciertos ambitos y épocas..

La_ﬁﬁiésgffa péi{iﬁ&iétﬁ reinante en el siglo XIX en Europa se traslado a todos los
ambitos de la vida social, exigiendo a las artes la reproduccion fiel de la realidad, como
bien lo explica Freund: “La obra de arte ha de mostrar un contenido objetivo, obtenido
directamente de la naturaleza que nos rodea” (1993:69). Junto con la pintura naturalista,
la fotografia vino a satisfacer este deseo de “realismo”, gracias a.su aparente capacidad de
reproducir la realidad por medio de una maquina: “... para el fotografo la realidad de la
naturaleza es exactamente la realidad (’)ptica de la imagen” (69). De esta forma, muy
pronto la fotografia liberd .a la pintura de esta exigencia, la cual se volco hacia el arte

abstracto

Este es el origen de lo que Dubois llama: “La fotografia como espejo de lo real
(el discurso de la mimesis)” (1994:20), es decir que la propia naturaleza mecénica del
proceso fotografico que permite obtener una imagen de forma automatica, aparentemente
objetiva, natural, donde el fotografo es casi invisible, hace que la fotografia sea
ampliamente considerada una imitacion de la realidad. Y por ende, para algunos como
Baudelaire, la fotografia constituye un “simple instrumento de una memoria documental
de lo real” y se opone en esencia al arte como “pura creacién imaginaria” (Dubois,
1994:21). Asi “la historia de la fotografia podria recapitularse como la lucha entre dos
imperativos diferentes: el embellecimiento, que proviene de las bellas artes, y la
veracidad, que no solo responde a una nocién de verdad al margen de los valores, un
legado de las ciencias, sino a un ideal moralizado de la veracidad (...)” (Sontég, 1981:96).
~ No vamos a detenernos en este historico debate sobre el valor de obra de arte (o no) de la
fotografia mas que para comprender que el eje del mismo se centra en el rol del autor,
siendo que el fotografo ha sido historicamente negado e invisibilizado en pos de una

objetividad y un realismo funcionales al pensamiento de la época.
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En este punto, proponemos junto con Edwards (1997) una ruptura de la dicotomia
realista vs expresivo, documento vs arte, considerando la interdependencia dialéctica en

la produccion visual.

Ahora bien, ;Qué hace que una foto sea bella? ;O que sea considerada artistica?

Cuando Bourdieu considera a la fotografia como un arte medio, se refiere,
precisamente, a que no llega a ser reconocida legitimamente como arte, sino como un
medio para cumplir una funcion social de cohesion: “La realizaciéon de la intencion
artistica es particularmente dificil en fotografia porque la practica fotografica solo
dificilmente pueda apartarse de las funciones a que debe su existencia (...) es, en efecto el
mismo principio el que hace que sea una practica muy popular y que raramente sea la
ocasion de una experiencia estética” (Bourdieu et al., 2003:113). Ademas se refiere al
hecho de que es generalmente ejercida por individuos medios (profesional’ medio, de
mediana edad, de clase media, con instruccién media y que vive en una ciudad media).
Coincidiendo practicamente con lo que Sorlin (2004) denomina fotégrafos diletantes, es
decir aquéllos que no toman fotografias con intenciones de lucro, pero cuya continuidad
en la practica ha hecho importantes aportes al desarrollo de la fotografia profesional y en

especial de la documental.

Hemos sefialado que es el conocimiento de los codigos del campo artistico lo que
define el status de una obra como arte, por eso no podemos sostener que exista lo “Bello
universal” (Bourdieu). Por su parte, también Sorlin sostiene que lo bello responde a
canones tradicionales, a la conformidad con ciertas reglas de composicion (2004:180).
Por lo que la nocién moderna de la belleza sostiene que ésta no es inherente a nada, sino

que hay que encontrarla mediante otra manera de ver (Sontag, 1981:182).

En cambio, las fotos que suelen tomar los jovenes sobre lo “lindo”, se refieren en
general al paisaje, asociado a su vez con la naturaleza, el rio (aunque sea contaminado), y
a la ciudad. También para casi todos los fotografos aficionados “una fotografia bella es la
fotografia de algo bello” (Sontag 1981:38). Considerando al paisaje con una busqueda de
la belleza en la naturaleza, y respondiendo a un interés mas bien artistico. Por ejemplo,

Julidn expresé: “pensaba hacer sobre el paisaje, pero acd no hay mucho paisaje” (clase
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21/05). (No hay paisaje en la Isla Maciel? ;No hay belleza? En sus palabras: “rada, yo
pensaba que paisaje hay muchos paisajes aca también, pero digo, no, si los mejores

paisajes son los del campo, los de la ciudad (...)” (en charla 15/10).

——
by _«.‘,‘I’l“
I iy

Y
. oAl

I
%

;S1 no hay objetos bellos que fotografiar, existe otra manera de ver que encuentre
belleza en su entorno? ;Existe una busqueda estética por parte de los jovenes? Si si, ja

qué intereses responde?

Vilches afirma que todo punto de vista —y toda imagen tiene necesariamente uno-
esta conformado por diferentes elementos técnicos (lentes, color, etc.) cuya funcién es
semantica, es decir, que producen significados. “Asi, por ¢jemplo, una fotografia puede
construir un tipo de mundo referencial a través de un particular modo de puesta en escena

de la disposicién de los tamafios, perspectivas, sombras y luces” (1987:241)

Si bien en algunas fotos observamos un juego de luces y sombras interesante, el -
hecho de que en otras tantas los jovenes usen el flash incluso estando en exteriores (sin
necesitarlo) nos hace preguntarnos qué es azar y qué no. Esto se evidenciaba cuando al

ver las fotos reveladas preguntaban porqué habian salido asi (oscuras o sobreimpresas).
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Luego de unos meses de taller, algunos jovenes habian iniciado una busqueda
estética, por ejemplo torciendo la camara al momento de la toma, logrando un efecto de
“horizonte caido”. Esto implica un minimo saber sobre el cddigo fotografico (las fotos
pueden ser apaisadas o verticales), por lo que constituye una primera ruptura con este
cédigo. Paradodjicamente ésta es una ruptura convencional, dada la frecuencia con que la

mayoria de los aprendices de fotografia la realizan.

En otros casos, como el de Pedro o Yamila, la ruptura va un poco mas alla,

realizando algunos encuadres que parecen “arriesgados” en los que las caras de las

personas fotografiadas estd parcialmente fuera de cuadro (o cortadas). En charlas con el
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primero, descubrimos que no hay una intencion explicita de realizar este corte, sino que
muchas veces se debe al azar o a razones préacticas.

Investigadora (en adelante I): cuando cortas la cara asi ;jes apropdsito?

Pedro: no, eso porque se metieron, yo le estaba apuntando a éste y se metid y salio enfocada
esa

(...)

P.: la escuela

L.y acd también le cortaste la cara

P.:si

L: ;y ahi fue apropdsito o también se te cruzo?

P.: no, no, le saqué porque no entraba mds la camara.

Entrevista 22/10

En otras ocasiones, realiza un cambio en el punto de vista:

1. y ésta, estd rara, desde abajo
P.: porgue no querta que le saque y yo me fui atrds y asi de costado le saqué, no queria que le
saque foto

L: Y esta situacion, yo miraba, que vos hiciste al hombre este sentado en este banco, no? y
después sacaste al flaco éste que estd acd en la esquinita, y después te fuiste mas lejos todavia,
;0 es al revés que te fuiste acercando? ;Como es?
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P.: no, a este viejo le saqué de cerca, después este pibe me dijo que le saque una foto, le saque,
después este pibe cuando yo me iba le saqué otra foto, y este pibe que esta aca se metid y ésta
acd también

L.: ;o sea que vos le querias sacar a este en realidad?

P.: si, y después le saqué a éste, le saqué a éste, le saqué a éste, le saqué a éste

L: ;y a éste porqué le querias sacar?

P.: porque le grité eih! Y se puso asi, en pose y le saqué..

Entrevista 22/10

Se trata aqui de una serie de fotos, cuyo analisis es posible gracias a la secuencia, al
orden en que se ubican las fotos en la tira de negativos. En ambas situaciones, el cambio
en el punto de vista (desde abajo, o alejandose), se debe mas a una razén practica (que
entre alguien en el cuadro o no) que estética. También deja entrever razones sociales:

“después este pibe me dijo que le saque una foto” o “Y se puso asi, en pose y le saqué.”

b) (Color o blanco y negro?

-Hemos indicado que la produccion fotografica de los jovenes debe ser analizada
en el marco del taller que le dio origen. Por esa razén es que especificaremos algunas
decisiones (estéticas, tematicas, etc.) del mismo que pudieron influir en el tipo de
imagenes realizadas por los jovenes. En el taller se usaban rollos. en blanco y negro
réspondiendo, segun los docentes, a razones econdmicas (es mas barato), técnicas (“tiene

mayor latitud de exposicién”32) y estéticas (“nos gusta mas”).

Se proyectaban trabajos de documentalistas reconocidos internacionalmente
_(Sebastiao Salgado, Diane Arbus, Fugene Richards, Dona Ferrato) y fotoperiodistas
locales (Daniel Davobe, Diego Levy, entre otros), la mayoria de cuyos trabajos son en
blanco y negro y abordan tematicas sociales como el desempleo, la pobreia, la violencia,

etc..

Franqueandose la oposicion entre la fotografia artistica y la decumental, en el
blanco y negro se conjugan ambos campos. Como en el caso de un objeto bello, el blanco
y negro funciona convirtiendo a la foto en algo bello, ya sin importar su objeto. Pero en la
fotografia documental, el uso de blanco y negro da una idea de realismo. Puesto que la

realidad es en colores, este uso es necesariamente convencional, remitiéndose a los

32 Es decir que permite tomar fotografias en un rango mayor de situaciones de luz.
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origenes de la fotografia y a su valor documental. Las fotografias de pobres, indigenas,
campesinos, ain hoy muy generalmente tomadas en blanco y negro, generan una
sensacion de exotismo, de extrafieza, de lejania en tiempo y en espacio, a nuestra realidad
moderna y a color. En consecuencia, niegan la co-existencia con los sujetos fotografiados,
constituyéndolos en ofros esencialmente diferentes al nosotros. En este sentido
recuperamos €l andlisis de Tomaselli (2001) de cierta estética que forma parte del
“turismo cultural”, constituyendo “una puesta en escena de la autenticidad cultural”, es
. decir, la reproduccion de elementos iconicos, estereotipados y miticos, que reafirman la
imagen que tenemos de los otros. Del mismo modo las fotos a color marcarian mas el
parecido con nuestras fotos de familia y nos obligarian a identificarnos, a reconocer en

ellos una parte de nuestra sociedad.

Por otro lado, el uso de @ﬁﬁéiéé’pockéf’ (mas simples, automaticas) se relaciona

mas con untuso social (vacaciones, éumpleaﬁos, etc.) que profesional de la fotografia.
oL ;

Aqui no se estan cuestionando los recursos con que contaba el taller (sabiendo que no
existiria posibilidad econémica de comprar otras camaras, ni probablemente tampoco
rollos a color). Lo que se intenta es considerar como estos recursos técnicos pudieron
actuar sobre los sentidos y usos que adquieren las fotografias para los actores. Si bien es
cierto que, con pocos recursos y con cualquier camara se pueden hacer buenas fotos, es
necesario conocer las convenciones del campo (para eventualmente romper con ellas) y el
funcionamiento de la luz y la camara (es decir, poseer ciertas competencias). En cambio
“Un equipo pobre condena a una practica rudimentaria al mismo tiempo que expresa la
resignacién ante un ejercicio limitado” (Bourdieu et al. 2003) cuando limita la bisqueda
estética al encuadre y/o el tema. Sontag sostienc que en la mayoria de los casos, se
prefiere una fotografia a otra por el tema abordado mas que. por sus
aspectos formales (o estéticos). “Mientras la autoridad de una fotografia dependera
siempre de la relacion tematica (es una fotografia de algo), toda declaracién a favor de la

fotografia como arte tendra que enfatizar en la subjetividad de la vision.” (1981:145)

Al interés por el uso del blanco y negro por razones estéticas en funcion de
busquedas documentales (ligadas a determinadas tematicas), se opone al interés por el
color en funcién de intereses sociales por parte de los jovenes, en especial cuando se trata
de las fotos de la familia y autorretratos, es decir, de fotos para ellos mismos, para uso

social. El color cobra importancia, especialmente cuando quieren mostrar las fotos
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sacadas a sus familiares y amigos, y éstos preguntan por qué éstas son en blanco y negro,
considerandolas menos lindas, de menor valor o inferiores que las de color (a pesar de
que el blanco y negro sea mds prestigioso para otros sectores conocedores de las

convenciones del campo fotogréfico).

Por ejemplo una participante del taller otorgaba al momento de elegir entre las

fotos que tomé de una comunion, mas valor a las que eran en color (Claudia 12/11). En

" otra ocasién (23/10) Jimena le pidié a varias personas que la retrataran con su camara:
“que salga todo el cuerpo”, pedia. Aun asi, como su rollo era en blanco y negro, y ella

queria sacarse una foto en color, le pidi6 insistentemente a Claudia que la retratara con su

rollo a color. Si relacionamos esta escena, con lo dicho por Jimena en una entrevista

(19/11) sobre los autorretratos que se sacaba: “las fotos a color son intimas, son para mi”,

observamos que no tiene el mismo valor una foto en color que en blanco y negro,

especialmente cuando se trata de un retrato. Una foto en blanco y negro no es mas linda,

sino que, por el contrario, le falta algo, tiene menos valor, a la vez que pretende diferentes

usos (privados vs artisticos o documentales).

El contexto en que estos comentarios se realizan nos lleva a considerar la funcion
social de la fotografia, mayormente ligada a su funcion retratista, desde su surgimiento
(1840 para retrato exclusivo de la burguesia) hasta el momento en que tomar fotografias
se volvié cada vez mas accesible. Ya que la fotografia viene a cumplir, segun Bourdieu,
un papel importante en la cohesion del grupo y de la familia por medio de la
solemnizacién de ciertos momentos dignos de fotografiar (las reuniones familiares, las
ceremonias de matrimonio, etc.) cumple una funcién social que le es preexistente, la

precede.

Esto es todavia en gran parte asi, y creemos que no sélo entre los jovenes de la
Isla, sino en toda la sociedad (la mayor accesibilidad al recurso, con las camaras
incorporadas incluso a los celulares, no ha modificado esta prevalencia del retrato, sino
simplemente modificado su modalidad -la pose- y su cotidianeidad -el retrato en
situaciones menos ceremoniales). Podria decirse que su uso social sigue prevaleciendo

atn hoy por sobre otras (artisticas, amateurs, profesionales, etc.).
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Capitulo S: Analisis de contenido.
a) Funcioén y uso social: ;Qué, para qué y para quién fotografiar?

A los fines de hacer copias para uso tanto personal como publico, se realizan
ediciones (o selecciones) grupales de sus fotos. Observamos que la mayoria de los
jovenes, por sobre cualquier otro interés éstético o de contenido, centran -su mirada en
encontrarse ellos mismos retratados en sus fotos o en las de un compaﬁero, asi como en
encontrar a algiin compafiero, amigo, conocido o vecino. Mas alla de lo obvia que pueda

parecer esta observacion, nos permite reflexionar sobre algunas cuestiones.

Por un lado, si bien es esperable que al ver fotos, cualquier persona se busque en
ellas para ver en cuantas salié, como salié, etc., y busque a otros conocidos para observar
lo mismo (por ejemplo, entre las fotos de una fiesta), no es tan comin que en un taller de
fotografia los participantes compartan tanto su vida cotidiana entre s (por ser amigos,
parientes, vecinos) como para que estas presencias en las fotos ajenas se reiteren al punto
de convertirse en la principal busqueda. Esto evidencia, que la funcion social que
Bourdieu le asigna a la fotografia, prevalece, en la mayoria de los casos, por sobre otros
objetivos estéticos, expresivos y documentales en funcién de la posible circulacion
publica de las fotos (exposiciones en el batrio, en museos de la ciudad, en publicacioneé

graficas y en libros, aunque no todas se hayan llegado a concretar).

