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Editorial

Desde sus origenes, cuando pioneros
como Nicéphore Niépce, Louis Dague-
rre, William Henry Fox Talbot y Anna
Atkins lograron fijar por primera vez la
luz sobre distintos soportes, dificilmen-
te imaginaron el impacto que su invento
tendria en la humanidad.

Elmundo avanzaba con rapidez y, con
¢l, la necesidad de registrar y comunicar
la experiencia humana. La fotografia se
convirtid en una herramienta esencial:
un medio para documentar la realidad y,
al mismo tiempo, interpretarla.

Su integracion fue inevitable. Del pe-
riodismo a la memoria familiar, de la
ciencia a los ambitos culturales, militares
y policiales, se consolid6 como un len-
guaje universal. Hoy, resulta impensable
concebir estos espacios sin su presencia.

Pero esta cercaniaimplica también una
responsabilidad mayor. En una época
donde la imagen puede manipularse
con facilidad y herramientas como la
inteligencia artificial estan al alcance
de todos, la frontera entre verdad vy
ficcion se vuelve difusa. Lo que antes se
imaginaba, hoy puede construirse con
precision.

Es probable que surjan normativas
para regular estas tecnologias. Mientras
tanto, el desafio es usatlas con transpa-
rencia: distinguir cuando una imagen es
creacion artificial y cuando responde a
un registro documental.

En este contexto, la fotografia ad-
quiere especial relevancia en procesos
electorales. A través de ella se visibilizan
movilizaciones, emociones colectivas y
gestos de pertenencia, como en nuestra
portada. Mas alla de posiciones politi-
cas, persiste una actitud humana —a

veces apasionada, a veces clega— que
dificulta una lectura critica.

En esta edicion, Flor Ruiz Mufioz,
fotoperiodista destacada, analiza la si-
tuacion de los archivos fotograficos
en el Peru. Presentamos también una
entrevista a José Antonio Vidal, uno
de los fundadores de Lima Fotolibre,
quien repasa la historia de este colecti-
vo. El reportaje de Randy Reyes aborda
una realidad poco visible, el tema de los
trabajadores en los campos de cultivo
de cafia de azucar en Trujillo, mientras
que Liliana Fernandez Fabian reflexio-
na sobre la antropologfa visual y el re-
gistro fotografico, para concluir Karla
Velezmoro, reconocida peridista, en su
columna Café con Galletitas nos narra
una historia vinculada a la fotografia
que aparece en su nota.

En nuestra galeria, Myriam Joselyn
Chero Izquierdo, joven estudiante de
la Universidad Femenina del Sagrado
Corazén (UNIFE), presenta una serie
sobre el padecimiento de mujeres antes
de ingresar a centros penitenciarios, re-
afirmando nuestro compromiso con las
nuevas miradas.

La Revista CONTRASTE, agradece

a los colaboradores de este proyecto.

Amigos de CONTRASTE, recorde-
mos: hablar de fotografia es hablar de
la vida. Cada imagen contiene una his-
toria, un fragmento de tiempo que pet-
siste. La fotografia no solo registra el
pasado; lo mantiene vivo.

Victor Mallqui Luzquifios
Director
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Todo lo que esta hecho por la mano del
ser humano, responde a un proceso evo-
lutivo, y la fotografia no es la excepcion:
posee su propia trayectoria, intimamente
ligada a la evoluciéon del ser humano. Su
historia no solo registra avances técnicos,
sino también las multiples formas en que la
imagen ha dialogado con su tiempo, refle-
jando transformaciones sociales, culturales
y clentificas.

Al recorrer ese camino, descubrimos que
la fotografia es el resultado de una suma de
esfuerzos, sacrificios, experimentos, curio-
sidad y miradas. En sus origenes, fueron
los investigadores e inventores quienes die-
ron los primeros pasos hacia la captura de
la luz.

Cuando se logré capturar la luz sobre
un soporte llegd la etapa de los fabricantes
quieres asumieron el riesgo de materializar
un producto nuevo los cuales fueron las ca-
maras, mientras que los fotégrafos —con
su vision artistica y documental— otorga-
ron sentido y profundidad a cada imagen.

Es tan compleja la fotografia porque in-
terviene la fisica, la quimica, la 6ptica, la
ergonomia, los sistemas que implican con-
trolar la cantidad de la luz que ingresa a la
camara, as{ como el tiempo que esta actua
sobre el soporte fotografico.

A este entramado se suman los proce-
dimientos, el progreso técnico y la evolu-
cién estética; las aplicaciones practicas, las
corrientes ideoldgicas, la comercializacion
y el consumo de imagenes; su difusién en
otros medios, su conservacion en museos y
colecciones, asi como su analisis, clasifica-
cién e interpretacion. Todo ello conforma
un universo complejo y dinamico: la his-
toria de la fotografia, que no solo narra su
desarrollo, sino también la manera en que
hemos aprendido a mirar y a comprender
el mundo.

Revista peruana de fotografia

GUMPP Johannes, Autorretrato, 1646, version
rectangular, coleccién privada.

