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Resumen

La revolucion digital ha cambiado los paradigmas en los que nos asentdbamos para entender
nuestra relacion con las imagenes. En un escenario de flujo iconico incesante, ante nuestra
mirada abrumada, resulta necesario pararse a pensar en qué medida nuestra visualidad esta
condicionada y contaminada cultural, social y politicamente, mas aln en un contexto tan
vulnerable como el que vivimos. La pandemia ha puesto de manifiesto el aumento de

desinformacidn y la polarizacién de la ciudadania.

Los poderes hegemonicos valiéndose de las nuevas dindamicas de Internet, utilizan estos
canales para manipular. Pese a parecer una evidencia palpable que la fotografia puede ser
trucada con facilidad, seguimos otorgandole un efecto de verdad que viene dado desde su

irrupcioén histérica.

Surgen de esta manera, entendiendo la visualidad como una oportunidad de revertir los
canones establecidos, practicas contravisuales como la ficcion documental, enmarcadas en lo
posfotografico, dispuestas a cuestionar nuestros regimenes de creencia y nuestra propia
percepcion. Su objetivo no es engafiar, sino elaborar la mentira de la que posteriormente nos
hardn conscientes, para atestiguar nuestra flaqueza como espectadores absortos y

manipulables.

Se plantean en esta ponencia algunos ejemplos de estas practicas, centrandonos en concreto
en tres fotdgrafos espanoles: Joan Fontcuberta, Cristina De Middle y Daniel Mayrit. Asimismo,
se argumenta la necesidad de reflexién desde los Estudios Visuales entorno a la imagen como
sindnimo de realidad, la visualidad condicionada, el papel de la imagen en la era digital y un

posicionamiento critico entorno a la cultura visual que es reflejo de nuestra sociedad actual.
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Introduccion

Siempre se le ha otorgado a la fotografia una presuncion de veracidad de la que goza
desde practicamente su concepcion hasta nuestro tiempo. Ahora, mas que en ningun
otro momento de la historia, consumimos imagenes con fiereza, vivimos saturados y
bombardeados por ellas. Los cédigos comunicativos y sociales cada vez pasan mas
por lo icdnico hasta el punto de que las imagenes han llegado a constituirse como un
lenguaje auspiciado por el auge de las nuevas tecnologias, Internet y las redes

sociales.

Y si bien nunca estuvo tan alcance de nuestra mano - en el sentido mas literal - tal
ingente cantidad de informacién, parecemos estar sometidos al aturdimiento. Surge
la necesidad de cuestionarse hasta qué punto hemos superado ciertas concepciones
decimondnicas que comprendian las imagenes fotograficas como reflejo de la realidad.
Mas conscientes de lo que hemos podido estar nunca sobre la facilidad de
confeccionar el engafio, nos reconocemos como espectadores pasivos, ensimismados,

sin filtrar qué aceptamos por verdadero.

Es en este punto cuando surge la necesidad de plantear, desde los Estudios Visuales,
si en esta sociedad de la iconoesfera en la que nos encontramos inmersos, seguimos
relacionandonos con las imagenes desde la visualidad hegemédnica que culturalmente
hemos aprendido, nos han impuesto y opera condicionando nuestra mirada. Por lo
tanto necesitamos cuestionarla desde la reflexion en torno al “derecho a mirar”

(Mirzoeff, 2016 : 31) que sigue rigiendo nuestro contacto con las imagenes.

La hipdtesis que pretendemos esbozar parece arglir que la hipervisibilidad digital,
esa saturacion continua de flujos de imagenes e informacidon,nos fagocita a una
compulsion de ver y consumir cada vez mas contenido visual en todo momento. En
esa voragine queda poco espacio para la reflexion. La aceleracion propia de esta era
digital e icdnica nos hace mirar mucho viendo poco. Lo hemos podido observar en los
acontecimientos recientes a nivel mundial en torno a la pandemia: imagenes falsas
se compartian sin pudor de forma masiva por canales de mensajeria instantanea
como Whatssap obligandole a tomar medidas. La ingente cantidad de contenido que
en muchos casos esta condicionado a intereses particulares, econémicos o politicos,
se ayuda de esa compulsion del ver y de la ausencia de cuestionamiento por parte
del receptor. Este parece seguir aceptando como cierto aquello que se ve,
especialmente si es en formato imagen o audiovisual y le llega desde un mensaje de

alguien conocido, aunque no sea un contenido que haya elaborado el emisor.