Esta funcién de cohesion de la fotografia se manifiesta de diferentes maneras
segun el grupo. Bourdieﬁ plaﬁtea que “...por la mediacion del é_thds - interiorizacién de
las regularidades objetivas y comunes-, (...) la fotografia expresa el sistema de los
esquemas de percepcion, pensamiento y apreciacion comun a todo grupo” (Bourdieu et
al., 2003:44). De esta manera, los valores del grupo definen qué puede y debe ser
fotografiable y qué no>>. La fotografia se encuentra limitada en su propia ‘funcion,

. volviéndose, de algiin modo, estereotipada.

Veamos qué modalidades adquiere en la Isla. Inicialmente, el uso que los jovenes

le daban a la camara -y quienes se las pidieran- era el de fotografiar cumpleafios

33 Si bien Bourdieu parte de la idea de coercién de Durkheim, ejercido sobre los sujetos por las normas sociales
propias de cada clase o grupo social, consideramos que esta funcién no es la Gnica que incide sobre la produccion
fotografica.
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navidades, unas pocas reuniones familiares, y mas que nada encuentros informales con
amigos, en las que la comida, la bebida eran también protagonistas de las imagenes (por
su asociacion con el “pasarla bien”). Por ejemplo, Jimena respecto al rollo que saco en el
cumpleafios de una amiga, expreso: “éste me parece que lo voy a tener que editar todo,
son para regalar” (se suceden fotos de la mesa, del vals, posando con cada invitado, un

par de retratos y regalos, etc).
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Las diferencias que pueden encontrarse entre estas fotos y las de otros grupos son
insignificantes puesto que cumplen la misma funcién. A pesar de la puesta en duda, por
autores como Sorlin, del modo en que efectivamente se produce esta cohesion social entre
personas que, en una reunién familiar o social, se agrupan soélo para la foto e
inmediatamente después se dispersan, siendo que esas fotos “para el recuerdo” raramente
son vueltas a consultar en los dlbumes, ni a circular entre ellos, consideramos que la
funcion de cohesidn estd mas en la accién que en el producto ya que existe stempre una
seleccion de las personas que son fotografiadas, explicita o implicitamente. Ser incluido
en una foto grupal, simboliza la existencia de una relacién previa en funciéon de la cual
congelar ese instante de tiempo cobra significado para quienes participan de ese
momento: “Dejarse fotografiar (...) es poner de manifiesto, al mismo tiempo, que se tiene
el honor de haber sido invitado a participar y que se participa para rendir ese honor”

(Bourdieu et al., 2003:61)
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Por esta misma razon, por la fuerza ritual que tiene “congelar” una imagen para el

futuro, es que se cuidan tanto las representaciones personales de cada uno, la pose, el
peinado, la expresion, junto a quien uno se ubica. Como diria Bourdieu: “Uno se deja
observar” es necesario entonces, controlar los efectos “imponer las reglas de la propia
percepcion” y “posar es respetarse y exigir respeto” (et al. 2003:145). A las actitudes,
gestos y posturas que se ponen en evidencia en presencia de la cdmara, o que se realizan
justamente por la presencia de la misma, podemos denominarlas profilmia, junto con de

4
France*.

Atn cuando estas fotos muchas veces no parezcan tan formales como los retratos
de antafio, sino que encontremos a un par de amigos charlando acodados en un sillén o en
un escalon de la vereda, o la mesa llena de botellas de cerveza y colillas de cigarrillos, no
debe subestimarse la puesta en escena que suele realizarse ain para mostrar esta
informalidad y la diversién (por ejemplo, por los restos de ella). Ya que, constituyen parte

de su auto-representacion, de cdmo quieren verse y ser vistos por sus amigos y familiares.

', Preferimios el término uso social -antes que funcidn social? para referirnos a los
intereses con que se realiza la toma: “para mi”, “son intimas”, “para regalar”, “por

diversion”, etc., oponiéndolo al de circulacion pablica.

Conservaremos el término funcion social de cohesion para aquéllos casos en que,
debido a la precariedad de la libertad (la gran probabilidad, y la naturalidad con que esto

es tomado, de caer preso o que un novio, hermano o amigo sea detenido), la movilidad de

3 Claudine de France resefiado por Guarini, C. 1988: Observacion filmica y puesta en escena de una enfermedad
tradicional: el susto Tesis de doctorado. Universidad de Paris X
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la residencia (muchos van y vienen de otras localidades en que vivieron, o viven sus
padres, o algun pariente), los retratos adquieren un valor agregado pretendiendo dar

entidad a esas relaciones afectivas a la distancia (como veremos en los casos de Gabriela

y Willy).

b) Tipicidad de la acciodn, estereotipos y pseudoacontecimientos

Los estereotipos. figuras mayores de la ideologia

Roland Barthes citado en Ramonet (2000:12)

En referencia a la composicion, notamos una reiteracion de fotos en las que las

personas son fotografiadas detras de rejas, o entre las maderas de una pared, etc. La

mayoria de estas fotos fueron tomadas durante recorridas grupales por el barrio.

v

"Tm’itﬂ“‘h‘\ r

En la repeticion de esta toma, y en la de su ediciéon, empezamos a notar cOmo
juegan los estereotipos. Tella (2005), en su trabajo sobre el “marketing social”, analiza las
campafias graficas de asociaciones destinadas a “asistir” a los pobres, y observa que en

ellas se produce una repeticion de este tipo de encuadres en especial en fotos a nifios,
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acompafiado por el texto “aytdenlos”. Estas campafias se asientan sobre —y refuerzan-
una imagen estereotipada de la pobreza, que muestra a nifios mirando a camara cuyas
caras estan muchas veces semi-tapadas por sus manos, €l pan que comen, u otros
elementos, apelando a la lastima del observador. Como sucede con los estereotipos, la
reiteracion de estas imagenes les da fuerza y credibilidad. ;Cémo actian estas imagenes
tan ancladas en el sentido comun, en las representaciones de los jovenes? O mejor dicho,
(como actiian estas representaciones sociales -que relacionan el concepto de pobreza con

una imagen tipica de pobreza- en las representaciones de los jovenes?

Como Schutz (1974) podemos considerar el pensamiento del sentido comun como
conjuntos de abstracciones, formalizaciones y generalizaciones (al igual que funcionan
las representaciones para Moscovici), construidos a partir de la interpretacion de los
hechos de la vida diaria. Este autor distingue el conocimiento (individual), de la
experiencia (comun a muchas personas), y considera al primero producto de la
elaboracién interior, subjetiva e intersubjetiva, de la experiencia vivida, funcionando
como esquema de referencia para el sujeto. De esta manera, por medio del sentido comin
cada actor social obtiene conocimiento de su experiencia, realizando tipificaciones del
mundo que le permiten otorgar significado y relevancia a las situaciones. Participar del
mismo sentido comun, permite comprender, es decir interpretar el sentido de la accién
social, clasificando la conducta propia y ajena en experiencias similares anticipadas.
Schutz denomina a este proceso tipicidad de la acéio’n social y nos abre una perspectiva

para el analisis de la repeticion de ciertas imagenes (o del estereotipo visual).

Si bien las campafias del “marketing social” van dirigidas al sector de la
poblacién en condiciones econdémicas de “ayudar”, sus supuestos beneficiarios también
las ven, e identifican algunos de sus elementos visuales con elementos de su experiencia
cotidiana y los incorporan. Como dijimos antes, los estereotipos se basan en algunos
aspectos de la realidad (exagerando caracteristicas y omitiendo otras), por lo que no son
del todo falsos. En su parte de verdad reside su fuerza y permanencia en el tiempo. Los
estereotipos, a su vez, actian homogeneizando, es decir, anulando las diferencias al
interior de los grupos (Burke, 2001). Asi actuan también las tipificaciones del sentido
comun, y las representaciones sociales, que funcionan como esquemas de referencia del
‘sujeto. El hecho de que estas fotos fueran tomadas durante recorridas por los sectores

.més pobres de la Isla Maciel, por su parte de “villa”, con pasillos y casas de chapa y
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madera y como resultado de “documentar el fondo” (como le llaman los jovenes a este
sector), implica un doble movimiento hacia quienes se fotografia: vecinos, amigos, con
quienes los jovenes se identifican a la vez que se distinguen. Por un lado, permite
expresar a través de otros aquéllos aspectos de la pobreza con los que los jovenes se
identifican. Por otro lado, permite alejarse, separarse de estos elementos, diferenciarse, y
constituirse en menos pobre. Es decir, por medio de la toma de estas fotografias se
construyen representaciones sobre uno y los demas, se elabora un conocimiento a partir

de la experiencia propia y ajena.

Observemos las fotos que Pedro le tomo a un linyera del barrio:

P.: yo vengo porque a mi me gusto el taller de
fotografia, si no me gustaria el taller de fotografia,
no vendria

L: jy qué te gusta del taller? v
P.. las cosas que hablan, las fotos que muestran Ve
L: iy que te gusté mds? jte acordds de algin 7 . .
trabajo? ,
P.: (...) me gusto las fotos esas que pasaban que
vivian en la pobreza, que no vivian en casas asi
como éstas, vivian en casas de madera, gente que
salia a rebuscdrselas, toda esa gilada [se refiere al
trabajo sobre una familia del delta de Daniel
Davobe]

1.: jy por qué te gustaron esos trabajos?

P.: porque me dio pena, ver la gente que se estd
muriendo por no comer, y toda esa gilada, en
Argentina todos tienen plata y no son capaz de
hacer nada, no digo que hagan algo, pero son
_gente de otros paises se estdn muriendo y ...

L: jte dio ganas de sacar fotos parecidas?

P.: igual que el chabdn ese, come comida de la
basura

L: y le sacaste después de haber visto los trabajos
P.: si, no ves que hay tachos de basura, come ahi
todo, le tiran cosas todos

L: ;lo tratan mal?

P.. no lo quiere nadie al viejito ese

L: iy vos para que pensds que puede servir sacarle la foto?

P.: para que se dé cuenta que acd hay gente que estd sufriendo también en la villa, el chabon
ese duerme bajo lluvia, todo, el otro dia lo hice entrar a mi casa, ahi abajo en el patio, que esta
techado, lo hice pasar, no se mojé pero, le servia comida, todo. Ayer estaba buscando comida
en la basura y le llevé dos sanguches de milanesa, que compré mi vieja, le di dos sanguches de
milanesa de pollo

TR L e

L

Entrevista 22/10
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Pedro se refiere a su lugar como la “villa” y quiere mostrar “que acd hay gente
que estd sufriendo también”, influido por los trabajos que vio, pero también decidido a
mostrar lo que pasa en su barrio, apelando a que otros sientan pena como é€l, a que hagan
algo. El haber visto trabajos que tratan sobre la pobreza en otros lugares, le otorgo calidad
de fotografiable a su entorno. Sin embargo, Pedro no hizo mas que esta foto del linyera,
no se dedico a fotografiar la pobreza. Esta foto implicé una accion, a partir de ella, su
relaciéon con este hombre cambidé: haciéndolo pasar a su casa cuando llueve y

alcanzandole comida.

Willy tomé una foto al mismo hombre, y dada la semejanza con la de Pedro, en
ocasiones las confundia (manifestando un mayor interés en el contenido que en lo
morfolégico (el encuadre, el punto de vista, etc) que podria diferenciarlas). Este hecho, y
el que también fotografiara a una cartonera, llaman la atencion sobre la tipicidad de la

accion y del status de lo fotografiable que mencionamos mds arriba. La cartonera,

fotografiada apenas un fotograma después que el linyera, se convierte en un sujeto tan

fotografiable como aquél para mostrar la pobreza.

[

[} W.: Este es el que te conté
que vive en la calle, se muere
de frio y come del volquete.
(...) a ésta le saqué porque
todos la cargan porque es
tartamuda.

¥

Observacion de  clase
14/05

Al igual que Pedro, Leonardo tomo esta foto por el efecto que puede producir en
quienes, de afuera, puedan verla. Es decir, que esa foto no hubiera probablemente sido

tomada si no fuera para mostrarla a otros.
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L: iy ala basura porqué le
sacaste?

L.: para que vean

L: quiénes?

silencio

1. si nosotros fuimos con uds
L.: la gente que mira las
fotos

L: ;jy quien mira las fotos?
L.: no sé, cuando hacen
presentaciones

Observacidn de clase 5/11

También Julidn saco una foto de sus zapatillas viejas, tiradas en el piso de su
habitacién para mostrar la diferencia:

Julidn: ;Por qué les saqué? Eh, para mostrarle un poco, la diferencia.

1.: ;de qué? ' '

J.: No sé yo lengo cada pensamiento muy loco. Que, no sé que hay, es fdcil tener
zapatillas como no tener, acd hay una zapatilla buena, y acd hay unas hechas mierda
L:si _

J.: no sé bien como explicar, pero...

L. jlas dos son tuyas?

J.: si, las dos son mias, muy muy loco le saqué a eso

I: ;jestabas contento porque tenias unas buenas?

J.. claro, [se sonrie] tratando de mostrar un poco que estaban nuevas estas zapatillas, y-
las otras que ya no aguantaban mds

Si recordamos que la representacion es la relacién entre una imagen y un
concepto, las fotos permiten comunicar y socializar esos conceptos, a la vez que
cristalizarlos en imdagenes, realizando una “construccion selectiva”, “esquematizacion
estructurante”, y “naturalizacion” de las dos anteriores (Moscovici). Por medio de estas
fases, ciertos significados se construyen selectivamente y se esquematizan, pasando a ser
luego naturalizados, y de esa forma presentados y utilizados en los discursos y las
practicas. La ultima fase, la “naturalizacion de las nociones”, les otorga un valor de
realidades concretas directamente legibles y utilizables en la accién sobre el mundo y los
otros (Jodelet, 1989: 13-14). Por este mecanismo, lo perceptivo al ser fijado con lo
conceptual, se estereotipa (Moscovici). Asi, las representaciones sociales (ancladas en
imagenes) no sélo reproducen la realidad sino que estan déndole entidad, no solo
representan sino que producen lo que esperan, hacen que el mundo sea lo que pensamos

que es o debe ser.
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Sacar una foté para “la gente que mira las fotos”, “para que se dé cuenta” o “para
mostrar la diferencia” implica reproducir selectivamente aquéllos aspectos de la realidad
que cobran entidad en determinadas relaciones sociales, en determinados contextos.
Baséndosé en una esquematizacion previa que, por medio de la identificacion de pobre
con basura, con zapatillas rotas, o con linyera (entre otras imagenes posibles), permita que
el mensaje sobre la pobreza sea claro, y tenga mayores posibilidades de lograr un efecto
en el otro, que no sabe lo que es (no tener zapatillas, ser pobre o vivir entre la basura). Es
una foto que, mas que otras, denuncia esta relacion social entre el que la toma y el que la
vera. Relacion que es estructural, puesto que implica a sujetos en diferentes niveles socio-
econdmicos. El que hace la foto espera que, quien “mira” lo que se le “muestra”, se “dé
cuenta” y actlie en consecuencia, ejerciendo un cambio en la realidad. Sélo el destinatario
del producto -sin el cual el acto fotografico no tiene razén de ser- estaria en condiciones
de actuar, por estar en un lugar de superioridad estructural. La foto no existe sin el autor

pero tampoco sin el lector, la foto cuenta algo a alguien.

En estos casos podriamos afirmar que la foto cumple una funcién principalmente

como producto: en funcion de su circulacion publica.