Las imagenes del mundo antiguo no na-
cieron en papel ni en pantallas: fueron es-
culpidas en piedra y trazadas sobre superfi-
cies que desafiaron el tiempo. Permanecen
en las monumentales estructuras de Egip-
to, en las cuevas de Badami, en las pirami-
des mayas o en el imponente Templo de
Kailasa. En América, y de manera particu-
lar en el Peru, sobreviven en los Petroglifos
de Toro Muerto, en los huacos mochicas y
en los mantos Paracas. Todas estas mani-
festaciones narraban la vida, las creencias y
los gestos cotidianos de sus pueblos: eran,
en esencia, las fotografias de su tiempo,
testimonios que aun hoy continian ha-
blandonos.

Con la llegada de la pintura se abrié una
nueva etapa en la representacion de la rea-
lidad. Los grandes maestros trasladaron a
sus lienzos vestimentas, costumbres y ros-
tros, dominando con maestria la luz y la
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Chauvet: La cueva donde pintaban los hombres del Paleolitico

composicion. La Pintura renacentista ele-
v6 esa busqueda a su maxima expresion,
refinando la mirada hasta convertirla en
arte. Y entonces, con el paso de los siglos,
irrumpi6é la fotografia, transformando
para siempre la manera de ver y registrar
el mundo.

En el mundo moderno, especialmente
en aquellas sociedades que disfrutan —o
creen disfrutar— de amplias comodidades,
se ha instalado una necesidad casi urgente:
la de ser vistos. Fotografiar y ser fotogra-
fiados se ha vuelto un gesto cotidiano, casi
instintivo. A través de los teléfonos movi-
les, convertidos en ventanas permanentes,
las personas acceden a plataformas como
TikTok, Facebook o Instagram, donde
cada imagen y cada video buscan abrirse
paso en un flujo visual incesante.

En ese escenario, el individuo intenta
—a veces con insistencia desmedida—
que su creacion no pase desapercibida. Y
en la fugacidad de una pantalla iluminada,
los “me gusta” se convierten en pequenas
dosis de wvalidacion, en sefiales efimeras
de existencia. Asi, la imagen deja de ser
unicamente memoria para transformarse
también en afirmacion: una forma de de-
cir “aqui estoy”, aunque solo sea por un
instante.

Pero un aspecto positivo es que pueden
quedar registros de videos o fotograffas
que pueden generar conmociones socia-
les, como denuncias o destapes politicos
o faranduleros o vinculados a hechos de
corrupcion.

Como todo en la vida hay un comienzo y
en el mundo de la fotografia ese comienzo
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lo marca Joseph Nicéphore Niépce (cien-
tifico francés), cuando en el siglo XVIII
logra plasmar en una plancha de meta la
primera fotografia la cual no se desvanecia
con la luz ni con el tiempo, se llama “Vis-
ta desde la ventana en Le Gras” en 1826.
Este afio fue el afo cero, fue el inicio de la
fotografia y sus aspectos basicos son uti-
lizados por las camaras fotograficas y de
video mas avanzadas que existen en la ac-

tualidad.

El ser humano ha tenido la necesidad de
registrar su paso por la tierra, sus vivencias
quedaron marcadas en diferentes periodos
de su existencia, desde los primeros hu-
manos que dejaron sus dibujos en las cue-
vas de Espafia, donde pueblos ancestrales
como los egipcios, tallaban la piedra de-
jando sus jeroglificos donde podia verse y
leerse su vida en todos sus aspectos, vemos
alos griegos con sus esculturas en América
a los pueblos pre incas que dibujaban en
huacos o telas la riqueza de sus vidas.

Son los comienzos de una historia que
se proyecta en el tiempo y es muy seguro
que termine con la extinciéon de la especie
humana.

Antecedentes

La historia de la fotografia empieza ofi-
cialmente en 1839, con la divulgacion mun-
dial del primer procedimiento fotografico:
el daguerrotipo.

Dos de los antecedentes de la fotogra-
tia son: la camara oscura, que ya mencio-
naba Aristoteles para la observacion los
eclipses solares y las investigaciones sobre
las sustancias fotosensibles, especialmente
el ennegrecimiento de las sales de plata,
que actuaban con la accién de la luz. Ibn
al-Haytham (Alhazen) llevo varios experi-
mentos sobre la camara oscura y la camara

Revista peruana de fotografia

Francgois Arago anunci6 el descubrimiento de Louis
Daguerre, en sesién publica de la Academia de Cien-
cias de Paris, el 19 de agosto de 1893, publicado en el
libro de Louis Higuera, The Potographie de 1869

Georg Fabricius
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estenopeica.3 También hizo experimentos
Cesare Cesanino, alumno de Leonardo da
Vinci y el primero que realiz6 una publica-
cion sobre la camara oscura en 1521.

Cronologia

El cientifico y epigrafista aleman Georg
Fabricius (Chemnitz, Alemania, 23 de abril
de 1516 — Meissen, Alemania, 17 de julio
de 1571), registrado al nacer como Georg
Goldschmidt, experimentaba ya con las
sales de plata, percibiendo algunas de sus
propiedades fotosensibles’.

1558: Giovanni Battista della Por-
ta, (Vico Equense, 1535 - Napoles, 1615),
por sus publicaciones sobre el funciona-
miento de la camara oscura, se hizo po-
pular entre los pintores de la época. Ge-
rolamo Cardano sugiere una importante
mejora: una lente en la apertura de la ca-
mara, anteriormente un simple orificio o
estenopo, con lo que se logré una mejora
en la imagen.

1600: durante el siglo XVII, la camara,
que hasta ese momento era una habitacion,
se transforma en un instrumento porta-
til de madera. Johann Zahn, (1631-1707)
transformo esa caja en un aparato parecido
al usado en los principios de la fotografia.