Tomando como ejemplo la imagen fotografica a la que se le sigue otorgando el

atributo de la veracidad, nos posicionamos en la tesis de visualidad entendida como
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“campo de batalla” (Brea, 2005 : 11) para apuntar a la necesidad de practicas
contravisuales que nos inviten a la reflexion. Decimos contravisuales porque
entendemos que en la ruptura de la visualidad candnica esta la posibilidad de dotar

a los publicos de una herramienta para ser mas criticos e independientes.

Y para tal fin, hemos decidido abordar practicas posfotograficas denominadas
ficciones documentales, que buscan precisamente sembrar la duda en ese espectador
que parece impasible. Estas imagenes falsificantes se presentan aqui como una
propuesta de visualidad contrahegemodnica que contribuye a poner el foco en esa
necesidad de posicionamiento critico que debemos adquirir en este contexto digital

en el que los paradigmas visuales han cambiado.

Las imagenes siempre nos han metido. Y no es nuestro objetivo demostrar que eso
ocurre. Sin embargo, a pesar de lo que pueda parecer una obviedad, en la era de la
posverdad y las fake news, dénde poco parece importar desmontar una falacia pues
los mensajes siguen calando, resulta necesario repensar nuestra convivencia con las
imagenes. Ellas orbitan en nuestro mundo y entran en el juego. Darnos cuenta que

hemos caido en el engano nos denota nuestra propia vulnerabilidad.

Marco Teorico

Nos enmarcamos dentro de los Estudios Visuales y su posicionamiento critico, asi
como en la necesidad de distanciarse de los parametros estéticos que abordaban
previamente los estudios de la imagen. Su importancia resulta evidente cuando
nuestra experiencia humana “es mas visual y esta mas visualizada que antes:
disponemos de imagenes via satélite y también de imagenes médicas del interior del
cuerpo humano. Nuestro punto de vista en la era de la pantalla visual es crucial”.
(Mirzoeff, 2003: 17).

La visualidad “como practica connotada politica y culturalmente” (Brea, 2009: 9) se
ha visto condicionada por la era digital, sumidos en una voragine del ver. “Como si
fuéramos seres sin parpados, estamos sometidos a un terrorifico ver todo el tiempo,
abandonados activamente a las pantallas, hipnotizados por su luz y su condicién de

pura actualidad, de flujo visual en permanente cambio” (Prada, 2018 : 105).

Ante la saturacion iconica, es interesante cuestionarse como son los “actos de ver”,
como miramos y qué: “todo el amplio repertorio de modos de hacer relacionados con
el ver y el ser visto, el mirar y el ser mirado, el vigilar y el ser vigilado, el producir
las imagenes y diseminarlas o el contemplarlas y percibirla..., y la articulaciéon de
relaciones de poder, dominacién, privilegio, sometimiento, control... que todo ello
conlleva” (Brea, 2009 : 9).

Actas de Periodismo y Comunicacion | Vol. 6 | N.© 2 | octubre 2020 | ISSN 2469-0910



Por su parte, la fotografia ha perdido su nombre en el camino. Ahora resulta mas
acertado denominarla posfotografia que “no es mas que la fotografia adaptada a
nuestra vida on line. Un contexto en el que, como en el ancien régime de la imagen,
caben nuevos usos vernaculares y funcionales frente a otros artisticos y criticos”
(Fontcuberta, 2016 : 39). La postfotografia “ ya no intenta reflejar el mundo sino que
se encierra en si misma para explorar las posibilidades de un medio liberado de la
responsabilidad de sefialar la realidad” (Mitchell en Mirzoeff, 2003 : 122).

La concepcion clasica de fotografia como sindnimo de realidad ha sido cuestionada
desde los Estudios Visuales. No podemos desligarnos de una tradicion cultural en la
que “el sujeto se constituye como efecto de verdad de una sucesion de actos de ver,
en los que la imagen tiene basicamente un efecto reflexivo: de devolucién de los
atributos que el que mira asigna a lo visto como propio efector de mirada, de vision”.
(Brea, 2010: 28).