Sin embargo, en otras oportunidades, el valor de la fotografia se asienta mas en el
momento de la foma que en su circulacion. Esto nos permite pensar aquellos casos en que
los jovenes reproducen fotos vistas anteriormente de otros autores compartiendo
esquematizaciones (las sombras de las rejas sobre el nifio remiten a la foto del perro

comentada en el capitulo 3, por ejemplo).

Las fotos sobre la pobreza de Sebastiao Salgado fueron cuestionadas por
“estetizar la pobreza”, ténto por los fotoperiodistas como por algunos de los jévenes como
Julian: “disfraza lo que esta pasando, decis qué buena esa foto y es un basural”
(observacién de campo 21/05). Sin embargo, mucho del contenido de sus fotos, parecia
coincidir con elementos y situaciones de la vida diaria de los jovenes. Por ejemplo, ante
una foto en que puede verse un bebé dentro de un balde en la calle, un gato pasando y una
casilla de fondo, Julidn comenté: “Acd le ponen un balde mas grande, estd todo torcido el

nene ahi”’. Gabriela trajo unas semanas después, una foto muy similar a la de Salgado.
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L. jy esta del balde? ;quién es?

G.: mi sobrinito

L: son iguales a las que vimos del
Jotégrafo que habia un bebé en el balde
Jte acordds?

G.:si

1. jlas sacaste antes o después?

G.: no, cuando se estaba bafiando [no
es posada]

L: ¢jpero antes o después de ver las
fotos del fotégrafo?

G.. después, porque cuando a mi me las
mostraron, después

L.y se te ocurrid

G: si

L. pero el siempre se bafia en el balde?
G.; no, el tiene su bafiera pero ese dia
se le rompid y la mamad lo baiio ahi

Entrevista 22/10

Cuando le sacé esta foto a su sobrino, Gabriela se inspir6 en las fotos que vio con
anterioridad de un fotégrafo legitimado dentro del campo documental (al igual que lo hizo
Pedro respecto a la pobreza). No siempre lo bafiaban en el balde, justo ese dia lo bafiaban
asi. De alguna forma hizo un extrafiamiento de lo cotidiano a través de una mirada
externa, mediada por la mirada de Salgado que, al ver una situacion similar en otro lado y
fotografiarla, le dio calidad de fotografiable a la escena. Como tan bien lo sefial6 Barthes:
“En un primer tiempo la fotografia, para sorprender, fotografia lo notable; pero muy
pronto, por una reaccién conocida, decreta notable lo que ella misma fotografia”

(1989:76)

Esta imagen mas que otras, nos hace preguntarnos cuanto hay de espontaneo en el
acontecimiento fotografiado (el bafio), y cudnto hay de lo que Sorlin llama un
pseudoacontecimiento refiriéndose a aquellas acciones que se realizan para ser
fotografiadas, y que por serlo, se convierten en acontecimientos. “Las imagenes pueden
crear pseudoacontecimientos al aislar fragmentos de algo que sucede siempre y

representarlos como si algo extraordinario ocurriera” (Sorlin, 2004:124).
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Pero ademas, “Fotografiar es un acontecimiento en si mismo (...) la omnipresencia l
de las camaras sugiere persuasivamente que el tiempo consiste en acontecimientos
interesantes, dignos de fotografiar. (...) Una vez concluido el acontecimiento, la
fotografia aun existira, confiriéndole una especie de inmortalidad e importancia de la que

jamas hubiera gozado de otra manera” (Sontag 1981:21)

En cuanto al valor de toma, es llamativa la frecuencia con que los jovenes se han

fotografiado entre si adentro o arriba de autos desarmados y abandonados en el fondo del

barrio.

En estos casos, la tipicidad de la accion no se debe a la reproduccién de imagenes
estereotipantes (etics), sino a la funcidn social del retrato y para uso familiar. Pareciera
que hay que sacarse una foto para el recuerdo en el auto, pero no necesariamente por un
movimiento de exotizacion por medio del cual el auto se convierte en un “monumento”
del barrio para mostrar a los de afuera (lo que seria un acto de turismo cultural segin
Tomaselli), sino por ser el lugar donde los nifios juegan (a falta de plazas con juegos) y
donde los jovenes pasan un rato (a falta de otras actividades recreativas). Este uso y
apropiacién del auto forma parte del crecimiento y con él, del aprendizaje de las
desigualdades sociales: crecer en la Isla Maciel jugando con un auto robado y desarmédo,
es indicativo de un menor acceso a los derechos que quienes crecen jugando en la plaza o
estudiando en vez de estar en la calle porque aprender tiene sentido para su futuro. Por
estos sentidos involucrados es qué estas fotos sacadas de su contexto de produccién, al
circular fuera del .barrio se vuelven estereotipantes y refuerzan estas desigualdades

sociales.
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De todo lo anterior, surge la pregunta: ;para qué, para quién fotografiar? De la
respuesta que cada uno de los jovenes encuentre a esta pregunta, de los sentidos que le
otorgue al hecho de fotografiar, depende en gran parte lo que finalmente fotografie y qué

quiera hacer o que se haga con esas fotos.
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Capitulo 6: Autorrepresentaciones a través de temas

Las preguntas formuladas en el capitulo anterior y lo desarrollado en el apartado
sobre vidas documentales del capitulo 3, nos llevan a preguntarnos: ;Qué hace que
determinados temas constituyan un acontecimiento a fotografiar, y no otros?, en particular
considerando, al igual que Sorlin que “politicamente ninguna imagen es neutra” (2004:
122)

Historicamente determinados temas han sido definidos como documeniales,
cuyos sujetos son los ofros por excelencia (de la fotografia documental y de la
antropologia). En términos de Jure: “Construir la imagen de los otros conduce
inevitablemente a reflexionar sobre la propia identidad. Los ofros son posibles y
necesarios para que podamos identificarnos. La imagen de nosofros dependera de la

estrategia y la manera utilizada en la construccion de los ofros.” (2000:s/p).

En las fotos analizadas hasta aqui, pareciera ser el tema lo que las define como
documentales. En el capitulo anterior observamos que los jovenes, al solidarizarse con los
pobres, mas pobres que ellos (como en las fotos del linyera, por ejemplo), realizan un
doble movimiento. Por un lado, un distanciamiento: mostrar a quien es més pobre es una
forma de mostrar por oposicion que uno no lo es tanto. Por otro lado, reproducen
imagenes estereotipadas de la pobreza (la basura, por ejemplo), que los definen en
relacion con el afuera (“para que vean”). Simultineamente, el hecho mismo de
documentar a sujetos estereotipados hace de sus vidas un acontecimiento (para unos).
Para Sorlin, “no hay acontecimiento sin publico (...) todo grupo define lo que para €l
constituye un acontecimiento segin la informacién de que dispone, y segin las
preocupaciones comunes de sus miembros” (2004:122-125). Por ejemplo, la vida de un
linyera puede convertirse en un “tema” tipico del campo documental y de los medios de
comunicacion. “Aunque acontecimiento ha llegado a significar, precisamente, algo digno
de fotografiarse, aun es la ideologia (en el sentido mas amplio) lo que determina qué

constituye un acontecimiento” (Sontag 1981:28).

Pero sucede que los acontecimientos por si mismos no pueden significar, hay que
hacerlos inteligibles por medio de una codificacion, es decir colocandolos en un contexto

referencial que les atribuye significado. Los espectadores no decodificaran los

59



acontecimientos exactamente como el productor del mensaje espera. Este margen de
diferencia puéde ser mayor o menor segin el grado de aceptacion, negociacion u
oposicién de los sentidos (Hall, 1980). Aln asi, para que las diferencias puedan tener
lugar, debe haber necesariamente una unidad subyacente de significados compartidos
(presuposiciones, referencias, codigos, etc.) —se debe compartir para poder estar en

desacuerdo-.

La hegemonia juega un rol fundamental en la creacion de este consenso
subyacente, construido a partir de la seleccion de ciertos significados y practicas del
pasado (tradicién), que ratifican un orden presente, el cual es transmitido por medio de las
instituciones (la escuela, la familia, la iglesia, los medios de comunicacion, etc.)
(Williams, 1980). El sector moral y culturalmente dirigente logra consenso por medio de
la difusién de una concepcion del mundo que se vuelve sentido comiin como producto de

un consenso social (Gramsci).

Los medios de comunicacion actian creando un imaginario social: “una imagen
de las vidas, significados, practicas y valores de los otros grupos y clases” (Hall, 1981);
una idea de totalidad social que engloba estos fragmentos (en la cual reflejarse
clasificando la pluralidad dentro de los significados e interpretaciones promovidas) y

uniendo lo anterior bajo un consenso social respecto a los sentidos

El uso de imdgenes convincentes es central en la creacion de ese imaginario
creando e impugnando representaciones de uno mismo y de los demds, “y en la medida en
que estas imagenes han llegado a ser objeto de una mayor difusion, la importancia de la
imagen ha aumentado proporcionalmente y también han cobrado mas importancia tanto la
utilizaciéon de representaciones para la construccion de identidades y realidades

imaginadas como la impugnacion de su control.” (Dickey, 2006:6)

El propoésito ‘del taller, al estipular determinados temas como “documentales” (la
familia, el barrio, la violencia, las drogas, etc.) habia sido el de lograr una reflexion de
parte de los jovenes sobre sus propias practicas cotidianas, apuntando al cambio, al

rescate.
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En ese sentido, nos parecié pertinente realizar un analisis mas exhaustivo del
trabajo de algunos jovenes relacionando el tema elegido con sus autorepresentaciones.
Afirmamos con Augé que la cultura es en y a través de los individuos: “Ahora bien, este
caracter impensable y provocativo de la imagen individual no le conferiria la eficacia
social de la que tantos testimonios tenemos si cada-uno no la experimentara, en primer
lugar, en si mismo. Porque si bien el individuo toma sentido en la relacidn, ésta tampoco
tiene sentido sin él. Y, a la inversa, si la identidad no se aprecia mas que en el limite del si
mismo y del otro, el propio limite es esencialmente. cultural. Dibuja el conjunto de las

partes problematicas de una .cultura.” (Augg, 1996:54)

Para tal fin, la solicitud por los fotoperiodistas durante el trabajo de campo de
ordenar un archivo con las fotos de los jévenes resultaba de gran utilidad para conocer
mejor sus trabajos y permitia establecer un didlogo sobre algunas cuestiones mas

profundas de sus vidas al ver con ellos sus fotos durante las entrevistas.

Nos hemos centrado en aquéllos casos que resultan mas representativos de la
heterogeneidad (de género, edad, experiencias de vida, précticas, expectativas, etc.),
poniendo en juego las tensiones de intereses y sentidos en torno a las representaciones
fotograficas, considerando la sistematicidad con que han tomado fotografias (continuidad,
“desarrollo de un tema, busqueda estética, etc.) y, por supuesto, la posibilidad de

complementar sus fotos con entrevistas, charlas informales y observacion directa.

Para este analisis realizamos un paralelismo entre el proceso fotografico (acto-
producto) y el de las representaciones sociales (representaciones-practicas), que considere
el movimiento dialéctico entre ambas etapas de cada proceso. En lo referente a la
produccion de fotografias es necesario considerar la reproduccion de imagenes vistas con
anterioridad, la tipicidad de la accién y los pseudoacontecimientos. En cuanto al producto
consideraremos el uso para el que fueron concebidas las fotografias en relacion con la
circulacion efectiva de las mismas, considerando que en todos los niveles se reproducen
ciertos estereotipos visuales y se constituyen disputas por el sentido y por la legitimidad
del discurso entre los actores. Tendremos en cuenta el grado de negociacion que cada uno
de los jovenes ha logrado llevar a cabo -a través de tacticas, estrategias- entre los sentidos
y expectativas atribuidos a sus fotos (y las de los demads) por €l y por el “afuera”, y en

funcion de lograr alguna visibilizacion social.
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Desde un punto de vista ético, hemos decidido no incluir aquéllas cuestiones que

consideramos pueden perjudicar a los participantes de esta experiencia en caso de que

esta tesis circule publicamente.
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° Gabriela

Las fotos de Gabriela constituyen un caso paradigmatico de uso social ya que qué

y porqué fotografia depende de para quién lo hace.

Gabriela fotografia a de su familia, compuesta por seis hermanos mayores (la
mayoria con hijos e independizados), sus padres y sus hermanos menores, con quienes

ella vive y en especial a sus sobrinos.

En las fotos se ve al hermano en la plaza con los hijos, los hijos solos, el hijo en la

casa, etc. “estas son para regalarle a éI” dice, mientras marca varias.

G.: esas son de mi sobrino, y mi
hermano como no esta con él
dijo si se las podia hacer (...) lo

separaron de al lado de éI”

En charla 15/10

Bourdieu (et. al 2003) considera que una de las funciones de cohesion de la
fotografia consistia precisamente en el hecho de fotografiar a los nifios, para enviarle las
fotos a los parientes y amigos que viven en otros lugares. Gabriela pide reiteradamente
que le hagan copias de esas fotos para ella, en especial las de sus “sobrinitas, éstas queria

que me saquen yo.” (22/10).

35 se separ6 y el hijo vive con la madre
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En la misma linea realizd autorretratos “para mi hermano, que estd en Sierra
© Chica®® (en charla el 1/10). Como dijimos anteriormente, en los casos en que hay
separaciones (por encierro o por movilidad residencial) los retratos cobran un valor
agregado pretendiendo dar entidad a esas relaciones afectivas a la distancia, y apuntando
a la cohesidn social. Desde la carcel su hermano hace marcos con papel de diario para las
fotos familiares, que luego les devuelve, y su madre cuelga en las paredes de su casa.

Paredes a las cuales G también les saca fotos:

L: jpor qué le sacds a la tele y
a la pared y a las cosas de la
pared?

G.. liene muchas cosas
colgada mi mamd, tienen
cuadros que le hizo mi
hermano cuando estaba preso
(...)

G.: son cuadritos, mi mama le
da la foto y él la saca, le hace
tipo un cuadro

L: jtu mama le da fotos y él
hace un dibujo de la foto?

G.: no, no él las pega y hace el
cuadro

(..

G: Esa es la otra pared de afuera

1 jde afuera de qué?

G: del comedor,

1: ;jy por qué le sacaste, hay cuadros de tu hermano también?
G: si, mi mamd la sacé

Entrevista 22/10

36 Su hermano de 22 aiios esta preso en Sierra Chica desde los 18, sin condena por una situacion confusa como tantos
jovenes del barrio.
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Como vemos aqui, la accién de fotografiar no puede separarse de la espera de algo
a futuro, de la foto como producto, para el recuerdo o para darsela a un hermano, en este
caso. La foto esta limitada por su funciéon social (Bourdieu). Estas fotos se convierten en
bienes simbolicos que van a la carcel y luego‘ a la casa y de sus paredes vuelven a la
carcel, en una manera de mantener presente a su hermano en la casa y a los fotografiados
en el encierro de aquél. El es el unico que no puede ser fotografiado, es que “no se puede
ahi“ y sin embargo esta presente, re-presentado en los marcos que abrazan los retratos en
las paredes, estd en las fotos de esas paredes. Estd presente a través de su trabajo,
dignificado. Las fotos, como acciones y como objetos, encierran practicas sociales, que
apuntan a mantener una relacién familiar en una coyuntura poco feliz. Son fotos que

pretenden la cohesién familiar, aunque no retraten necesariamente poses ceremoniales.

En ambos casos (sus hermanos, sus sobrinas) vemos que el para qué de sus fotos
(como productos) es para un uso privado, para uso familiar, convirtiendo a la familia en

_un tema fotografiable.

L. jy por qué elegiste ese tema?

G.: quedaba ese y la droga, y yo no ando en la droga, no ando en la calle, no salgo de
noche, no ando con los pibes para sacarles fotos cuando fuman 'y eso

1.: habia mas temas ;no?

G.: si, pero yo queria ese.

L. yvos, ;para quién las sacas?

G.: para mi

L. jy se las mostrds a tu familia, a tus papds?

G.: mi papd las ve, les da bola, porque quiere que estudie, que sea alguien, mi mamd no
porque no quiere que le saque fotos (le da vergiienza, o se enoja).