En este siglo, los cientificos continuaban
experimentando con sales de plata, perci-
biendo cémo se oscurecfan con la accién
del aire y del Sol, sin saber que era la luz la
que les hacia reaccionar, hasta que cientifi-
cos como el sueco Carl Wilhelm Scheele,
(9 de diciembre de 1742 a 21 de mayo de
1786) vy el suizo Jean Senebier, (Ginebra, 6
de mayo de 1742 - 22 de julio de 1809), re-
velaron que las sales reaccionaban con la
accion de la luz.

1685: de acuerdo con tratados publi-

1 https://personal.us.es/mbmarquez/textos/genefot.pdf
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La historia de la cAmara oscura

THE HISTORY OF THE CAMERA OBSCURA

Johann Zahn, convirtio la habitacién oscura en una
caja oscura era un aparato manipulabre, fueron los
comienzos de la cAmara fotografica

Carl Wilhelm Scheele
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cados por Zahn, la camara ya estaba lista
para la fotografia, pero todavia no se po-
dian fijar las imagenes.

1777: el sueco Carl Wilhelm Scheele pu-
blicé su tratado en latin y en aleman sobre
las sales de plata y la accién de la luz; en
1780, se publico en inglés, y un afio mas
tarde, en francés. En el estilo de las pinturas
de artistas exitosos de este siglo, como Ca-
naletto, parece evidente el uso de la cama-
ra oscura como herramienta. Una camara
de este tipo, que tiene grabado el nombre
de Canaletto, se conserva en Venecia, aun-
que no esta confirmado que efectivamente
haya pertenecido al artista®.

Artistas que comercializaban con éxito
retratos, como el de Maximilien Robespie-
rre, hacfan uso de todo tipo de instrumen-
tos para lograr trabajos casi perfectos. La
silueta, un invento derivado del teatro de
sombras chinas, se empez6 a usar en Fran-
cia a mediados del siglo XVIII, como mé-
todo rapido, econémico y automatico para
hacer retratos de la creciente clientela bur-
guesa que no podia pagar los retratos tra-
dicionales pintados, ni las miniaturas, que
por esa época estaban de moda entre la no-
bleza. La silueta era un retrato de perfil; se
hacia copiando el perimetro de la sombra
de una persona sobre un papel negro, que
luego se recortaba con muchisimo cuida-
do, para montarse finalmente en otro papel
blanco.

En esa misma linea evolutiva, sobre fi-
nes del siglo XVIII aparece el fisionotrazo
para hacer perfiles, inventado por Gilles
Louis Chretien (Versalles, 5 de febrero de
1754—Paris, 4 de marzo de 1811). A estos
inventos Giséle Freund (19 de diciem-
bre de 1908 - 30 de marzo de 2000) los
considera “precursores ideoldgicos” de la
fotografia, en tanto representan los esfuer-

2 https://es.wikipedia.org/wiki/Historia_de_la_fotograf%C3%ADa
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La silueta derivado del teatro chino

zos de muchos investigadores y artistas
de Europa, sobre fines del siglo XVIII y
principios del XIX, de dar respuesta a una
necesidad social en la burguesia ascenden-
te: tener una forma de representacion ob-
jetiva, mecanica, economica y rapida. El
retrato de personas fue, desde entonces,
el principal motor de las innovaciones téc-
nicas que la fotograffa incorpor6 durante
todo el siglo XIX.

1801: pocos afios antes de su muerte, el
inglés Thomas Wedgwood (Etruria, Sta-

2

1786Y 1830 El fisionotrazo se hace popular en Fran-
cia, su inventor fue Guilles Louis Chrétien
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tfordshire, 14 de mayo de 1771 — Dor-
set, 10 de julio de 1805) hizo nuevos des-
cubrimientos para capturar imagenes, sin
lograr fijarlas adecuadamente.

Inicios

En el afo 1824, el cientifico francés Jo-
seph Nicéphore Niépce (Chalon-sur-Sad-
ne, Borgona, 7 de marzo de 1765 - Saint-
Loup-de-Varennes, 5 de julio de 1833)
obtuvo las primeras imagenes fotograficas,
inéditas. La fotograffa mas antigua que se
conserva es una reproduccion de la imagen
conocida como Vista desde la ventana en
Le Gras, obtenida en 1826 con la utiliza-
ciéon de una camara oscura y una placa de
peltre recubierta en betun.

Cuando Niépce comenzo sus investiga-
ciones, necesitaba un poco mas de ocho ho-
ras de exposicién, a plena luz del dia, para
obtener sus imagenes. En 1827, Niépce
entrd en contacto con Luis-Jacques-Mandé
Daguerre (Cormeilles-en-Parisis, 18 de no-
viembre de 1787 - Bry-sur-Marne, 10 de ju-
lio de 1851), que se interesé por su invento
e insisti6 en un acuerdo de trabajo para que
le revelara su procedimiento. Logré firmar
el acuerdo con Niépce poco antes de su
muerte en 1833. Desde entonces, Dague-
rre continud sus experimentos, regresando
al uso de las sales de plata que habian sido
desestimadas por Niépce, y en 1839 hizo
publico, con apoyo del Estado francés y
gran despliegue mediatico, su proceso para
la obtencién de fotografias sobre una su-
perficie de plata pulida, a la que denominé
daguerrotipo. Resolvia algunos problemas
técnicos del procedimiento inicial de Niép-
ce y reducia los tiempos de exposicion ne-
cesarios, para hacerlo mas adecuado a los
fines del retrato de personas.