De hecho, seria ingenuo considerar que la fotografia nacié con este dogma de
veracidad, ya que en su esencia tiene esa “doble faceta notarial y especulativa, de
registro y de ficcion. Que luego una de esas facetas haya sido proscrita como bastarda
o supeditada al modelo canoénico documental sélo se disculpa por la prominencia de
la cultura tecnocientifica y sus valores subordinados, tales como la mirada empirica
del positivismo o la actitud apropiacionista del capitalismo colonial” (Fontcuberta,
2013: 109).

Autores posfotograficos han querido plasmar en sus proyectos artisticos su reflexion
en torno a la doctrina de la verdad. Esa corriente de ficciones documentales funcionan
precisamente para alertar al espectador de su fragilidad. Parece interesante “que se
recurra responsablemente a la ficcion documental para ilustrar los matices tantas
veces inasibles de la vida. Y nos impulsan a revisar criticamente los modelos con que
escribimos la historia y la identidad de la fotografia: tan genuino es plantear “Del

documento a la ficcion” como “De la ficcion al documento” (Fontcuberta, 2013 : 109).

I\\

En el “régimen escépico de hipervision administrada” (Brea, 2010: 121) en el que
vemos lo que el poder decide que veamos, estas practicas nos enfrentan con nuestra
propia percepcion y pasividad. Pueden ser ese “objeto de lucha” al que se refiere el

autor, necesario “para intervenir activamente en la propia “divisién de lo sensible
(Brea, 2010: 121).

El aporte de Ranciére, al que alude Brea, también resulta fundamental para este
ensayo. “El reparto de lo sensible hace ver quién puede tener parte en lo comln en
funcion de lo que hace, del tiempo y el espacio en los cuales esta actividad se ejerce”
(Ranciére, 2009: 9). La ruptura con la visualidad hegemédnica no puede ocurrir a

menos que se redistribuya este reparto. También reflexiona en torno a los modos de
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ficcion, defendiendo que “lo real debe ser ficcionado para ser pensado” (Ranciére,
2009: 48).

La ficcion documental sigue las reglas del juego hegemoénicas para demostrarnos
como funciona y romper con esta visualidad establecida. “Es la ficcion dominante, la
ficcion consensual la que niega su caracter de ficcién haciéndose pasar por lo real en
si, trazando una linea divisoria simple entre el dominio de ese real y el de las
representaciones y las apariencias, de las opiniones y las utopias. Tanto la ficcidn
artistica como la accion policiaca socavan ese real, lo fracturan y lo multiplican de un

modo polémico” (Ranciére, 2010: 77).

Por Gltimo, podria resultar interesante abordar la figura del espectador que recibe
esas imagenes ficcionadas. La visualidad contrahegemodnica pretende una
emancipacion del espectador que significa “el borramiento de la frontera entre
aquellos que actuan y aquellos que miran, entre individuos y miembros de un cuerpo

colectivo” (Ranciére, 2010: 24).

Analisis critico

Una barahinda de imagenes pasan con celeridad ante nuestros ojos constantemente.
Tal vez creemos filtrarlas, quiza pensemos que somos selectivos ante lo que se nos
muestra. Nos creemos libres de lo que mostramos y compartimos. Nuestra cultura
visual es excedentaria. Vemos muy rapido y vemos demasiado. La hipervision
administrada que apuntaba Brea contribuye a nuestro ensimismamiento. El qué
vemos y donde lo vemos, qué se oculta y qué no, responde siempre a intereses de

dominacion.

Los poderes hegemonicos amparados en esta nueva visualidad digital han
comprendido las nuevas dindmicas del juego. Esa democratizacién de la imagen que
ha supuesto Internet y sus nuevas férmulas de apropiacion y prescripcion de sentidos
han sido también integradas por el poder, muy consciente de que vivimos en una
sociedad en la que lo icénico estd constituyendo cada vez mas un lenguaje y una

forma de comunicacion.