Consideramos que la eleccion de tomar fotografias de su familia, y no de otro
tema, responde no solo al uso social, sino también a las representaciones que Gabriela y
sus padres tienen sobre su vida: “mi papd las ve, les da bola, porque quiere que estudie,

que sea alguien”

Las representaciones son conjuntos dindmicos, que estdn en relacién con el

ambiente social y material. Una relacion muchas veces conflictiva, puesto que no se trata
! . - . . . .

de una reaccion a un estimulo exterior dado (Moscovici). Las representaciones tienen un

poder creador “mostrando su doble faz de estructuras estructuradas y estructuras

estructurantes” (Moscovici citado en Neufeld y Thisted comps, 1999:39) en las cuales el

rol del sujeto no es secundario. Como estructuras estructuradas, las representaciones de
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un grupo (sobre las perspectivaé de futuro educativo, laboral, familiar, de los jovenes, por
ejemplo) pueden parecer fijas e inmutables, ya que los significados que construyen
selectivamente y esquematizan, son luego naturalizados y de esa forma presentados y
utilizados en los discursos y las practicas (Moscovici). Como dijimos, esta naturalizacion
les otorga un valor de realidades concretas directamente legibles y utilizables en la accidn

sobre el mundo y los otros (Jodelet, 1991b:13-14).

Esta definicion nos recuerda que “...el habitus es lo social incorporado —estructura
estructurada-, que se ha encarnado de manera duradera en el cuerpo (...) es un estado
especial que adoptan las condiciones objetivas incorporadas y convertidas asi en
disposiciones duraderas, maneras duraderas de mantenerse y de moverse, de hablar, de
caminar, de pensar y de sentir que se presentan con todas las apariencias de la naturaleza
(...) En tanto estructura estructurante el habitus se constituye en un esquema generador y
organizador, tanto de las practicas sociales como de las percepciones y dpreciaciones de
las propias practicas y de las practicas de los demds agentes. (...) esas précticas se
deducen de la puesta en relacion de las condiciones sociales en las cuales se ha
constituido el habitus que las ha engendrado y de las condiciones sociales de su puesta en
marcha.” (Gutierrez A. en Bourdieu 2003:13). Puesto que el habitus es la interiorizacién

de la exterioridad -la objetivacidn- lo individual es siempre social.

*' It{ 3 ’n.'!l: o XY K ‘7 e

La toma de fotografias, como practica social, refuerza la representacion que
Gabriela tiene de si misma, de su futuro, de lo que significa “ser alguien”. Como sostiene
Sanchez, en las “...practicas y relaciones urbanas en que participa el joven pobre, se
ponen en juego las diversas producciones de sentido acerca de “quien soy”, remitiendo a
la constitucién de identidades y otredades. (...) y en virtud de esto va interiorizando

limites y posibilidades de inclusién en la vida urbana” (2004:9). Gabriela realiza esas
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fotos -y no otras- a partir de lo que significa ser alguien y de las practicas que encierra: “y
yo no ando en la droga, no ando en la calle, no salgo de noche, no ando con los pibes

para sacarles fotos cuando fumany eso”

Al apuntar a la circulacién exclusivamente familiar, sus fotos fundan su
efectividad en la busqueda se afirmaciones sobre su identidad: sobre ser alguien en
relacion a los valores familiares, mas que en relacion con el barrio o el afuera.

G.: ni Jimena ni yo queremos que
salgan en la muestra, las dos
tenemos el mismo tema, si ya todos
los conocen, jpara qué quieren

§ verlos? [a sus familiares]

Por esa razén observamos que en

la edicidn final de la muestra de

fin de afio en la Isla Maciel hay

sOlo una foto familiar.

Sin embargo, podria decirse que Gabriela conjugd el uso social con la
documentacion en la foto de su sobrino bafidandose en el balde que vimos en el apartado
de pseudoacontecimientos (capitulo 5). En cierta medida, esta foto implica una
negociacion (Hall) ya que convierte a sus sobrinos en “tema” documental. También otras
fotos de su familia adquirieron en el contexto del taller, un “estilo documental” (ayudado
por el uso de blanco y negro) al retratar la cotidianeidad familiar que se inscribe como
tema posible (desde el giro que se produjo en los "80 en el documentalismo y sobre el

cual se proyectaron trabajos como el de Nick Waplington).
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Aunque notamos que en sus fotos hay también una parte de juego®’, de
entretenimiento, que tiene lugar principalmente en la toma, independientemente del uso
posterior que se le pueda dar a la foto:

L: jy acd por qué le sacaste durmiendo?

G.: a mi mamd, estaba durmiendo, bah, era un dia de lluvia, y como estaba reaburrida
agarré la camara y le saqué

L: ;jy tu hermanita? ’ _

G.. este es mi hermano, estaba durmiendo en la cama de mi mamad, estdbamos comiendo
en la mesa, ella ahi se habia sacado las zapatillas. Bueno esta es mi ponedora, esta pone
huevos, esta es una gallina.

Entrevista 22/10

En estos casos, la cdmara viene a ser una herramienta de entretenimiento para
vencer el aburrimiento cuando faltan otras distracciones (porque se corté la luz y no se
puede ver tele, o porque llueve y no se puede andar en la calle). El entretenimiento esta en
la accidn, no en el resultado. Pero va mas alld, contar con una cdmara es contar con un

recurso, es satisfacer un derecho: al juego, a la expresic’m3 s

Los rollos de fotos de Gabriela a los que pudimos acceder contienen, en orden
cronolégico, fotografias de las péredes, autorretratos, fotos en la escuela, a su familia
(posadas e informales), algunas de las cuales hemos analizado mas arriba. Pero también,
hay muchos otros temas fotografiados. Asi, el hecho de que a lo largo de un mismo rollo
(contexto de toma y sentidos connotados) encontremos las tematicas mas variadas, nos
hace reflexionar sobre esta negociacion qué va de autorretratos, calles del barrio, a
acontecimientos como el corte del puente Avellaneda en protesta por la detencion de dos
inocentes (por un robo a un negocio de capital), pasando por fotos familiares, y

terminando en altares y estampitas.

37 Casi todos los jovenes, por abocados que estén -unos mds, otros menos- al desarrollo de un tema, realizan muchas
fotos por interés ludico.
3% Antes de empezar los talleres, algunas madres manifestaron su preocupacién por sus hijos, que no tienen nada que
hacer, que andan en la calle, y desearon que al menos estén entretenidos (comunicacion personal con uno de los
impulsores de los talleres)
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Esta variedad, que por cierto no es exclusiva de las fotos de Gabriela sino que se
repite en todos, lejos de hacernos pensar en practicas desarticuladas, nos muestra un
panorama mas amplio de la cotidianeidad de sus vidas. Los “temas” no son
necesariamente - distintos sino que se yuxtaponen: las fotos de familia -y hasta los
autorretratos- pueden adquirir un caracter documental, mientras que las fotos del corte del
puente pueden perderse en el recuerdo anecdético de un dia (marcando un ida y vuelta

entre el acto fotografico-practica y la representacion-producto).
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. Willy

Dado lo heterogéneo de sus fotos, no puede decirse que Willy haya desarrollado
un “tema”. Mas bien, es en la variedad de personas y situaciones que fotografia que
encontramos mayor riqueza para comprender como representa su vida, en especial la

ambigiiedad del nifio que se pretende grande.

Partamos de una serie de fotos, ya que una limitaciéon fundamental de la fotografia,
como imagen fija, es su imposibilidad de dar cuenta de procesos en el tiempo, ya que el
fotografo fracciona, fragmenta, singulariza: “Sélo el modo narrativo puede permitirnos

comprender” (Sontag 1998)

En orden de exposicion, una seguida de otra en el mismo rollo, encontramos
primero un retrato de su sobrinita (de la misma edad que €l aproximadamente) y otro de
su hermano, ambos posando solos mirando a cdmara y tomados de la cintura para arriba,
fotos que bien responden a un uso social. A continuacion siguen el retrato al linyeray a la
cartonera comentados en el capitulo 5. En total suman 4 fotos, correspondiendo una toma
a cada uno de los retratados. Inmediatamente después hay una serie de fotos de jovenes

con una escopeta, en la que también hay una toma por persona retratada, indicando la

misma importancia de uso social que a los retratos anteriormente mencionados.
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W: Tamaiio fierro, no?

F: ;(Esta quien la sac6?

W: yo

F: ;y ésta? [en la que estd él]
W: El duefio

F: ;y éste quién es?

W: el duerio

charla con un fotégrafo invitado durante la
edicion de sus fotos 14/05.

Sin embargo, el hecho de que se trate de una serie de retratos a diferentes personas
y que se realice con el mismo fondo, la misma escopeta, y los mismos antéojos sugiere
varios puntos de anélisis. Primero, podriamos decir que la accién de fotografiarse es un
acontecimiento en si mismo: hay una intencion explicita de posar ante la cAmara, para eso
se elige una escenografia (un fondo y accesorios) que denuncian una actitud de profilmia.
El hecho de que las armas le fueran prestadas lo confirma, revelando la necesidad de
representarse de determinada manera, de querer mostrar algo, es decir que esas

fotografias no son espontaneas (como casi ninguna en ninguno contexto).

Segundo, no es posar de cualquier forma, sino portando un arma, y no cualquier
arma. Tal como lo manifiesta la expresion de Willy: “Tamafio fierro, no?“, el arma es
motivo de orgullo, posar con ella es mostrarse como se quiere ser visto, es de-mostrar
poder. Mientras los primeros la sostienen y sonrien, sélo el duefio la apunta a camara,
demostrando dominio, a la vez que reemplazando la sonrisa por la actitud desafiante,
amenazante, de apuntar al que fotografia, y a través suyo, al que vera la foto. Es decir que
a diferencia de los primeros, que al posar sonriendo se apegan al uso social del retrato
para el recuerdo, el Gltimo va mas alla de este uso, se tapa la cara con el arma y se dirige a
un espectador que no es €l mismo ni sus amigos, sino los “de afuera”. Sin el “afuera”,
fotografiarse no implica un riesgo (de ser denunciado y de que la foto sea prueba de un
acto ilegal: la tenencia de armas). Sin “afuera” no hay por qué usar anteojos ni taparse la

cara, ni mucho menos apuntar.

Esta hipotesis se refuerza si tenemos en cuenta algunas situaciones que se han
producido durante las observaciones. Ese mismo dia, uno de los jévenes entré al aula con

un arma de juguete y la puso sobre la mesa. Ante nuestra sorpresa y que no pudiéramos
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distinguir si era de verdad o no, los j6venes se rieron. A la semana siguiente, viendo las
fotos de otro de los jévenes en que se veia un revolver, preguntd: “;querés que lo traiga?”
I: “no, ya trajeron una vez y estuvo todo mal”, Joven: “pero era de mentira”. A qué
puede deberse la necesidad de fotografiar sus armas y hasta traerlas? Pareciera que sobre

el hecho de que las armas son parte de su vida cotidiana -que lo son, lamentablemente-, se

" monta la necesidad de ostentarlas ante nosotros. En un juego detras del que sospechamos

existe la intencidn de asustarnos y de marcar diferencias.

Diferencias que se evidencian cuando no reconocemos la falsedad o autenticidad
de un arma, por no estar familiarizados con ellas. Diferencias que se ponen en juego,
explicitando, por medio de las fotos de armas o de las armas mismas, los estereotipos.
Mostrarnos las armas es una manera de lograr visibilizacidn social: aunque sea por medio

del estereotipo de los “pibes chorros”.

(Esta decision se debe a una estrategia o a tacticas aisladas de los individuos?

- Pareciera mas bien la segunda opcion ya que las fotografias de armas y drogas han sido

motivo de fuertes conflictos de intereses. Cuando se editaron en clase las fotos de las
armas, ala pregunta sobre qué fotos pensaba sacar esa semana, Willy respondid: “lo que
veo”. Es decir que estas fotos no responderian a una busqueda tematica especiﬁéa, sino
mas bien a un uso social que le permita afirmarse como “grande” entre su grupo de

amigos (reservando para circulacion otras imagenes).

En esta serie de fotos Willy primero fotografia y luego es fotografiado. Participa al
igual que los demas de la accidon, del pseudoacontecimiento. El es el menor de los
fotografiados, es el menor de su grupo de pares. Como suele darse entre los jovenes, es
probable que busque imitar a los mas grandes. Por los testimonios de otros jovenes
mayores, sabemos que el aprendizaje del robo y la iniciacién a las drogas se da desde
nifios por el grupo de amigos (Miguez) y que los menores van ocupando pequefios roles
(como el de campana) hasta que son incluidos por completo en el robo. Puede ser que se
deba precisamente a ese lugar de nifio que aspira a ser grande, que Willy fotografie las

armas, aunque no es el unico que lo hace.

En una ocasién Willy se acercé a pedirme aquéllas de la escopeta “para mostrar a

los pibes porque me dicen que las traiga para verlas ellos, porque no las van a pedir que
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se las den, pero aunque sea que las traiga para verlas” (5/11). Su insistencia en tener
esas fotos para mostrarselas a sus amigos confirma el uso social de las mismas. Willy
queria tenerlas también él, pero: “mi mamd no me deja tener las fotos éstas, dice que si,
Dios quiera que no, pero que si un dia pasa algo y nos revisan, me van a apretar (...) ”
(Recordemos que son prestadas). Si la madre no le deja tener las fotos es porque en cierta
forma “la camara es la policia” (como me dijo Julidn en una ocasién), es decir que,
aunque sean producto de pseudoacontecimientos, las fotos tienen un valor de circulacion
de prueba que en manos de la policia pueden ocasionarles problemas legales. El nifio que

no reconoce los peligros, necesita el permiso de su madre para que estas fotos circulen.

A pesar de preguntarle sobre el contexto en que las habia tomado, lo que habian

hecho ese dia, no contaba casi nada. Lo mismo sucedia en relacion a estas fotos:

Pero el parecido entre estas fotos y otras tomadas por otros jovenes es tal -

- pudiéndose confundirlas- que indica una tipificaciéon de lo fotografiable: en la que se
repiten los elementos principales: la gorra llena de plata (aunque al ser sélo monedas,
parecen haber sido juntadas pidiendo mas que robadas) y el cuchillo (o en otros casos el

ancho de espada que lo simboliza).

Aunque las iméagenes analizadas hasta aqui parezcan referir al robo, fue a partir de
una foto en la que no hay elementos especificos que remitan al tema (no hay armas, no
hay dinero, sélo un hombre caminando de espaldas por la calle) que Willy
espontaneamente relatd un hecho delictivo: “Mird, con este chabon yo fui a laburar, y
perdimos.” Cuando se arriesga (incluso la vida) se puede ganar o “perder”, es casi una
cuestion de azar cuando se trata de robos no planificados, de robos amateur que se

intercambian con otras actividades legales de provision (Kessler, 2004).
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L: ;Y no te da miedo caer en cana?
W.: No, si no me van a hacer nada.

L: ;Y cuando seas mayor? ; Qué vas a hacer? Ahi si te pueden meter en cana
W.: nada

L: jnada? ;Seguir haciendo lo mismo?
W.: no

L.y qué te gustaria hacer?

W.: no sé

L. jtenés algun suefio?

W.. no, qué voy a tener!

Entrevista 5/11

Su entorno y el hecho de que Willy no tenga miedo ni tenga suefios podria indicar
no sélo una tendencia generacional al robo muy dificil de revertir sino peor aun, unas
condiciones estructurales que parecen no dejarle opcién. Dijimos que las representaciones
son estructuradas y estructurantes y que el habitus es la interiorizacién de la exterioridad,

la objetivacion. Pero al mismo tiempo, el habitus es capital, principio a partir del cual el

actor define su accion en las nuevas representaciones (es sentido practico). De modo que

el habitus es, a la vez, posibilidad de invencién y necesidad, recurso y limitacion.