Casi al mismo tiempo, Hércules Floren-

10
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Mostrando un Daguerrotipo

ce (Niza, 28 de febrero de 1804-Campi-
nas, 27 de marzo de 1879), Hippolythe Ba-
yard ( 20 de enero de 1801 y muerto el 14
de mayo de 1887) y William Henry Fox Tal-
bot (Dorset, 11 de febrero de 1800 - La-
cock, 17 de septiembre de 1877) de-
sarrollaron otros métodos, de manera
independiente. El procedimiento creado
por Fox Talbot obtenia negativos sobre un
soporte de papel, y a partir de esos nega-
tivos reproducia copias positivas, también
en papel. El procedimiento negativo-posi-

tivo de Talbot se llamé calotipo o talboti-
3

po’.

Inicialmente, el daguerrotipo era mucho
mas popular, ya que era muy util para ob-
tener retratos, y su calidad de imagen era
muy superior al calotipo. Estos “retratos
al daguerrotipo” empezaron a divulgarse
entre la clase burguesa de la Revolucion
industrial, por ser mucho mas baratos que
los pintados, lo que dio un gran impulso a
esta nueva técnica.

Innovaciones técnicas y
cientificas

3 https://laimagendelsiglo.blogspot.com/2011/11/
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Fue Joseph-Nicéphore Niépce quien
consiguié las primeras imagenes negati-
vas en 1816, utilizando papel tratado con
cloruro de plata, y las primeras imagenes
positivas las logré utilizando placas de pel-
tre (aleacion de zinc, estafio y plomo) re-
cubiertas de betun de Judea y fijadas con
aceite de lavanda. Para captar las imagenes,
se empled la camara oscura, que expeti-
menté constantes mejoras en su diseflo y
tamano, asi como en las lentes 6pticas u

Revista peruana de fotografia

objetivos utilizados, debido a las aportacio-
nes de diferentes investigadores.

En los préoximos numeros de la revista
CONTRASTE, seguiremos con el reco-
rrido por la historia de la fotografia hasta
llegar a la actualidad. Un trayecto que re-
vela como, pese a la transformacion de los
soportes y al vertiginoso avance tecnolo-
gico, sus principios esenciales permanecen

intactos.

1



Pioneros de la fotografia

“En la primavera de 1834 comencé a poner en practica un método que habia ideado algiin tiempo antes, para em-
plear con fines utiles la muy curiosa propiedad que desde hace tiempo es conocida por los quimicos como propia
del nitrato de plata; a saber, su decoloracién cuando se expone a los rayos violetas de la luz.”

— William H. F. Talbot, 1839

https://docenciapmz.blogspot.com/2016/01/la-fotografia-como-tecnica.html

William Henry
Fox Talbot

El otro inventor de la fotografia

Por: Victor Mallqui L.

Comunicador

12
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Existen descubrimientos que,
por cosas del destino, se de-
sarrollan paralelamente en
distintos lugares del mundo
sin que sus autores lo sepan,
pero que finalmente terminan
encontrandose en el tiempo.

Asi ha sucedido con la fotografia: en
Francia, Niépce logré tomar la primera
imagen, y en Inglaterra, Willilam Henry
Fox Talbot desarrollaba otro procedimien-
to que conducirfa a un resultado similar.
Era inevitable.

Fue en Dorset, Inglaterra, donde nacio
un 11 de febrero de 1800, y vivié hasta el
17 de septiembre de 1877. Fue hijo unico
de William Davenport Talbot, militar brita-
nico que falleci6 cuando €l era ain muy pe-
quefio, y de Elizabeth Theresa Fox Stran-
gways, hija del segundo conde de Ilchester
y perteneciente a una familia aristocratica

inglesa (los Fox-Strangways).

Se educé en Rottingdean, Harrow
School y en el Trinity College de Cambri-
dge, donde se gradu6é como duodécimo
Wrangler (uno de los mejores estudiantes
de matematicas) en 1821.

Durante muchos anos, Talbot presento
comunicaciones a la Royal Society (desde
1822 hasta 1872), la mayoria de ellas sobre
temas matematicos. Su curiosidad lo llevo
a interesarse por los estudios de 6ptica, un
campo que lo acercé a sus primeras inves-
tigaciones fotograficas.

Pero Talbot no solo fue fotografo. Fue
un hombre de multiples intereses: inven-
tor, matematico, botanico, fisico, fildésofo,
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William Henry Fox Talbot
1864 por el fotégrafo John Moffat.

https://www.theartstory.org/artist/talbot-william-hen-
ry-fox/

arquedlogo y también politico, formando
parte del Parlamento inglés.

Su aporte a la fotografia es fundamental.
Fue el creador del procedimiento llamado
calotipo, término que proviene del griego
kalos (bello). Patento este invento en 1841
y es considerado uno de los pioneros de
la fotografia, tanto por sus “dibujos foto-
génicos” como por haber propuesto una
nueva forma de representar la realidad.

En 1826 publicé en el Edinburgh Jour-
nal of Science un articulo titulado “Algu-
nos experimentos con llamas de color”; en
1827, en el Quarterly Journal of Science,
otro sobre “Luz monocromatica”; y tam-
bién escribi¢ articulos para revistas filo-
soficas sobre temas quimicos, entre ellos
“Los cambios quimicos de color”. Como
se mencioné al inicio, paralelamente a los
trabajos de Niépce y Daguerre, Talbot lo-
gré avances significativos. En 1834, sin uti-

13
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La Sagrada Familia con tres querubines.