La posverdad y las fake news son temas recurrentes en nuestra sociedad
contemporanea. Parece existir ahora una suerte de mentira que no se habia dado
antes. La rapidez con la que se disemina el mensaje es tan abrumadora que poco

importard demostrar que algo es falaz. Se genera distorsion, confusion.

Toda esta estructura del engafio opera en los cédigos comunicativos de la imagen
casi con mayor impunidad. Parece que es innecesario abordar la manipulacién de

imagenes o las potentes técnicas de perfeccion que se estan alcanzando. Tenemos
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bastante asumido ese riesgo potencial de engafio al exponernos a ellas, y sin

embargo, seguimos siendo crédulos, pese a las advertencias.

Parece evidente la potencialidad de adulterar las imagenes. Vienen acompafiadas de
una fuerza de creencia heredada, tal y como exponia Brea, que necesita de una
revision. Ilustrativo de este hecho fue el experimento del fotdgrafo, ensayista y
docente Joan Fontcuberta. En los 90, presenté a Ivan Istochnikov y su jugosa historia
de conspiraciones politicas, negligencia y escandalo. El proyecto Sputnik, nos traia
un histrionico relato de un astronauta perdido en el espacio durante la carrera
espacial y como el gobierno ruso quiso ocultar tal suceso de la opinidn publica.
Aderezada con el envoltorio correcto, el engafio puede transformarse en verdadero:
el uso de documentos, archivo, fotografias familiares y de la época hacian verosimil
la historia, hasta el punto que varios medios de comunicaciéon se hicieron eco sin

contrastar ni cuestionar su veracidad.

Posteriormente este proyecto tuvo su espacio expositivo en Sputnik: la odisea de
Soyuz 2, provocando los mismos efectos varios afos después. Muchos de los
visitantes ignoraban la advertencia a modo de cartel al final de la muestra: “No se
trata de engafar, sino de dar instrumentos para evitar el engafio”. Fontcuberta
encontraba divertida la secuencia ya que habia dejado varias pistas que podrian
revelarnos la travesura. La mas escandalosa: el rostro del cosmonauta era el suyo

propio.

Asi como el juego que establece el falso documental repensando los arquetipos del
documental candnico, esta fotografia que se hace llamar ficcion documental y a la
gue tendriamos ya que enmarcar en el campo de la posfotografia por el contexto al
que pertenece, viene a intervenir en la visualidad hegemonica. Como bien sefalaba
el cartel, no busca engafiar al espectador. Busca activarlo. Que sea consciente de su

debilidad mediante el choque.

El paralelismo con el falso documental resulta necesario. Sin embargo, operando de
forma parecida, nos ha parecido mas pertinente verlo desde el lado posfotografico.
A la imagen en movimiento parecemos otorgarle mas beneficio de duda al entender
que detras hay un montaje o una elaboracion. Paraddjicamente, la fotografia sigue

gozando de esa presuncién de inocencia, de reflejo de lo real, de prueba.

De esta forma, estamos ante una especie de artivismo de imagenes falsificantes
circulando, que nos enganan a proposito, buscando la emancipacion del espectador
a la que aludia Ranciére. Estas ficciones documentales nos ofrecen una visualidad
contrahegemonica sirviéndose de las argucias con las que el poder instrumentaliza
las imagenes, aprovechandose de esa visualidad que hemos heredado, que se ha

construido social, cultural y politicamente.
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Desde la posfotografia, sus creadores se han venido cuestionando varias reflexiones
en torno a la imagen: la dicotomia realidad y ficcion, la autoria, la economia de las
imagenes ante el exceso, la reapropiacion de sentidos, el archivo o su utilidad critica
y politica. Otro ejemplo rupturista con el paradigma visual imperante han sido los
trabajos de la fotégrafa Cristina De Middel. Su trabajo como fotoperiodista y la
tradicion documentalista de la que proviene es cuestionada en su obra personal, que

le ha valido numerosos reconocimientos nacionales e internacionales.

Con The Afronaunts vendria a cuestionar la veracidad de la fotografia y las
limitaciones del documental a la hora de escribir historia. En este proyecto
reconstruye un imposible. Volvemos a encontrarnos con un suefio espacial, en este
caso en Zambia, dénde un profesor en la década de los sesenta pretendia enviar a
una embarazada, dos gatos y un misionero al espacio. Tal odisea no pudo realizarse,

como es evidente, ya que nunca recibié el apoyo necesario.