En este contexto y en relacion con el grupo de pares -con quienes se aprende a
“ser grande” (a robar, a drogarse, a andar en la calle, etc)-, es que tiene lugar un aspecto
de su auto-representaciéon (con armas, o retratado con el Gauchito Gil de fondo, por
ejemplo). Son éstas las fotos que, de ser vistas por los de “afuera” de la Isla (en caso de
ser publicadas o expuestas, aun con las mejores intenciones), terminan reforzando
imagenes estereotipadas, estructurando las estructuras, de modo que cada vez se vuelve
més dificil para estos jovenes romper con ellas y ser incluidos en la sociedad de trabajo
(por medio de otras actividades rentables que no sean el robo o las changas). El delito
amateur en la juventud no termina necesariamente en adultos delincuentes, pero si cuando
se busca una actividad legal para sustentarse se es discriminado por la representacion que
la sociedad urbana se hace de los jovenes de los alrededores (alimentada principalmente

por los medios de comunicacion) puede cumplirse la profecia.

Queda el otro aspecto de su vida, el capital: el nifio. Asi fotografia'a su mama
cocinando, a su hermanito durmierido, a su sobrinita, etc. Hay también un tema con €l que
Willy se entusiasma y fotografia seguido (junto a otros jovenes): la cancha de San Telmo,

el club de la Isla Maciel. En sus fotos se condensan las representaciones del nifio (que se
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autorretrata en la tribuna) y de la fascinacién por la hinchada (la identificaciéon con el

grupo de pares). Para la circulacion reserva entonces las fotos sobre estos temas.

Edicion final de su trabajo.
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) Julian

A diferencia de Willy, Julidn realiza una busqueda tanto estética como documental
en sus fotografias, conciente de su valor de circulacion y apuntando a hacer de ellas un

medio de ascenso social.

Desde su pretension original de hacer fotos de paisaje (presente en sus primeras
fotos durante el afio 2004), Julian realiz6é un giro hasta definir su trabajo en torno al “tema
de la droga”, como €l lo llama (volviendo sistematica la toma de situaciones en que ésta
se visualizara). Como vimos en el capitulo 4, para Julian el paisaje es identificado con la
belleza y ésta con el campo o la ciudad, no con su barrio. Con su barrio identifica las

drogas, entre otras cosas.

... y como te decia yo saco, como te decia en el tema de la droga, algo que trate de sacar
Jfotos, paisajes, ;adonde hay un paisaje bueno? ;Entendés? El porro, o la marihuana, la
cocaina estdn en todos lados, podes sacar seguido, en cambio el paisaje no, saco uno,

después otro. (Charla 15/10)

Segiin Tacca, las camaras fotograficas son oculos sociales o lentes culturales:
“Los estereotipos perceptivos, presentes en el acto fotografico como trazos de
identificacién o diferenciacion, o incluso como valores sobrevalorativos o peyorativos,
son elementos formadores de los corredores por donde recorre la significacién de la

2539

mirada fotografica”” (1997). Lo positivo queda reservado para otros lugares. Para la Isla,

lo negativo.

Esta es una de las razones por las que se volco hacia un tema considerado lo
suficientemente documental (y sobre el cual se han proyectado trabajos como “Cocaine
true, Cocaine blue” de Eugéne Richards).

L. y cuando sacabas asi al principio, sacabas tema libre

J.: si, si, yo agarraba la camara y sacaba, tac, tac, tac, y todavia hay veces que me siento -
un poco tema libre porque mi tema es la droga pero como no lo puedo desarrollar bien
acd, por una cosa o por otra

L: ;por qué?

% Tacca se basa en la afirmacion de Schaff de que la percepcién y cognicién de la realidad por un individuo se
produce a través de dculos sociales: “los propios estereotipos perceptivos impregnados en la accion individual,
generados y canalizados por corredores semanticos/isotopicos”
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J.: no, porque para no sentirme molesto

L: ;jcon tus amigos?

J.: con mis amiiigos, y acd también te hacen un poco de indiferencia, estds con una
cdamara solo en el fondo sacando, eeeh, ;vos quién sos? ; Qué sos un ortiva?

()

J.: me centro mds en no tratar de escrachar, hay algunos que se sienten muy peraegurdos
estoy sacando y les explico primero (...) Pero ahora mds o menos, ayer estabamos
hablando, estdbamos

I: jcom tus amigos?

J.: si, (...) estabamos hablando un poco, y les gusto la idea! Bah, yo yo empecé a nada, y
ellos dijeron “;cuando vamos a sacar un par de fotos aca de gira, tomando, fumando?” y

yo dije, puta, mi tema, y yo nunca se los quise plantear por miedo a que me rechacen, y
pero bueno ahora ya estd, esta la oportunidad

()

L: ;Y porqué elegiste ese tema?

J.: ¢el tema? Y por, no sé, porque es muy comun, es muy comun acd, es lo mismo que
sacar un perro, un perro ves por todos lados, y acd en la Isla Maciel la droga es muy
comun, ves porros por todos laados! (...) o vas caminando y te encontrds con uno
Sfumando, alla también a la izquierda otro, alld un poco mas adelante estd tomando, haces
unos pasitos atrds y el otro también estd fumando

Entrevista 8/10

Por un lado, la droga esta en todas paftes, es un “tema”. Pero en la medida que,
como tema documental implica una circulacién publica (desde el momento en que se la
fotografia para mostrarla afuera) surgen las tensiones, el miedo al “escrache”, “sentirse
molesto”, etc.. Julidn se encuentra entre dos sentidos y usos diferentes de las fotos: como
participe, el sentido es principalmente vivencial (de toma) y su uso es social; como

documentador el sentido es reflexivo (pensando en el producto) y su circulacion publica.

L: ;y como es pensar en el tema?

J.: ipensar en el tema? Yo fotos, a ver, pensadas tengo bastantes, muchisimas, pero no
las puedo hacer

L: ;como por ejemplo?

J.: una foto que estemos que estén todos los pibes, y se corre mucha marihuana acd, y de
un grupo de 9, hay 6 marihuanas prendidas, y giran asi constantemente, o pasa un
patrullero, no dice nada y el momento que pase la marihuana y pase el patrullero, como
diciendo puta, no dicen nada, eso es una buena foto para mi

L. jy por qué no la podés hacer?

J.: no la puedo hacer porque no sé me siento un..., no no me siento pero, si, me sentiria
un poco extraiio, compartiendo el momento con los pibes, pasa el patrullero y justo
sacando la foto, y también por miedo un poco a la policia

(...)

L: y por ejemplo, cuando sacaste esta foto, jte acordds como fue?

J.: no me acuerdo, sinceramente, no me acuerdo

L: jpero en general les dijiste saco una foto o...levantaste la cdmara y sacaste?

J.: no, porque cuando les sacaba a los pibes eran momentos que estdbamos
compartiendo, momentos de locura y le digo “‘eh! Estd pa’ la foto! Estd para sacarse una
Jfoto entre los pibes” “dale y yo que fumo, y yo que escabio, dale” y yo iba rescataba la
cdmara y les sacaba '
Entrevista 8/10
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Tanto cuando Julian dice “Estd pa la foto! Estd para sacarse una foto entre los
pibes”, como cuando sus amigos le dicen “;cuando vamos a sacar un par de fotos acd de
gira, tomando, fumando?”, se trata de momentos de los cuales Julidn es participe. De
modo que las fotos para sus amigos, son para el recuerdo, para uso privado (“entre los
pibes”), no para circulacién publica (no para el tema). La trampa esta en la ambigiiedad
que siente Julidn entre estas dos instancias, confundiendo la “foto entre los pibes” con

“mi tema”. No sélo &l las confunde, porque en cierta forma, sus amigos participan del
“tema” al generar pseudoacontecimientos para la foto: “dale y yo que fumo, y yo que
escabio, dale”. Ahora el conflicto tiene lugar cuando esas fotos si trascienden el circulo
privado y pasan a ser publicas (autonomizandose su accion), ahi surgen los conflictos de

intereses.

L: ¢sile sacds a tus amigos no les explicas porqué les sacds?

J.: no les quiero explicar, porque estdan, yo me siento un toque muy, muy diferente a ellos,
aunque siempre convivimos las 24hs, pero ya mi manera de pensar no es la misma que
ellos

L: ¢y por qué? ;En qué es diferente?

J.: en mucho porque estan, ellos te pueden pensar, bueno yo tengo 310, que hacemos
compramos una bolsa, compramos un porro, una birra y ya fue, y yo tengo 810 y tengo
que pensar en el bote, si me sale algo en capital tengo que salir en colectivo, de vez en
cuando un cigarrillo, o sino cosas para estirar, no es todo droga, la escuela....

(..)

J.: es otra otra manera de pensar, yo con los pibes, con los amigos no puedo estar
diciendo, no puedo hablar de la escuela

L. ;por qué?

J.: y nah porque a un vago no le podés hablar de la escuela es lo mismo que a un judio le
hables de otra cosa.

Entrevista 8/10

La tension, entre ser observador, querer diferenciarse, (“yo me sienfo un toque
muy, muy diferente a ellos”), y ser participe, compartir los momentos que se pretende
fotografiar, es producto de una tensiéon mds profunda en su autorrepresentacion, entre
vivir en la Isla y querer irse de ella (para lo cual convertirse en fotégrafo puede consistir

en un modo de salir y ascender socialmente). -

... tengo distintos pensamientos a otros, y hay muchos que vos le decis, yo le digo, “qué
pensds hacer el dia de maiiana?” “no, yo me voy a quedar acd porque la Isla ta rebuena, que te
podés drogar tranquilo” yo no, yo me quiero ir, siempre cuando salgo, me alivia un poco

Entrevista 8/10

Si bien Julian nacié6 en la Isla, vivid parte de su infancia y pre-adolescencia en un
barrio cercano, donde su madre trabajaba de enfermera, tenia amigos y vivia en un

departamento. Cuando su madre muri6, debi6 volver a la Isla, a vivir con un pariente. En
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sus visitas a su antiguo barrio, Julidn fotografia paredes con pinturas y graffitis. En una se
ve un paredon de ladrillos con nombres escritos en él, en la foto siguiente ¢l y una amiga

abrazados de pie al borde de la laguna y de espaldas a la camara.

J.: Es alucinante, me encanta, y esto tiene un significado muy especial, el paredén (..., es,
esta foto la saqué de espalda al paredon, y esta foto la saqué de espalda a la laguna

L: ;y cudl es el significado? ;vas por ahi?

J.: No, ahora no estoy yendo, el significado es que estdn los nombres de muchos pibes
acd.

L. jAmigos tuyos?

J.: Amigos de infancia, que yo los considero o consideraba como amigos

1. ;no los ves mds?

J.: Gente que ahora ya no los veo, ya no estdan y acd estaban y ademds acd estd mi firma
L: Aver

J.: Esta, yo antes hacia, esto es una (....) [nombra sus iniciales]

L. Todo encimado

(.
J.

)

: Yaca estan los nombres de todos

Las fotos de Julidn muestran algo que ya muri6 antes de ser fotografiado y es esa
misma muerte la que lo vuelve un objeto digno de ser fotografiado®: las firmas en ellas
son los rastros que quedaron de esa infancia idealizada, que se opone a la vida en la Isla.
“La fotografia no rememora el pasado (...) El efecto que produce en mi no es la
‘restitucion de lo abolido (por el tiempo, por la distancia) sino el testimonio de que lo que

veo ha sido.” (Barthes 1989, 145).

Estas fotos que no realiza para “su tema” ; Para quién son? ;Julidn se las muestra
a sus viejos amigos con los que compartié momentos en esas paredes? No, precisamente
porque esas amistades ya no existen es que son simbolizadas, representadas. En un modo
de volverlas presentes, de reactualizarlas, de devolverles su existencia. No tiene otro
destinatario que si mismo y su nuevo entorno, en relacion con la construcciéon de su
identidad, de quién quiere ser ahora, de su relacion con la Isla. Ya que en la foto sélo se
ven huellas de esa amistad, no podriamos captar el sentido connotado ni la intencién de

Julian, si no es por su explicacion.

(Qué no me gusta? Yoooo, yo soy de otro lado, siempre lo dije, aunque esté acd en la
Isla, 10, 20 afios, yo soy de [un barrio de los alrededores], y acd no, porque yo tuve muchas
comodidades alla en mi casa, no me faltaba nada, y vine acd, no es culpa de nadie, no? Cosa de
la vida que pasan, pero vine acd y de tener todo lo que queria acd no tuve nada, nada, no, y si un
par de veces sali a cartonear para comprarme unas zapatillas, ya descartando la idea de salir a

“Barthes (1989) sostiene que existe una relacion especial entre fotografia y muerte, ya que en el instante mismo en
que algo es fotografiado, muere y se transforma en pasado.
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robar, a cartonear también, jqué mds hice? Hice un monton de cosas, corté pasto por un par de
monedas, no se me vienen ahora a la cabeza pero hice bastantes cosas, y esas cosas yo digo que
tienen que ver con la Isla.

Porque hay muchos que dicen pero si vos convivis con ellos, estas en el mismo lugar que
ellos, te juntas con ellos, ;por qué sos diferente? y por eso siempre parto de la raiz, desde que
fallecio mi mama.

Desde que empez0 el taller de fotografia, intentando llevar a cabo el propdsito del
mismo de rescatarse y documentar, Julian esté estudiando para ser fotdgrafo profesional:

....pero después cuando fue primero cuando fallecié mi mamd me puse a pensar de todo,
de todo, y ahi maduré, el golpe ese me hizo madurar bastante [...] Te seguia comentando el tema
del robo, que dejé de pensar [...] y ya estd descartado. [...] yo nunca sofié con ser nadie (...) y
con vida no sé, yo, yo sigo, con mi vida pienso seguir estudiando, no sé qué, pero pienso seguir
llenando el curriculo, y a algum lado voy a llegar, mientras que no sea acd, en un ranchito,
también pensé un dia de mariana tener una sefioora....

¢Qué margen de accion tiene el habitus como capital sobre las estructuras? ;Como
se produce esta dindmica? Para el caso de Julian, definirse como ajeno a la Isla (“no soy
de acd”) a pesar de haber nacido ahi, y vivido la mayor parte de su vida, le permite
diferenciarse de la vida en la Isla: “Hice un montén de cosas, corté pasto por un par de
monedas, no se me vienen ahora a la cabeza pero hice bastantes cosas, y esas cosas yo

digo que tienen que ver con la Isla”.

En esta contradiccion, entre pertenecer y no, Julidn construye nuevas
representaciones de si mismo y de su entorno. Julidn quiere ser alguien y eso implica
“rescatarse”, diferenciarse. Y para eso, la fotografia surge como un trabajo digno, a la vez
que una via que le permite expresar esa distancia que en sus practicas cotidianas empieza

a tomar de sus pares (del robo y de las drogas).

“Los esquemas inconscientes del habitus contribuyen a formar la representacion
que los agentes pueden tener de la representacion social de su posicién en la jerarquia de
la consagracion. Esta representacion medio-conciente constituye en si misma una de las
mediaciones a través de las cuales se elabora, por referencia de la representacion social de
Jas tomas de posicién posibles, probables o imposibles o, si se prefiere, toleradas,
recomendadas o prohibidas a los ocupantes de cada clase de posiciones, el sistema de las
estrategias mds inconscientes que concientes, y, en particular, el sistema de las
aspiraciones y de las ambiciones de los ocupantes de esta clase de posiciones.” (Bourdieu,

2003:138). A partir del taller, para Julidn se vuelve posible convertirse en fotdgrafo, de
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modo que intentara condensar los objetivos: rescatarse para documentar, y documentar
para rescatarse -convertirse en fotografo y ascender socialmente (dada la escasa exigencia

técnica de la profesion).