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f5/Attributed_to_William_Henry_Fox_Talbot_%28British_-_The_Holy_
Family_with_Three_Cherubim._-_Google_Art_Project.jpg
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Proceso de inversion de Fox Talbot, primero en trabajar con reversién del negativo al positivo

https://docenciapmz.blogspot.com/2016/01/la-fotografia-como-tecnica.html

lizar camara oscura, obtuvo imagenes por
contacto mediante superficies sensibiliza-
das a la luz: flores, hojas, telas. Asi consi-
gui6é imagenes en negativo, a las que llamo
“dibujos fotogénicos”, y logro fijarlas para
evitar que desaparecieran con la luz, uno
de los grandes problemas a resolver en ese
momento.

La segunda fotografia mas antigua con-
servada histéricamente, después de Vista
desde la ventana en Le Gras (1826 o 1827),
de Joseph Nicéphore Niépce, fue realizada
por Talbot en 1835. Se titula “Una celosia
en su casa de Lacock”, en Wiltshire, y es el
primer negativo fotografico obtenido, no
por contacto sino, mediante camara.

Durante algunos afios, los avances no
fueron muchos, pero Talbot utiliz6 el pa-
pel sensibilizado como eje central de su in-
vestigacion cientifica y artistica. Sus prue-
bas consistian en impregnar el papel con
sustancias quimicas sensibles a la luz, prin-

cipalmente sales de plata como el nitrato

de plata.

Exponia el papel a la luz, ya sea dentro
de una camara o mediante objetos, produ-
ciendo una imagen latente que luego reve-
laba quimicamente, obteniendo asi un ne-
gativo en papel, es decir, una imagen con
luces y sombras invertidas.

A este proceso lo llamo calotipo (paten-
tado en 1841), lo que permitié un avance
revolucionario: a partir de un negativo, se
podian obtener multiples copias positivas.
Esto marcé una diferencia fundamental
frente al daguerrotipo de Daguerre, que
producia una tnica imagen irrepetible so-
bre metal.

En 1839, Talbot presenté su procedi-
miento ante la Royal Society, que aceptd y
publicé su comunicacion, reconociéndola
como un aporte cientifico. Sin embargo,
su método ain presentaba problemas: era
menos nitido e inestable en comparacion
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William-Henry Fox Talbot, positivo 'Escalera’, ca. 1840. Negativo-positivo

https://periodistas-es.com/175-anos-de-fotografia-william-henry-fox-talbot-inventor-del-proceso-negativo-positivo-27228

con el daguerrotipo. Esto generd la per-
cepcién de que habia sido rechazado.

El impacto mediatico fue menor que
el del daguerrotipo, impulsado en Francia
por el politico Frangois Arago, quien pro-
movi6 su difusion publica. Ademas, Talbot
anunci6 su invento después de Daguerre,
lo que lo colocé en una posiciéon secunda-
ria. Su sistema requeria mas experimenta-
cién y no era tan espectacular en sus ini-
cios. A esto se suma que Talbot patento su
proceso, limitando su difusion, a diferen-
cia del daguerrotipo, que fue declarado en
1839 como un “regalo para la humanidad”.
Los aportes de Talbot han perdurado has-
ta la actualidad, incluso en la fotografia
digital. Su concepto negativo—positivo es
fundamental: un negativo permite generar
multiples copias positivas, aspecto impor-
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tante en la fotogratia analégica y, en cierto
modo, también de la logica digital. Asimis-
mo, desarrollo del revelado quimico (ima-
gen latente) demostrando que la imagen
esta alli, pero que no es visible hasta que
se aplique un revelado. Este principio sigue
siendo esencial en la fotograffa quimica.

Fue autor de The Pencil of Nature
(1844-1846) (El lapiz de la naturaleza),
considerado durante mucho tiempo el
primer libro ilustrado con fotografias. Sin
embargo, esta idea fue corregida posterior-
mente'.

El mérito corresponde en realidad a
Anna Atkins, quien publicé en 1843 Pho-
tographs of British Algae (Fotografias de

algas britanicas). Mas de cien afios des-

1 https://es.wikipedia.org/wiki/El_1%C3%A1piz_de_la_na-
turaleza
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Hospital Heriot, 1844

https://www.mutualart.com/Artwork/Heriot-s-Hospital /CESF7F6E8537A1EE-

2311FFO0A59B9D39E

pués, el historiador Larry J. Schaaf (Es-
tados Unidos, 1947-2020) demostrd este
hecho, reconociendo a Atkins como la pri-
mera autora de un libro fotografico.

Esto permiti6 corregir una vision histo-
rica centrada dnicamente en figuras mascu-
linas y visibilizar el papel de las mujeres en
los origenes de la fotografia.

Antes incluso de usar camara, Talbot
realiz6 fotogramas o “dibujos fotogéni-
cos”, colocando objetos como hojas, en-
cajes o plumas sobre papel sensibilizado y
exponiéndolos a la luz, obteniendo siluetas
detalladas. Esta técnica anticipa practicas
artisticas modernas.

Talbot también entendié la fotografia
como una herramienta cientifica: un méto-
do de registro objetivo util para la botani-
ca, la arqueologia y la documentacion.