De Middel reconstruye la historia partiendo de la realidad para hacernos reflexionar
en torno a la linea difusa que separa la verdad de la ficcién, de como las imagenes
por si solas pueden resultar ambiguas y que enmarcadas en el contexto idéneo
pueden hacernos creer lo que se pretende. “"Me interesa ahora reflexionar sobre
aquellas manifestaciones que son falsas pero parecen reales y sobre aquellos
acontecimientos que son verdaderos pero parecen mentira”, apunta ella en la

descripcion de su trabajo.

La tirania de la veracidad otorgada al documento juega un papel importante en las
imagenes vernaculares. La era digital ha revelado incluso, que la calidad es mas
susceptible de falsedad: "“la imagen fuertemente comprimida o de muy poca
resolucién fue ganando prestigio, llegando a contar con el mayor de los respetos para
los medios informativos, siendo percibida incluso como mas “real”, mas cargada de
autenticidad o “verdad” que las nitidas imagenes de alta resolucion de fotoperiodistas
profesionales” (Prada, 2018: 100).

De modo que el sistema ha entrado en un juego de imagenes vernaculares circulando
a las que le otorgamos mas realismo. A ese juego también entré Fontcuberta con su
cosmonauta. Las imagenes familiares dotaban veracidad a la historia. Ausentes de

intencidn, son una prueba fehaciente de la realidad.

Lo mismo ocurre con esos dispositivos vigilantes que toman imagenes para archivar
el transcurrir de nuestras vidas: las cdmaras de seguridad, Google Street View, entre
otros. También entran en el terreno de lo veraz. Son pruebas irrefutables y objetivas
de lo que ocurre sin la necesidad de un ojo humano que lo controle. Esas maquinas
de vision que denominaba Brea, vigilantes, también han suscitado el interés de

numerosos artistas y fotdgrafos que han venido a reinventar la fotografia de calle o
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el documentalismo a través de estas plataformas con la premisa de la economia de

la imagen.

Partiendo del interés por estos dispositivos vigilantes, como Google Street View, y
retomando la linea de la ficcion documental que venimos tratando como practica
contravisual, nos parece interesante pararnos en el trabajo de otro fotégrafo espafiol,
Daniel Mayrit. Con su propuesta Suburban Scenes. Al primer golpe de vista
podriamos pensar que en la linea de otros fotdégrafos como Jon Raffman, ha utilizado
Google Street View para elaborar una serie de fotografia de calle de lo mas peculiar
a través de capturas de pantalla de momentos insoélitos recogidos por el ojo de Google.
Que salvo la técnica posfotografica utilizada, sigue al servicio de la estética normativa

del documentalismo canodnico.

Sin embargo, Mayrit se sirve de la estética de Google Street View para darnos una
vuelta de tuerca. Su proyecto aborda la relacidén entre la imagen documental y ficcidn,
ademas de la percepcidon del espectador. Sus fotografias siguen las caracteristicas de
los pantallazos de Google: punto de vista elevado, caras borrosas que protegen la
identidad. Son imagenes del distrito londinense de Tottenham. Pareciera, por tanto,
que ha rastreado el mapa haciendo capturas de pantalla como Raffman. Sin embargo,
son fotografias construidas. Falsas. Imitando una estética de ese Gran Hermano que

es Google.

Segun se explica en su propia pagina web, Mayrit trata de “mostrar la ineficiencia del
medio fotografico cuando se trata de representar un tema dado”. La reacciéon del
espectador va a estar condicionada por “las ideas preconcebidas relacionadas con el
barrio infame” que obtienen principalmente de los medios de comunicacién. De esta
forma, construyendo con una estética vernacular que parece objetiva, como puede
ser Google Street View, el autor confronta el estereotipo, pero también “la forma en
que el espectador los toma, de acuerdo con sus propios conocimientos, clichés,

experiencia y contexto”.