Como representaciones las fotos de Julidn buscan que su vida se convierta en lo
que ¢l espera de ella. La foto de quiebre es el autorretrato en que se ve el tatuaje que lleva
en el pecho con el nombre de su madre. Esta foto lo identifica, a pesar de que no se le ve
la cara, es su autorretrato por excelencia, el que él elige para representarse, porque en él

condensa sus expectativas para su vida.

L. jPor qué esta foto?

J.: porque es el nombre de mi mamd

L: jcuando te lo tatuaste?

J.:en el 2001, en el aiio que fallecio mi mamd, y yo queria mostrarlo porque en un
principio yo queria fotografiar, no sé, no sabia como hacer, los cambios en mi vida, me
puse a pensar que cambié bastante y queria mostrarlo en fotos, pero como es un tema
muy grande, no sabia como, porque la idea esta buena

Entrevista 15/10

L: le pediste a alguien que te
la saque
J.: claro, a mi primo estaba, y
acd era, acd estaba la cama de
primo, asi pasabamos la
noche, con mate, escuchando
musica

(..)
J 1.: iy era apropésito que no se
te viera la cara?
Joosi
L. ;por qué?
J.. porque queria mostrar el
tatuaje nada mds!
Yo: ah
J.: y pero bueno salio todo, yo
no me queria escrachar
L:ju-
J.: viste esa la que hay una
fumando que estd el conejito
detrds que vos me dijiste “?ese
sos vos?”
L:si
J.: “no, no, no”, si ese soy yo
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Consideramos tanto las fotos tomadas por él, como las tomadas a él por otros,
como auto-representaciones de Julian desde el momento en que él participa de la toma
pidiendo como se la deben sacar en el caso del tatuaje o tapandose la cara cuando
conciente ser fotografiado pero no quiere ser reconocido. Asi “ofrece la imagen de si
mismo”, pero contrariamente a como esperaria Bourdieu (et al, 2003:146), no lo hace
mirando a camara, sino ocultandose. En esta udltima foto, se oculta para no ser
“escrachado”, no s6lo porque “la camara es la policia” (como me dijo en una charla
informal), sino porque presentarse fumando va en contra de los cambios que intenta llevar
a cabo en su vida (de “rescatarse”), y que expresa en otras fotos como la del tatuaje.
Recordemos, sin embargo, que el recurso de taparse la cara con gorras o capuchas, es
reiterativo en fotoperiodismo y television, para proteger la identidad de los menores en
testimonios de drogadiccion, delincuencia y prostitucion. Al usar el mismo recurso, Julidn

esta reproduciendo estas imagenes.

Edicién final de su tema, expuesta en muestra de fin de afio del taller en la Isla Maciel.
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La edicion final de su trabajo, constituye una negociaciéon en relacion con la
pretension de Julian de convertirse en fotdgrafo que le ha hecho perder amistades. Es por
eso que Julian se vio obligado a definirse, entre la participacion y la documentacion, entre
el uso social y la circulacion publica, debiendo descartar muchas de las fotos hechas a sus
amigos (para no “escracharlos”), y elegir s6lo aquéllas en las que no se ve a nadie mas |
que a él (y aun asi no identificable), o que han sido tomadas y “armadas” con fines

principalmente documentales:

J.: este lo hice, ah, este es cuando fuimos a Parque Lezama con una compaiiera de la
escuela, yo le comenté sobre el taller, un poco, y fuimos y sacamos fotos. Salieron
buenas.

Entrevista 15/10

Si bien Julian fotografia la droga como un tema, es decir, con cierta continuidad,
no es el unico que la muestra. Dado que la droga es parte de la cotidianeidad de muchos
de los jovenes, al principio del taller aparecia en muchas fotos de uso social (de
circulacion restringida al grupo de pares que participaron del momento, es decir para
quienes el sentido era principalmente de toma). Esto se evidenciaba en las expresiones
“de colgado” (Julidn), “fumando un porrito con los comparieros” (Oscar), “por

diversién” (Oscar) con que hacian referencia a este tipo de fotos.

Pero lue.go, a medida que se convirti6 en un tema “documental” aunque
conflictivo (por el “escrache” y la consecuente autonomizacién de la accion de toma
original), algunos jovenes empezaron a hacer fotos del tema. Estas fotos eran
generalmente armadas, en las que no se debia reconocer a nadie y cuya finalidad, como
producto, era principalmente demostrativa, casi “didactica”, teniendo en cuenta la

circulacion publica que tendrian esas fotos.
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° Jimena

La representacion fotografica de su vida gira en torno a “mostrar el cambio” (al
igual que Julian). Jimena siente que desaproveché las oportunidades que su madre quiso
brindarle con el estudio durante su infancia en el campo. Su madre estuvo presa un
tiempo, durante el cual ella y una hermana se hicieron cargo del hermanito menor nacido
en la carcel. A esa detencién atribuye la causa de sus primeras elecciones de andar en la
calle:

porque seguramente que si mi mamd no caia presa no seguiamos ese camino,
porque yo cuando estaba con mi mamd tenia banda de estudios, y los pagaba porque no
era que era gratis, porque yo iba a inglés, portugués, francés, iba a voley, natacion, iba a
la escuela, tenia todos los dias ocupados...

Entrevista 19/11

En sus primeros rollos encontramos una mayoria de fotos familiares y con amigos
(las cuales estan también a lo largo de todo el aflo 2005). Entre ellas cobran principal
importancia las fotos con y de su hija (M.). A pesar de que siente un gran amor por su hija

ha vivido mucho tiempo separada de ella, por culpa de la vida que llevaba (las

detenciones y las drogas).

L: jy vos tenés la tenencia de
M, no?

J.: si obvio, si tiene mi
apellido. (..) yo no puedo
hablar porque yo a mi hija no
la tengo conmigo, pero yo no
perdi la tenencia de mi hija,
porque yo en el momento en
que estuve sé que no la podia
tener, entonces bueno, antes
de perderla yo sé que mi
familia me podia ayudar,
entonces fui y se la di a mi
tia.

Entrevista 19/11

J.: Y después por suerte y gracias a Dios cambié mi vida de un dia para el otro.

L: ;Cémo fue?

J.: Conoci a los chicos de la asociacion, ellos me empezaron a hablar, ahi ya tenia
alguien en quien apoyarme, ya no estaba sola (...) Después me empecé enganchar a los
talleres, y empecé a cambiar un toque, ahora terminé de escribir un libro y esloy
escribiendo uno de poemas. El libro es sobre mi vida, todo un afio me llevo.

: ¢y lo vas a publicar?

- si vamos a ver si lo podemos editar

- (Y vas a poner fotos?

oSt

: ¢y cudles pensds poner?

~N N
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J.: Ahora no sé. Algo que se refiera un poco a eso. Y después obvio, cuando estoy
mostrando el cambio, pongo un par de fotos de éstas, las que salen en la muestra mds que
nada no?, porque si salen en la muestra por algo es, porque son unas de las mejores.
Entrevista 29/11

Con esta intencidn inicia una busqueda fotografica que se inicia con autorretratos
que se repiten en casi todos los rollos para uso social y/o por diversion (como en la
mayoria de los jovenes).

L: hay un monton de autorretratos

J.. que me hago yo a mi,

L: si, jpara quién los haces?

J.: y porque primero me dijeron que me saque fotos
de mi de mi vida todo eso, y o sea me autografiaba yo
para que se yo, primero para intentar a ver como
salia y después porque soy muy, como se llama esto?
IL.: ¢fotogénica?

J.: eso, si, tengo un monton de fotos mias

1.: y después que haces con esas fotos?

J.: y me las guardo para mi,

Entrevista 19/11

Jimena se autorretrataba en primer lugar

porque le gustaba verse, para uso privado

(algunas de estas fotos eran a color, como

comentamos en el capitulo 4) y s6lo en segundo

lugar a una intencién explicita de mostrar.

1.: son uds los que saben para qué sacan las fotos...

J.. en una porque te divierte, en otra porque me gusta sacar fotos y otra porque me gusta
mirarlas. Y bueno, estaria bueno que gente que no nos conoce vea el trabajo que nosotros
estamos haciendo

L jqué pensds que pasaria?

J.: no, no pienso nada. Espero el momento, porque no me imagino, no quiero imaginarme
nada tampoco

L: jno te querés ilusionar?

J.: exactamente. Porque algunas veces pienso que estoy haciendo las cosas bien, y otras
pienso que al fin'y al cabo estoy haciendo las cosas mal, entonces..., ya, corte que ni yo
me tengo confianza, pero fe siempre me tuve, asi que..., me quedo bien tranquila, sin
prisa y con calma las cosas salen bien, si lo hacés apurada salen mal...entonces, que sea
lo que dios quiera

Entrevista 19/11

Notamos una ambigiiedad en su confianza en si misma, y en la posibilidad de
“rescatarse”, y un gran deseo de darle un sentido a su vida. Este sentido viene dado desde

fuera por la apertura de estos espacios de capacitacion (fotografia y periodismo): “Estaria
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bueno que gente que no nos conoce vea el trabajo que nosotros estamos haciendo” . El

origen externo de este sentido otorgado a su vida, se descubre también en la necesidad de

convalidacién “porque si salen en la muestra por algo es”.

J.. jquién me va a editar estas fotos?
L: editdlas vos

J.: no, uds. me tienen que decir cudles son buenas.

Observacidn de clase 29/10

Entre las fotos cuya finalidad es la de mostrar su vida, encontramos un intento por

plasmar el pasado (“algo que se refiera un poco a eso”) a partir de las marcas que dejo en

Su cuerpo

L: ;me querés contar por qué son los
cortes?

J.: resulta que en el 2003 fue, que no
estaba mi mamad, no estaban mis
hermanos, no tenia a mi hija, no tenia

* a nadie, (...) me quedé sola, sola, me

quede sola, sin nadie, me puse a
cajetear todo eso que me estaba

. pasando y no queria vivir mds, me

queria matar (...) Y bueno, paso lo que
me paso, y nada mds, yo sé que no me
va a volver a ocurrir de vuelta, yo

' ahora tengo a mi mamd [que estuvo

presal, estdn mis hermanos, mi hija,
estan todos juntos, estdn bien.
Entrevistal 9/11

A raiz de una situacion de violencia contra una joven ocurrida en el barrio, se

decidi6 proyectar en el taller el trabajo sobre mujeres goipeadas de Dona Ferrato:

“Durmiendo con el enemigo”, para reflexionar con los jévenes sobre este tema. Durante

la proyeccién Jimena participé activamente manifestando una gran identificacion con las

retratadas (por haber sido golpeada por el padre de su hija):

J.: a mi me tenian que sacar foto cuando andaba con todo el ojo negro

(..)

D.: jy qué hacias?

J.: nada, tenia miedo, me quedaba por miedo hasta que dije, bueno que sea lo que Dios

quiera y acd estoy ahora

()

J.: (...) Los islefios son todos manos largas
Observacion de clase 24/9
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Dadas las coincidencias y el grado de identiﬁcaci(’)nn con las protagonistas del
trabajo visto, Jimena llega a considerar que su propia vida es digna de ser documentada:
“a mi me tenian que sacar foto cuando andaba con todo el ojo negro”. La intencion
documental se apoyaria en temas prototipicos como la violencia (los cortes en el cuerpo,
el ojo morado) o las drogas. En relacion al motivo por el que sacé una foto en la que unos

jovenes estan fumando marihuana explico:

J.: y porque a la gente le interesa, saber lo que pasa en el barrio de la Isla, hay muchos
drogadictos

()

L:;Y a qué gente decis que le interesa? ;A la que no es de aca?

(...)

L: jy qué pasaria si la gente de afuera que le interesa ve esas fotos?
J.: nada, va a preguntar, qué se yo. Si le interesa, supongo que va a preguntar, y si no le
interesa ni siquiera la va a mirar. Yo creo que si a alguien le gusta foto, le interesa, y ve
una muestra de foto, capaz que se pone a mirar, y mds sabiendo que es de la Isla porque
hay mucha gente que quiere conocer la Isla y no viene por miedo, pero no sé por qué le

tienen miedo, si la Isla no es tan asi como la cuentan. A la Isla hay que vivirla para
hablar.

Otra vez nos encontramos ante un deseo de visibilidad social, de ser vistos por los
de afuera, aunque sea basandose en la creencia de que “a la gente le interesa” lo que pasa
en la Isla, por su fama de lugar peligroso (cuya historia hemos recorrido en el capitulo 1),

aceptando el estereotipo.

Pero detras de este deseo de ser vistos por lo negativo, estd también el deseo de ser
vistos en lo bueno (como también sucede con Oscar): pretender que otra gente que lo vea
no tenga miedo de venir a la Isla. Aunque parezca paraddjico, lo cierto es que ambos
aspectos son dos caras de la misma pretension: ser vistos, ser incluidos a la sociedad,

dejar de ser una Isia.

A sabiendas de que esta inclusion es dificilmente concretable, teniendo en cuenta
la historia de ausencias estatales“, exclusiones, restricciones econdmicas para trasladarse
y discriminaciones (producto de actitudes de desconfianza y desvalorizacion, diﬁ_cultgd
para conseguir empleo por su residencia, etc.) “los van conduciendo a una situacion de
“encierro” en los territorios en donde habitan” (Sanchez, 2004:8). El malestar ante el
estigma que sufren “afuera”, es luego transformado, apropiado y redirigido contra sus

pares. La Isla se asocia a algo malo de lo cual hay que salir. Asi se genera la ilusion de

%l Por ejemplo, en cuanto a las condiciones basicas de existencia, como muestra el que vivan rodeados de basura y
contaminacion.
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que solo st se logra salir de la Isla, se puede “ser alguien”. De modo que Jimena, al igual
que Julian, guarda la intencién de irse de la Isla (alimentada por el deseo de convertirse en

periodista y escribir un libro)

Yo tengo ganas de mudarme para capital, ya me pudri de la villa, no me avergiienzo de
mi barrio pero corte que sali de algo y quiero salir de ahi también, nunca te vas arrepentir
porque yo tampoco si me mudo para capital voy a dejar de venir para la Isla, ahi me crié ahi
todo, y qué te pensds que porque me mude a capital ...quiero salir para conocer gente de otro
lado, para ver lo que pasa, como es el ambiente de otro lugar, para saber como se tratan las
otras personas que no se tratan en la villa, no, no me imagino, nada, quisiera vivirlo, la Isla me
dio todo a mi, todo, de mds bajo hasta alla arriba, pero todo por mal camino, y quisiera
conseguirlo por el bueno, digo lo mds bajo porque andaba reloca todos los dias, re fisura, jajaj,
no me da vergiienza decirlo porque yo veo otra gente, y si, yo era asi como ellos, y bueno, hasta
tener plata, mucha plata que ahora no la puedo tener.

(En testimonio para television aportado por ella)

Jimena explica, tanto como Julidn, muchas cosas que suceden en su vida por el
lugar en el que vive, en especial la violencia: “Los islefios son todos manos largas”. Por
ese motivo festeja el estar de novia con“al fin uno que no es de la Isla”, de quien

precisamente lo que mas le gusta es “su manera de hablar, como explica, no se cansa de

hablar, nunca le va a pegar a una mujer” (Entrevista 19/11).

L: Y entonces con el trabajo que empezaste de tu cuerpo, no lo seguiste después?

J.. si, me tomé un par de fotos en los brazos, me saqué un par de fotos asi en el espejo,
después no, después no porque no sabia como, tomé fotos en mi pieza, acd en mi casa, en
la casa de mi mamd, pero no, no, no me causo... gracia, no me gusio, y enlonces me
dediqué a otra cosa. Ahi empecé con lo de la cancha.

Entrevista 19/11

Se vuelve dificil continuar un trabajo a largo plazo (“un seguimiento”), cuando
hay necesidades materiales inmediatas y los resultados del trabajo no pueden observarse a
corto plazo, y mas atn cuando este tema no resulta comodo de afrontar porque implica
ponerse en contacto con situaciones vividas de las que precisamente pretende
“rescatarse”. Por esa razon, Jimena no se definié por un tema en particular en todo el afio,

lo que maés la entusiasmé fue la cancha.