En sintesis, si Daguerre hizo visible la
fotografia al mundo, Talbot le dio su es-
tructura conceptual y reproductiva. Sin él,

Revista peruana de fotografia

“El Pincel de la Naturaleza”
https://www.gutenberg.org/fi-
les/33447/33447-pdf.pdf

E
T Willia Henry Fox Talbot

El lapiz de la naturaleza

“El Pincel de la Naturaleza”
version espafiola

la fotografia habria sido un objeto unico;
con €l, se convirtié en un lenguaje multipli-
cable y transmisible.

Cada figura en la historia de la fotografia
ha dejado un aporte, no solo en el plano
cientifico, sino también en el social, como
en el caso de Anna Atkins. Los avances
contindan, pero es importante reflexionar
que la tecnologfa en la fotografia va de la
mano con lo humano: sentimientos, sen-
saciones y compromisos. La tecnologia
aporta herramientas, pero es el ser humano
quien les da sentido.

17
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Fotograffa: Victor Mallqui

Antes de cualquier analisis
politico o lectura racional

de los hechos, hay algo que
irrumpe con fuerza en el es-
pacio publico: la emocion. En
las calles, en los gestos y en
las multitudes, se manifiestan
estados de animo colectivos
que definen el pulso de una
época. La fotografia, en ese
escenario, se convierte en
una herramienta clave para
registrar y comprender aque-
llo que, aunque intangible,
resulta decisivo: la intensidad
emocional.

En tiempos de alta tension social y po-
litica, hay algo que se repite con fuerza: la
intensidad emocional. Multitudes que gri-
tan, rostros que expresan euforia o indig-
nacion, gestos que condensan el pulso de
un momento. Son instantes fugaces, difi-
ciles de medir, pero profundamente reve-
ladores.

La fotografia cumple alli un papel fun-
damental. No solo registra lo que ocurre,
sino que captura el clima emocional que
atraviesa a las personas. Una imagen puede
contener lo que muchas palabras no alcan-
zan: la energfa de una marcha, la fe deposi-
tada en un candidato, la reaccion colectiva
ante un discurso. En ese sentido, fotogra-
fiar no es solo documentar hechos, sino in-
terpretar estados de animo.

En contextos electorales, esta intensidad
se hace aun mas visible. La politica deja de
ser un debate abstracto y se convierte en
experiencia vivida. Para muchos, mas que
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ideas, lo que esta en juego son expectati-
vas urgentes: seguridad, trabajo, estabili-
dad. En ese escenario, la figura del lider se
vuelve un punto de referencia, y la emo-
cion —mas que el analisis— guia muchas
decisiones.

Pero la intensidad emocional también
tiene sus riesgos. Puede cerrar el didlogo,
reforzar posturas extremas y dificultar una
mirada critica. Y es ahi donde la fotografia
adquiere una doble dimension: puede re-
velar la realidad, pero también amplificarla.

Por eso, cada imagen implica una res-
ponsabilidad. Porque no solo muestra lo
que sucede, sino que contribuye a cémo
sera recordado. En medio del ruido, la fo-
tografia tiene la capacidad de detener el
tiempo y ofrecernos una pausa: un espacio
para mirar, interpretar y, quizas, compren-

der.
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El proceso del lavado de las imagenes. Foto: Johanna Rosback.

Hoy en dia las imagenes se crean con
una velocidad increfble gracias a la Inteli-
gencia Artificial (Ia) y otras aplicaciones
que existen en internet; aun asi, hay una
pequena parte de la poblaciéon que busca
hacer imagenes con calma, confiados en
el proceso natural y sin estar conectados.
El resurgimiento de la fotografia anal6gi-
ca y algunas técnicas antiguas ofrecen una
oportunidad para pensar antes de disparar
o pedir al Chat GTP que elabore una ima-
gen a nuestro gusto.

Entre estas técnicas esta la cianotipia
que, con su caracteristico color azul, esta
inspirando a muchos artistas y aficiona-
dos hoy en dia y no requiere de muchos
medios: una pequena cantidad de solucion
sensible a la luz del sol; el agua, la sombra y
el tiempo contribuyen a la creaciéon de una
imagen sobre un fondo azul. Este sencillo
proceso produce impresiones duraderas y

misteriosas que, al ser expuestas a la luz
solar, crean una imagen latente que apare-
ce al serle aplicado un elemento tan simple
como el agua.

La cianotipia' se define como una téc-
nica fotografica sin camara, que sirve
para obtener positivos de ennegrecimien-
to directo. Con ella se obtiene imagenes
monocromas en un tono azulado, el azul
prusiano. Originalmente fue utilizada para
la documentacién cientifica, pero esta téc-
nica también tiene numerosas aplicaciones
artisticas. Su simplicidad y accesibilidad la
han hecho muy popular, siendo utilizada
en la botanica o con cualquier otro objeto
que no deja pasar la luz solar.