Conclusiones

Decia Fontcuberta en declaraciones a la Agencia EFE y publicadas en La Vanguardia
cuando presentd una retrospectiva de su trabajo en Bogota, que todas las fotografias
“son una manipulaciéon” y que buscaba a través de su trabajo reflexionar sobre este

hecho. “Cualquier forma de autoridad debe ser cuestionada”, apuntaba.

Ese debatir en torno a la dominacién hegemdnica, que se sirve de las imagenes para
manipular a la opiniéon publica, utilizando los nuevos medios y conscientes de las

dindamicas imperantes en Internet, es relevante para los Estudios Visuales desde un
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posicionamiento critico.

Ha sido central intentar definir, en primer lugar, el binomio existente entre imagen y
realidad, asi como la perspectiva de los Estudios Visuales en este sentido,
fundamentalmente en un contexto digital que hace aun mas pertinente el observar
nuestra interaccion con lo visual. Se le sigue otorgando a la fotografia, “lo verdadero,
lo verosimil y lo veraz. Asi ha sido desde 1839 y a plena satisfaccion del publico, a
pesar de que los expertos hayamos reprochado un exceso de credulidad”
(Fontcuberta, 2013: 122).

Por tanto, pese a la literatura existente, podemos concluir en primera instancia que
esa asignacion de veracidad se le sigue asignando especialmente a la imagen
fotografica. A pesar de lo digital, que ha venido a cambiar hasta la forma de entender
la fotografia en una nueva corriente posfotografica debido al acicate que supone este
nuevo escenario. Asimismo, hemos expuesto como la visualidad ha sido construida,
condicionada, y es en definitiva “esa autoridad que nos ordena seguir adelante y se

reserva la posibilidad exclusiva de ver” (Mirzoeff, 2016: 32).

Solo entendiendo la visualidad como una oportunidad de campo de batalla, como “un
terreno de enorme potencial de resistencia y creatividad en el contexto de ese
proceso de confrontacion de intereses de representacidon caracteristico de la
globalizacion” (Brea, 2005: 13), podremos intervenir en ese reparto de lo sensible
(Ranciéere, 2009: 9).

El surgimiento de proyectos como los expuestos no parece casual. La necesidad de
reflexion se ha empezado a convertir en un asunto de prioridad y de reflexion para
artistas y creadores. Es por ello que observando esta linea de trabajo, hemos
encontrado un ejemplo desde la fotografia contemporanea de practica contravisual
dispuesta a poner en discusidon la visualidad hegemdnica. Sin obviar el papel del
espectador, al que se le interpela al evidenciar la facilidad con la que cae en la tela

de arafa.

Acorde con las reflexiones previas de otros autores en torno a la visualidad, la cultura
visual y lo que seguimos aceptando como verdadero en el nuevo marco digital,
abordar la fotografia puede parecer interesante para plantear una reflexion critica en
torno a la relacion de la sociedad con las imagenes que cada vez mas habitan nuestro
universo. Ya se ha reiterado que lo que podria parecer un debate superado, sigue
ocurriendo. Seguimos creyendo en las imagenes como pruebas irrefutables de la

verdad.

Profundizar en la necesidad de practicas que cuestionen la visualidad hegeménica y

que buscan despertar del letargo al espectador aturdido puede servirnos como una
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pequefia muestra del sintoma de un mal endémico social. La posverdad como
concepto en auge, no es mas que otra evidencia de que apenas se puede canalizar
el flujo informativo -y, por tanto, de imagenes-. El filtro parece imposible y las

condiciones de vision nos obligan a la celeridad.

Sin embargo, seguimos preguntandonos y dejando abierto de cara a mas profundidad,
épor qué seguimos otorgando a las imagenes fijas esa carga veraz?, écémo podemos
enfrentarnos a esta avalancha visual que nos asfixia?, écomo pueden las practicas
contravisuales intervenir en esa visualidad establecida como heréticos del sistema?,
{estamos realmente ante una alarma social en la que el espectador, lejos de estar
emancipado y consciente, permanece aturdido?, {puede ese ensimismamiento estar
hostigado por el sistema dominante?. Siempre nos mintieron las imagenes. Solo que

ahora podemos valernos de la mentira para comprender nuestro propio letargo.
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