L jy qué te gustaba de sacar fotos en la cancha?

J.. nada, estaba bueno porque, la emocion de los pibes, los jugadores, como se
entrenaban antes del partido, cémo reaccionaba la banda cuando perdia cuando ganaba, estaba
bueno, aparte que teniamos que elegir un seguimiento si o si, y como yo iba mucho a la cancha,
me colgué en la cancha.
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Aunque en la edicion final se descubra un relato tipicamente documental (del
camino a la cancha, el entrenamiento, el partido, la hinchada), muchas de sus fotos en la

cancha no dejan de mostrar un uso social, en la que abundan los auto-retratos.
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. Oscar

Oscar es quien explicita mads que ninguno el conflicto entre el barrio y el
“afuera”, conflicto entre los sentidos de toma y la circulacién de las fotos, y en funcion de

ese conflicto articularé una estrategia:

O: Las fotos del barrio tienen que quedar en el barrio, no se puede salir de acd. Y bueno,
y @ mi no me gusta eso (...)

1.: ;y por qué no te gusta eso?

O: jy porque no! Porque puede pasar algo

L: jcomo qué?

O: como pueden caer en cana, pueden caer en cana los plbes en muchas fotos hay droga,
hay pibes con fierro, hay de todo, un poco de cada cosa en cada foto, de los pibes, que
sacan acd en el barrio. ‘

()

L: jla cana no los ve igual? [aunque no haya fotos]

O: si, pero los escrachan, los escrachan, una vez que pasa por eso ya lo escrachan 'y lo
dejan ahi [en la comisarial, y ahi ya la yuta empieza a moverse a moverse hasta que con
la cara de todos los pibes que estdn en la foto y alla pueden pasar muchas cosas, muchas
cosas pueden pasar. Como pueden muchos pibes caer en cana, o como pueden estar en
un colegio, menores, porque acd en el barrio pasan muchas cosas pasan, y en las fotos
hay muchas cosas del barrio, por eso no me gusta.

Entrevista 21/11

El uso de los términos “quedar” y “salir” del barrio marca la diferencia, el limite
entre dos mundos. En esa relacién opositiva, no todo lo que sucede en el barrio debe ser
fotografiado ya que la foto adquiere un caracter de documento -en el sentido de prueba-

que puede ser usada en su contra.

L: ;y qué cosas del barrio si estaria bueno que la gente de afuera vea y que no serian
peligrosas para uds.?

O.: si, a mi no me gusta mostrar por foto, armas todo, yo creo que otra foto que pasen,
gente caminando, no quiero que se muestre lo que pasa acd en el barrio o que deja de
pasar

L: jcomo lo que deja de pasar?

O.: porque en la foto pasa, en la foto hay cosas del barrio que pasan y que dejan de pasar
L: en el barrio pasa de todo, pasan cosas buenas 'y cosas malas,

O.. por eso

L. yvos querés que se muestren solo algunas

O.: algunas fotos, no todas, hay algunas fotos que no se pueden mostrar

L: jy la idea seria que uds fotografien lo que quieren, pero que se muesiren solo
algunas?

O.: si, las que queremos

Entrevista 21/11

Oscar marca una diferencia fundamental entre los sentidos de toma y de

circulacion, entre lo que se saca y lo que se muestra. No niega lo que pasa en la Isla, pero
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tiene claro que si esas fotos se vuelven publicas los perjudican, por lo que define qué

fotos realiza de un modo estratégico.

L: jcuales querés mostrar?

O.: las fotos que se ven mds lindas (...)

L. jy de las que vos sacas..?

(...)

O.: el coso de los perros

L: jel tema?

O: el tema de los perros estoy haciendo yo (...)

L: ;y por qué elegiste los perros?

O.: y no sée, para que no se vean tantas cosas del barrio, adentro del barrio
L. porque los perros son del barrio, pero no quedan escrachados

O.: jno por eso! Porque rio quiero que se vean las cosas del barrio, que se vean las cosas
del barrio por cosas lindas, no cosas feas

Entrevista 21/11

La estrategia de Oscar (tal vez quien mas clara y sostenidamente mantiene una) es
mostrar el barrio a través de los perros y de las cosas lindas. Lo primero responde a no
querer mostrar gente, a no “escrachar” y la idea se le ocurri6 a partir del trabajo
proyectado en clase y analizado en el capitulo 3 en el que el fotografo transmitia climas y
sensaciones a través de fotografiar perros, no personas. Lo segundo, se debe por un lado a
una finalidad mas estética que documental (la belleza) y por otro, a reivindicar el lugar en
que vive. O sea que su estrategia se monta sobre una tipificaciéon de lo “fotografiable”
otorgada externamente (los perros y lo bello), pero redirigida hacia sus propios intereses
(lo cual podria consistir en un control cultural si Oscar controlara todo el proceso

fotografico).

L: ;los perros son lindos para vos?

O: si, para mi 50,

L: jy através de los perros contds algo del barrio o no?

O. si, que el barrio es lindo, maravilloso, se puede caminar, ta mds tranquilo,
L. jpero cudl es la idea? ;jvendérselo a los turistas?

O: (las fotos?

L: no, el barrio

0.: noo

L jque vengan acad a pasear?

O: no, porque no pueden pasear por acd, el que entra acd, sale robado

L. jentonces? .

O: tampoco, acd no puede entrar turista, nada, ni coches de otro lado, porque lo roban

Entrevista 21/11
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En esta foto bella del cielo, el barrio
queda fuera de marco, indicado apenas por un
techo y un cable. La fotografia como
simbolizaciéon, toma el lugar de la realidad
(Hall): fotografiar lo lindo puede servir para
transformar la realidad, aunque sea ficticiamente.

El fuera de marco puede estar indicando esta

intencién; el barrio debe ser visto como lindo

(aunque lo lindo esté fuera de éI).

Pero cuando Oscar sostiene que el barrio es lindo, no pretende que los de afuera
“entren” (ya que “saldrian” robados), sino que pretende de una manera estratégica mostrar
lo que se debe mostrar: la belleza es lo digno de fotografiar y de mostrar al de afuera. Es
decir que manteniendo esa separacion, asumiendo lo que sucede en la Isla, decide
estratégicamente mostrar otra cosa -lo bello- apoyandose en esa finalidad estética de la
fotografia mas que en la documental. Y a la vez, interesado en que esas fotos se vendan,

otorga a las fotografias una finalidad, que en lugar de ser estereotipante, redunde en un

 beneficio econémico que precisamente le permita cambiar sus practicas (por el trabajo).

O: yo le saco a los perros
L. jy por qué a los perros?
O: no quiero que se vea la gente, me gustd cuando vino el tipo ese [el fotégrafo]

1L : si, pero a veces le sacds a la gente, como acd [fotos de una recorrida]

O: si, pero no es del fondo, es toda gente buena, este venia de laburar de juntar cartones
[el hombre con un carro] _

L: y si sacaras fotos que no fueran para el taller, ;qué fotos sacarias?

O: para vender

L, ¢y de qué por ejemplo?

O: de cosas lindas, no de la Isla,

L: jy por qué no sacas esas fotos ahora?

O. porque me cuelgo.

L: ;Y si fueran fotos solo para vos?

O: de la gente riendo en la plaza, como debe ser. ;Si las revelo yo, y las veo sdlo yo?
I:si

O: con mis amigos, y les daria copias, les diria, espera unos dias que te hago una copia.
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Entrevista 21/11

Hay una oposicion entre la gente buena, la que trabaja, que es fotografiable y el
resto de la gente que no lo es. También hay una oposicidn entre las cosas lindas y la Isla,
aunque luego se convierte en la esperanza de que sucedan en ella cosas lindas “como debe
ser”. Y por ultimo, una oposicion entre las fotos que ve so6lo €l y sus amigos, cuyo uso
seria social, aun si en ellas pudiera verse esas “cosas que pasan en la Isla” y que no deben
‘mostrarse. Es decir, que no habria “escrache” si las revelara €I, si controlara todo el
proceso de circulacion de las mismas. Si controlara todo el procesd de produccion (el
revelado) podria controlar su circulacién, por lo tanto podria ejercer control cultural
(B.Batalla). En cambio, hasta ahora todo lo que puede hacer es efectuar una estrategia de
toma, ya que una vez reveladas las fotos (el producto) y puestas a circular, se autonomiza

Ja accion de toma (Ricoeur).

Dijimos que durante las recorridas por el barrio Oscar fotografia a la “gente
buena”: un hombre lavando un auto, al parrillero asando (a quien le compra cuando
puede), un hombre llegando con su bicicleta de juntar cartones en puerto madero, etc.
(22/10). Es de resaltar que la gente buena se encuentra haciendo cosas (lavando,
cargando, asando, etc), la gente buena trabaja. Sino Oscar prefiere no mostrar a nadie,
sugiriendo presencias sin “escrachar”: unos pies de alguien que camina por la calle, unos

nifios corriendo (1/10) o simplemente perros.
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Si bien sus imagenes de perros caminando por las calles del barrio, puedan sugerir
que se trata de un barrio tranquilo, genera cierta incomodidad el hecho de que no haya ni
una persona caminando, y que los perros estén en grupos. Por medio de la metafora, los
perros reemplazan a quienes no hacen cosas sino deambulan, andan en la calle, Oscar
podria estar expresando lo que le pasa a él, cargando de sentido autorepresentativo a las

fotos. .

O.: Yo descanso nunca duermo Y acd los pibes duermen. Yo lo hablo Yo descanso, nunca
duermo, lo hablo con mi ranchada.

L: jqué es la ranchada?

O: con los que andds siempre, haces todo, en la calle, somos nosotros, siempre los
mismos, 3 somos.

()

Entrevista 21/11

Asi podria decirse que la representacion de su vida, de sus practicas cotidianas de

deambular, de su falta de proyectos, esta en estas fotos. El “tema” de los perros, adquiere
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un carécter expresivo antes que documental, ya que Oscar expresa por esta simbolizacion
su vida.

IL.: ;Te gustaria terminar la primaria? ;te gustaria tener un trabajo?

O: no, yo no creo en esta vida, en este mundo, yo estoy vivo por mi vieja, porque si mi
vieja no estd yo me voy con ella. Esta vida es una mierda, este mundo es una mierda, yo
no creo que haya nada mejor para mi. ;Donde un pibe de 16 ajiios te va a decir algo asi?
Pasé muchas de pibe, me mataron a mis amigos.

Entrevista 21/11

De su primer ranchada, con la que aprendio todo, formaba parte T., un joven
matado por la policia en el “hueco”, como llaman en la Isla al espacio libre, suerte de
descanso, entre los laberintos que forman los pasillos de la zona més densamente poblada
(o “fondo”). Durante las recorridas grupales para ir a sacar fotos por el barrio, algunos de
los jovenes se detenian a comentar entre si 0 a contarnos en detalle lo que habia sucedido.

Otros querian irse porque les hacia mal recordar (como a Jimena).

Yo vi cuando lo mataban al T., yo estaba ahi, el T., el L., M., ellos me cuidaban, yo era
una porqueria asi [marca la altura de 1 metro] y ellos me ensefiaron todo, a robar, a drogarme,
todo. T. se sento en la pinzon, hizo asi [se pasa las manos por la caral, y yo estaba en la esquina,
le chiflé que venia la gorra, no me 0yo, le hicieron una cama, el cobani le disparé de atrds en la
espalda, él cayo para atras, hizo asi [como sacando el arma del pantalon] y le tiré a la cabeza 'y -
[el policia] lo matd. Yo fui corriendo y le avisé a los otros, y lo encontramos en el fondo, lo
habian arrastrado, eran varios cobanis, si querian nos agarraban, pero se fueron, me lo dejaron
como un colador. Y a la semana mataron al otro, y a la semana siguiente al otro, y a la siguiente
al otro. Y yo sé quien fue, ahora estd en la 24, en la Boca, lo trasladaron para que no lo
reconozcamos, pero yo cada vez que lo veo lo miro con un odio.

Entrevista 21/11

Durante estas recorridas, s6lo unos pocos jovenes sacaron fotos en el hueco, a

.pesar de todo lo que significaba para las vidas de algunos y para la historia de la Isla.
Justamente por su carga simbolica resultaba, para quienes no eran del barrio, un lugar que
habia que documentar. Pero la carga emotiva que tenia para los jovenes y en especial para
Oscar, hacia que esta documentacion se convirtiera en una usurpacién. En una ocasion,
un joven (que no pertenecia al taller ni a la asociacion pero que habia sido invitado) quiso
ir al fondo a sacar fotos (12/11). Oscar se enojo mucho al darse cuenta de esta situacion y

exigié que se fuera y velara el rollo.

O: No quiero que saquen fotos porque no me cabe, me siento zarpado.
L. ;zarpado como?

O: zarpado, extraiio

L: jcomo que te sacan algo o como que te pones violento?

O: zarpado,

L: ;y por qué?

O: porque no me cabe.
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L: ;y por qué?

()

O: te digo la verdad?

L:si

O: no me gusta hablar del tema, porque me hace mal, me pongo como que voy a llorar, se
me hace acd [y se pone el puiio en el pecho como si se clavara un cuchillo]

Entrevista 21/11

Cuando Oscar dice que se sintio “zarpado” por las fotos del lugar donde mataron a
T., sugiere por un lado que la acciéon de fotografiar ese lugar por extrafios es una

my <
4

usurpacion: “yo estaba ahi” “me lo dejaron como un colador”. Por otro lado, que la foto
no debe existir fijada en un papel ni sacada de ahi (circulacion), la foto debe ser destruida

tal como €l lo pidio.

Ya que es quien mas conciencia tiene de las consecuencias de la circulacion
publica de las fotos, y asi lo hace saber: “se creen que yo soy boludo, pero soy el unico
que se da cuenta de las cosas, tengo 15 aiios pero pienso bien” (12/11), sus compafieros
lo suelen considerar “el mas bardero” y lo dejan de lado diciendo que es el tnico que

piensa asi.

De los pocos retratos de Oscar, todos tomados por otros, lo encontramos
charlando con un amigo en el auto desarmado del que hablamos en el capitulo 5,
compartiendo el momento con quien saco la foto para el recuerdo o posando con un perro,
sentado en la vereda. Hemos decidido no incorporar estas fotos porque consideramos que
no aportan a este trabajo. Consideramos en cambio, que la edicion de su material para la
muestra de fin de afio es mas autorepresentativa, ya que no es necesario que se lo vea a ¢l
para que las fotos simbolicen su vida, lo que €l quiere contar: los perros simbolizan el

deambular en el barrio cuya tinica salida es el rio (o el cielo), en donde encuentra belleza.
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Reflexiones finales

" Vimos en variadas situaciones y con diferentes intensidades, que se manifestaba
una tension entre los sentidos atribuidos a las fotos por los jovenes de la Isla y el ptblico
de la capital. Situaciones en que se pueden vislumbrar las diferencias culturales en el

marco de las desigualdades sociales en juego.

Desandando el recorrido realizado a lo largo de esta tesis y recuperando el rharco
tedrico, hemos definido a la cultura como un proceso activo de construcciones historicas y
sociales sobre la definicién de un nosotros y un otro, en la que se ponen en juego
diferentes representaciones, précticaé; saberes, valores y usos de los actores que las

producen y a partir de las cuales dan continuidad y sentido a su vida.

Esto nos Ilevé a pensar la representacion en términos emic y etic, como dos
representaciones que pueden ensamblarse para representar la realidad de un modo mas
complejo. La investigacion nos permiti6 reformular la hipotesis original de esta tesis que
sostenia que las fotografias tomadas por los jovenes diferirian considerablemente de las
que podria tomar alguien ajeno al grupo. Hemos intentado analizarlas en toda su
complejidad, considerando la heterogeneidad de intereses y la conflictividad social, para

comprender en qué, como, y porqué se diferencian estas miradas cuando lo hacen.