1 En comparacion con el entonces nuevo campo
de la fotografia, los cianotipos eran un método mu-
cho méas econdémico para crear impresiones impre-
sas. El volumen de Atkins fue una innovacion de la
época que durante mucho tiempo ha sido ignorado.
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La fotografia digital ha dado nueva vida a este proceso antiguo, ya con un archivo digital puedes crear el negativo
para después exponer y revelar con el uso del sol. Foto Internet

Un poco de historia

La fotograffa que actualmente conoce-
mos es el resultado de un gran nimero de
experimentos realizados por diversos cien-
tificos e inventores durante las primeras
décadas del siglo XIX. Hubo varios pre-
cursores: Joseph Nicéphore, con su méto-
do para la fijaciéon permanente de image-
nes descubierto en 1826; Louis Daguerre
y la denominada daguerrotipia, presentada
en 1839 en Paris; en ese mismo afio, Wi-
lliam Henry Fox Talbot y su método para
la creacion de multiples imagenes positivas
a partir de una unica negativa.

Las investigaciones de Talbot en el cam-
po de la fotografia comenzaron en 1833,
con el deseo de ilustrar fotograficamente

24

la naturaleza, inventando asi el fotograma
o, como lo llamaba Talbot, el dibujo foto-
génico, que produce una imagen obtenida
sin camara sobre un soporte fotosensible,
con el resultante de una silueta del objeto
expuesto ante la luz solar. Las hojas bana-
das en nitrato de plata y yoduro de potasio
producfan una reacciéon quimica al ser ex-
puestas ante la luz y se oscurecian.

El siguiente paso de Talbot fue poner
este mismo papel dentro de una camara
oscura y descubri6 que, si colocaba el di-
bujo fotogénico en contacto con otro pa-
pel sensibilizado, obtenfa la misma imagen,
pero con tonos invertidos, una forma posi-
tiva del original negativo, llamada calotipia
o talbotipia. A pesar de su menor nitidez
frente a la daguerrotipia, la capacidad de
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reproducir la imagen fue su
principal ventaja técnica. Tal-
bot trabajé juntamente con
el astrénomo y matematico
britanico sir John Herschel
(1792-1871) y utilizo 1a pala-
bra fotografia por sugerencia
suya para nombrar su inven-
to.” Talbot publicé un libro
llamado El lapiz de la natura-
leza, que contiene 24 placas
fotograficas acompanadas de
un texto descriptivo sobre el
tema, posibles usos, valor
y proceso técnico. El libro
contiene imagenes de arqui-
tectura, objetos cotidianos,
plantas y obras de arte. El 1a-
piz de la naturaleza fue con-
siderado por mucho tiempo
como el primer fotolibro de
la historia.

La técnica de la cianotipia
fue inventada por John Hers-
chel en 1842, en su busqueda
de perfeccionar los detalles
en el dibujo. Herschel descu-
bri6 que la mezcla de sales de
hierro y cianuro producia un
compuesto fotosensible que podia utilizar-
se para crear impresiones negativas sobre
una superficie. La cianotipia fue su invento
para reproducir notas y diagramas en un
tiempo reducido.

John Herschel fue astrénomo, quimico
y médico, aficionado a los experimentos y
a la fotografia, asi como investigador de la
luz y varias técnicas de la fotografia. Pro-
fundiz6 sobre la sensibilidad a la luz que

2 El historiador Beaumont Newhall hace refe-
rencia al francés Hércules Florence, quien en 1832
obtuvo fotografias y realizd copias por contacto, de-
nominando “photographie” al proceso en sus notas
mucho antes que Talbot. (Sanchez Vigil, 2002)

Revista peruana de fotografia

Anna
AtKins

Photogivaphel
Natw'alist

Innevartch

Anna Atkins public6 por cuenta propia sus imagenes botanicas detalla-
das y meticulosas utilizando el proceso fotografico de cianotipo en su
libro de 1843, Photographs of British Algae: Cyanotype Impressions.

tenfan muchas sales de hierro y que, como
los haluros de plata, reaccionaban a dife-
rentes colores de luz, abriendo asi el ca-
mino para la fotografia en color. Herschel
también introdujo el uso de un agente fi-
jador, que se sigue usando hoy al realizar
copias de fotogratia en un laboratorio.

En un comienzo el uso de la cianotipia
estaba destinado a crear copias de notas y
mapas, pero fue Anna Atkins quien vio en
este método posibilidades para realizar sus
apuntes botanicos.
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Anna Atkins. Fuente: Internet.

Anna Atkins
Anna Atkins (1799-1871) fue una bota-

nica inglesa que creci6 cerca del mundo de
la ciencia y la experimentacion cientifica.
Anna fue educada por su padre, George
Child, un cientifico que fue secretario de
la Royal Society y bibliotecario en el Bri-
tish Museum. Recibi6 una educacion ade-
lantada a su tiempo vy, siendo mujer, a los
veinte afios ilustraba los libros sobre bota-
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nica de su padre. Ella era una amante de la
botanica y recolectaba, secaba y creaba sus
propios herbarios con todo tipo de flora.
En 1839 fue elegida miembro de la Lon-
don Botanical Society (Sociedad Botanica
de Londres), una de las pocas instituciones
cientificas que permitfan mujeres en aque-
llos tiempos.

Pocos meses después de que Talbot ha-
bia patentado sus calotipos, Anna y su pa-
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dre lo estaban replicando en su casa para
ponerlos en practica. Pero la técnica que
la cautivé realmente fue la cianotipia, que
aprendi6 de su vecino y amigo John Her-
schel, un método que Atkins utilizaba por
su gran precision y bordes definidos, lle-
gando a usarla, ademas, en su libro Photo-

graphs of British Algae.