Consideramos que asi como los jovenes atribuyen diferentes significados a las
imagenes tomadas por otros (en el caso de la obra de fotografos legitimados, por
ejemplo), lo mismo sucede en sentido contrario con la circulacién fuera de la Isla de
imagenes tomadas por ellos en torno a sus vidas. Este recorrido nos permiti6
desnaturalizar el valor de verdad y objetividad de las imagenes fotograficas. Del mismo
modo que los jovenes decodificaban las fotografias ajenas de acuerdo a sus saberes
culturales y experiencias de vida, el publico decodificard las suyas en sus propios
términos. Términos que guardan consenéo sobre las imagenes estereotipadas de los pobres
(linyeras, cartoneros, etc.) y sobre los jovenes que viven en las villas (la gorrita que tapa

la cara, el auto desarmado, etc.).

 Este consenso es construido a partir de la seleccion de ciertos significados y

préacticas del pasado, que ratifican un orden presente (hegemonico) el cual es transmitido
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por medio de las' instituciones (Williams, 1980). Los medios de comunicacion actuan
sobre este consenso,creando una idea de totalidad social que engloba otros grupos y clases
(Hall, 1981).. Para el orden presenté de la Argentina (y del mundo en génral), la
construccion de ralteridades 'f‘p'elig_rfdjg?:;‘Sj’"} es central para la justificacion de politicas de

seguridad de mano dura que [protejan a unos,)disfrazados de totalidad, d];“ojrio}‘mﬁ”ﬁj

que habiendo sido excluidos de educacién, trabajo, salud y - bienestar, se vuelven

[ameniazantes de los bienes de los primeros.

En esa linea, el uso por los medios de comunicacion de imagenes convincentes es
central creando e impugnando representaciones de uno mismo y de ios demas (Di‘ckey,
2006) y naturalizando significados. Este punto nos llevo a plantear el rol de las iméagenes
estereotipadas en los medios graficos de comunicacién y la legitimidad del campo de la
fotografia documental en la construccién de alteridades (fundadas en desigualdades
sociales). “Las{ifmdgenes se convirtieron en sinstrumento” privilegiado idei]s4abelljse

anclaron en convicciones anteriores, a las que dieron una nueva fisonomia [...] Péro, a la

inversa de lo que crefan la representacion no fueuna copia El publico manifestaba una

[

204)

rexpectativa, y los fomadores de imagenes se dedicaron a satisfacerla (Sorlin, 2004:202-

Sin embargo, dado que ese consenso es inestable, estando sujeto a negociaciones y
modificaciones, la hegemonia es continuamente renovada, recreada, defendida, asi como
es continuamente resistida, limitada, desafiada, debiendo controlar, transformar e incluso
. . Y R T DU sihh: S S PN 5 SRR S
incorporar a estas ultimas™.;Es en esta grieta donde se juegan las disputas por los |
sentidos, donde las representaciones y las practicas adquieren caracter de capital, de”:
L, - - B - - _ . . - N —
@oten?:ial” transformador. Esta capacidad de accion, de praxis, de construccién de la
realidad por parte de los actores se efectiia a diferentes niveles y en diferentes grados

segun el caso.

En un primer nivel estd la decodificacion que cada grupo y cada persona a su
interior (segin su capital cultural y experiencias personales), realice sobre las iméagenes y

los discursos que las mismas encierran. Esta decodificacion puede aceptar, negociar u

I3

2 E| concepto de hegemonia incluye, y va mas alla de, los conceptos de cultura (como proceso social total en que los
hombres definen y configuran sus vidas) y de ideologia (considerada como superestructura: sistema de significados y
valores que expresan un particular interés de clase) (Williams, 1980).
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oponerse a los sentidos hegemdnicos sobre el ofro y el nosotros, pero la misma solo es

factible si se comparten los cddigos, es decir, si se es parte de la totalidad.

En un segundo nivel, y en una r'éléfﬁén dialéctica, la decodificacion actua sobre la
e D S S S 7 iy : ima3
depresentacion y viceversa:~De acuerdo a como los jovenes decodifiquen las imagenes
(sobre la pobreza, la juventud, etc.), vistas en medios de comunicacion, en trabajos
legitimados de fotografos o en su medio social (es decir, en las representaciones sociales
que articulan determinadas imagenes a esos conceptos), es que seleccionaran qué aspectos
de la realidad incorporaran en sus tomas fotograficas. Asi, construyen dindmicamente sus
propias autorepresentaciones -definiciones de si mismos y los otros (sus pares, vecinos o

desconocidos)- en relacidn a los contextos de uso y circulacion de sus fotografias.

La @E@r@'} resulta inseparable de su expresién individual, ya que las
autorepresentaciones se construyen ya sea por la:id@idaﬁ, es decir por la pertenencia al
barrio (en una relacién que Augé denomina de ambivalencia entre oponerse a unos y
asimilarse a otros), ya sea por lacdlferidad, es decir por oposicion o asimilacién al

“afuera” (ambigiiedad).

La heterogeneidad al interior del grupo es observable en las decodificaciones y
representaciones diferenciadas de cada uno de los jovenes. Aun guardando elementos en
comun (consensuando por ejemplo sobre determinados conceptos como “ser alguien”,
“rescatarse”, ser pobre, etc.) y conociendd las reglas del juego en cuanto a la circulacion
de las iméagenes, han establecido diferentes tacticas y estrategias negociativas en su
produccién fotografica en torno a sus autorepresentaciones en relacion con los sentidos y

usos que cada uno otorgd a las mismas.

Para los casos que analizamos mas detalladamente,-vimos que;'if)}czg es quizas el

Gnico que tiene una estrategia de toma en funcién de una/reflexion mas profunda Sobre
las consecuencias de la circulacion de determinadas imdgenes y su decodificacion
opositiva de las mismas, por lo que decide explicitaménte no “escrachar” a nadie. A
diferentes niveles, podria decirse que;Jimena y Julian’combinan tacticas con estrategias

[ negociaiivas apuntando al ascénso social)y a salir de la Isla. Mientras Julian acepta el

tema legitimado de documentar la droga para convertirse en fotografo, su estrategia

pierde fuerza cuando entra en conflicto con los intereses de su grupo de pares que se
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sienten “escrachados”. Jimena, por su parte, no logra definirse por un tema en lo
fotografico, ya que no desea documentar su dolor sino sus intentos por cambiar, para lo
cual la escritura resulta menos inalcanzable y le permite dar forma al “ser alguien”. Lejos
de toda estrategia, Willy resulta el mas vulnerable por su edad y el apego a lograr el
reconocimiento de su grupo de pertenencia a partir de la construccién de una
“autorepresentacion adulta (como las armas), aceptando y reproduciendo imagenes
perjudiciales. Por ultimo, Gabriela es quien define el “ser alguien” por su entorno
familiar mas que por imagenes construidas por el afuera, su autorepresentacion se
construye en torho a su familia, oponiéndose a los jévenes que “andan en la calle”, para
quienes acepta el estereotipo. También Julidn y Jimena aceptan el estereotipo para sus

pares que no cambiaron como ellos.

El cambio en las practicas por medio de la apertura de espacios de capacitacion y
de contencidn, lleva a cambios en la autorepresentacion por medio de la toma de
conciencia y de la puesta en relacion con el modo en que se es visto socialmente (por el
afuera) y viceversa. Dependiendo de cada actor, de la intensidad y continuidad de
determinadas practicas, y de la mayor o menor ilusion, el “rescate” cobra diferentes

grados de compromiso.

Utilizando una frase acufiada por Stern, podriamos decir que cada uno realiza una
“adaptacion en resistencia” ante los sentidos hegemonicos en torno a sus vidas y su lugar
en la sociedad y en la economia. Dado que el control cultural (B.Batalla) sélo es posible
si se controla el proceso total de produccion y circulacion de las fotos, hasta ahora sélo es
posible efectuar tacticas y estrategias de toma, ya que una vez reveladas las fotos y

puestas a circular se autonomiza la accion y pasa a ser social (Ricoeur).

En todos los casos esta presente la tension entre los sentidos otorgados por el
afuera y por el barrio al nosotros y en torno a esta tension se definen los usos privados o
sociales de ciertas imagenes (familiares o “entre los pibes™) en oposicion a la circulacion

publica de otras realizadas para tal fin (principalmente documentales).

En muchas oportunidades notamos que el acto fotografico se define en funcion de

la foto como producto (en funcién de su circulacion): Pedro fotografié al linyera “para

que se dé cuenta”, Leonardo a la Bz&sr % %?.d;% A‘}Ja ﬁgn‘g&@ﬁﬂ@lm‘%@éfetos ’, Julian a las
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zapatillas para “mostrarle”. Con un énfasis puesto en el espectador se apela a una relacion
estructural en que el que hace la foto espera que quien la “mira”, se “dé cuenta” y actue en
consecuencia, ejerciendo un cambio en la realidad. Sélo el destinatario del producto -sin
el cual el acto de tomar esa foto no tiene razén de ser- estaria en condiciones de actuar,
por estar en un lugar de superioridad estructural. En estos casos, se realiza una

decodificacidén que acepta las iméagenes estereotipadas sobre la pobreza.

Entonces parecen ser los temas -que histéricamente han sido definidos como
documentales, cuyos sujetos son los ofros por excelencia- los que otorgan sentido a las
fotos. Es necesario realizar un extraflamiento para documentar al nosofros como a un
otro: reproduciendo imagenes estereotipadas de la pobreza, que los definen en oposicion
al afuera (“para que vean”), a la vez que mostrar a quien es mas pobre (el linyera, por

ejemplo) es una forma de mostrar por oposicion que uno no es tan pobre.

Asi,vlos estereotipos atraviesan todos los planos de la representacion desde la
decodificacién, pasando por la produccion propia, hasta la decodificacion por el afuera.
Concientes de esta ultima decodificacion, que podriamos denominar consumo, los jovenes
reproducen determinados contenidos re-estereotipantes (las armas, las drogas, la
violencia, la pobreza) de modos algunas veces tipificados (las rejas, el balde) para lograr

visibilizacién social.

Esta busqueda fue manifestada reiteradamente no sélo por los contenidos
negativos “paré que vean”, o “porque a la gente le interesa 19 que pasa en la Isla” (el
estereotipo del pobre o del ladrén), sino también por los positivos “la Isla estd mas
tranquila, es maravillosa” (lo lindo, la familia) pretendiendo que se le pierda el miedo de
transitarla. Aunque parezca paraddjico ambos aspectos son dos caras del mismo deseo: ser
vistos, ser incluidos en la sociedad, ser considerados por el Estado, dejar de ser una isla.

Basicamente recuperar el derecho a existir, a ser.

En este contexto, la escasa busqueda estética no se debe a la falta de capacidad ni
a una pureza en la mirada, sino al desconocimiento de determinadas competencias
(técnicas sobre el proceso fotografico y el funcionamiento de la luz), y a un interés
di‘rigido a otros usos de la fotografia mas que al artistico: el social para uso privado y el

documental para uso publico. Es decir que lo fotografiado cobra mas importancia que el
’ )
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como®. \Sm duda las unagenes dellmltan lo v151ble de una epoca y deﬁnen lo que cadaj

(uno debe mirar, pero sus contemdos y su estllo no cuentan tanto como ]a manera en que]

Uson empleadas.” (Sorlin, 2004: 209)

Por esta razdn, es importante, a los fines de la construccion del discurso que se
quiere transmitir, la edicidn que se hace de las fotos y su enéadenamiento en una _éérie con
un orden de sentido, es decir una serie de unidades de significaciéon que 1'eunidas-
adquieren una légicaAargumentativa diferente. En consecuencia, la edicion del material-
fotografico implica una serie de decisiones.importantes, especialmente cuando se trata de
recontextualizar fotos que han sido sacadas de su contexto de produccion. Si ademas,
tenemos en cuenta el mensaje ambiguo que, segin Gombrich, transmite toda imagen

. fotografica, y que el espectador deposita en ella sus propias subjetividades, las imagenes
~ pueden prestarse, aisladas de su contexto de produccidn, a ser interpretadas en términos
reduccionistas, basandose exélusivamehte en lo “evidente” y terminar reforzando

desigualdades sociales.

Un ejemplo de esto lo constitﬁyeﬁ las imagenes reiteradas del auto desarmado
(donde los nifios juegan y los jovenes se reunen). Este uso y apropiacion del auto forma
parte del crecimiento del aprendizaje de las desigualdades sociales: crecer en la Isla
Maciel jugando con un auto robado y desarmado, es indicativo de un menor acceso a los
derechos (al juego, a la educacién).;rf\&i'eht_rés estas fotos se deben ri‘{éyo‘r‘idté'r_i_érﬁedte_a“UH"
(ﬁso 5001al del retrato ante la circulacion de estas 1magenes se podrla llegar a,.

3 Q

q homogenewar a todos Jos habitantes de la Isla como ladrones de autos

Las fotos se vuelven estereotipantes cuando se presentan, por su impacto visual,
como la tnica verdad** sobre un grupo social definido y homogenizado por su ubicacién
territorial o por las préacticas de una parte de ellos, aislando al otro y reforzando el miedo.
Recuperando el caricter paradéjico de la representacion (como re-presentacion de una
ausencia), las fotos re-presentan a los jovenes, que al estar ausentes son reducidos a
estereotipos a partir de algunas partes del todo, de ciertos aspectos de la realidad

contenidos en la imagen. Parcializacién que a su vez es descontextualizada y re-

3 En ningin momento fue nuestra intencion juzgar el trabajo al interior del taller, sino més bien debemos mencionar
que el mismo ha sufrido un proceso de transformaciones muy positivas a partir de sus propias reflexiones — *
convirtiéndose en la actualidad en un taller para nifios donde prevalecen las fotografias “bellas”.

4 Aclaremos, si es que todavia hace falta, que la verdad de la fotografia es social (Bourdieu et al., 2003)
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interpretada por el espectador segun su propio marco de sentido. Asi, la complejidad de

las vidas de estos jovenes es reducida, cosificada, reificada.

Complejidad que podemos observar en la variedad de sus fotografias (del qué y
del como) que 1ejos' de hacernos pensar en practicas desarticuladas, nos muestra un
panorama mas amplio de la cotidianeidad de sus vidas. Los “temas” no son
necesariamente distintos, sino que se yuxtaponen las fotos de familia, las armas, las
drogas, la cancha, lo lindo, etc., siendo reflejo de coémo diferentes précticas y
representaciones pueden ensamblarse en cada uno de ellos, adquiriendo mayor o menor

importancia segun el contexto y las posibilidades de “ser alguien”.

A lo largo de esta tesis me pregunté reiteradamente por el sentido de la misma, por
su razon y su fin, su porqué y su para qué. El priméro parecia mas fécil de entrever desde
los intereses personales enmarcados en un enfoque disciplinar: la pregunta por los
sentidos que los otros atribuyen a sus vidas. Pero el segundo puede remitirse a la historica
pregunta por el sentido de la antropologia actual que tantos han tratado de responder con
nuevas busquedas. Sin pretender responderla desde mi humilde lugar, si debi intentar
alguna respuesta al porqué y para qué analizar simplemente fotos cuando se trata de
historias de vida tan duras. Pero, jes que son simplemente fotos? Espero haber podido dar
cuenta de su poder, de su fuerza, de su complejidad, no en si mismas, sino en el uso y
sentidos que les son atribuidas por cada uno y por cada grupo, en la produccién y
decodificacion. Pero principalmente en su capacidad de representar, de construir
selectivamente, categorizar y naturalizar ciertos significados sobre el porqué unos otros
son excluidos del nosotros justificando desigualdades de derechos a la educacion, a la
salud, al trabajo, y como esos sentidos actuan sobre la capacidad de accion de los actores

sobre la realidad y la posibilidad de “ser alguien”.
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