Atkins realiz6 cientos de imagenes a lo
largo de la década de 1840 a 1850 y al mis-
mo tiempo iba perfeccionando las solucio-
nes quimicas y el tiempo de exposicion.
Ella aplic6 el proceso de Herschel para sus
imagenes y, como lo harfamos hoy, prepa-
r6 sus papeles aplicando la solucién sensi-
ble a la luz y las dejo secar en la oscuridad.
En el siguiente paso las expuso al contacto
con sus algas, previamente secadas, presio-
nandolas sobre el papel con un cristal para
después ponerlas a la luz del sol. Atkins
seguramente tuvo que ir experimentando
con la luz para obtener el mejor resulta-
do. Las algas bloquearian la luz y se crearia
una imagen precisa y detallada. El dltimo
paso para revelar la imagen serfa pasarla
por unos bafios de agua para que revela-
ra el negativo blanco sobre el fondo azul
de Prusia. Tanto para ella, como para cual-
quiera que pueda realizar los mismos pasos
hoy, es un proceso magico.

La impresioén por contacto permitia re-
producciones a tamano natural de las algas,
lo cual harfa que resaltase mejor las dife-
rencias entre cada una de las especies. Cada
pagina de la publicacién es una cianotipia
que incluye su texto manuscrito mediante
la transparencia del papel y con una caligra-
tia que evoca las formas vegetales. Las fo-
tografias de British Algae sufrieron varias
adiciones periodicas a lo largo de los afos,
culminando en 1853, en una ediciéon que
contenfa 14 paginas de texto y 389 laminas
con sus correspondientes pies de foto. En
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su forma final, la obra se organizé en tres
volumenes divididos en partes.

Consciente de la importancia de su tra-
bajo, lo distribuy6 a coste propio a biblio-
tecas. Se conoce hasta ahora 13 ejemplares
originales de la obra, cada una con peque-
flas diferencias, debido a adiciones o cam-
bios de la propia autora.

Tras completar el libro en 1853 pasé de
las plantas acuaticas a elementos terres-
tres y, en colaboraciéon con su amiga Anne
Dixon, realiz6 otras obras literarias. Se
volcaron con los helechos y en sus image-
nes cada ejemplar esta dispuesto sobre un
fondo sencillo, con sus tallos y hojas —y,
en algunos casos, raices—, capturados con
claridad y precision.

Anna también utiliz6 la fotografia para
capturar otros temas, no relacionados con
la ciencia, como plumas, flores y encajes.
Se centraba cada vez mas en las propie-
dades visuales del objeto, como la linea y
la forma, el espacio, la transparencia y la
opacidad. Atkins y sus innovaciones foto-
graficas quedaron casi olvidadas a finales
del siglo XIX, a tal punto que, en 1889, un
coleccionista que escribia sobre los orige-
nes de su libro propuso que las iniciales “A.
A (la firma de Anna Atkins) significaban
Anonymous Amateur (aficionado anoéni-
mo).

El British Algae es considerado como el
primer libro fotografico, ya que la obra de
Atkins precede a la de Talbot por solamen-
te ocho meses. Es importante recordar que
ellos se conocian y sus investigaciones fue-
ron contemporaneas, aportando diversos
avances para la historia de la fotografia.
Su obra es considerada pionera y ha sido
objeto de exposiciones y publicaciones, y
fuente de inspiracion de artistas.
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Cianotipia realizada con plantas por la autora del
articulo.

El proceso

La cianotipia utiliza sustancias menos
nocivas que la fotografia analégica. La base
del proceso de cianotipia se centra en la re-
accion de dos compuestos: el ferrocianuro
de potasio y el citrato de amonio y hierro.
Al mezclar estas sustancias se obtiene una
sustancia acuosa fotosensible que se utili-
za para cubrir un material poroso (papel,
cristal, tela, piedra, entre otros) con una es-
ponja o pincel. La superficie para exponer
se cubre con la sustancia y luego se deja
a secar. Para una variante ain mas expe-
rimental se puede realizar la cianotipia en
humedo, permitiendo reacciones quimicas
con otras sustancias como la sal, el vina-
gre o el jabon. Al realizar la impresion con
la superficie humeda se puede conseguir
otros colores y virados del mismo azul.

El preparado se expone a la luz ultra-
violeta, donde se produce una reaccion
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fotoquimica que genera un pigmento azul,
conocido como azul de Prusia. Al exponer
la superficie a la luz ultravioleta (luz solar
o lampara artificial), el hierro en las areas
expuestas se reduce cambiando el papel al
color azul (cian) que da nombre al proce-
dimiento. El cambio de color depende de
la cantidad de luz, pero pueden obtenerse
resultados aceptables tras una exposicion
de 10 a 20 minutos en un dfa soleado.

Para revelar la imagen se sumerge en
agua fria y se lava hasta eliminar la sustan-
cia sobrante. En el dltimo bafio se puede
afladir peréxido de hidrégeno (agua oxige-
nada) para hacer que el color azul se oscu-
rezca y la imagen se vea aun mas nitida.

El azul prusiano probablemente fue sin-
tetizado por primera vez por el fabricante
de pintura Diesbach en Berlin alrededor
del afio 1706. El pigmento fue significativo
ya que podia reemplazar al de lapislazuli,
que era muy caro. El nombre, azul prusia-
no, viene del uso que se le daba al tedir los
uniformes del ejército de Prusia; en aleman
se conoce como azul Berlin (Berliner Blau).

Hoy

Hoy en dia la cianotipia se esta convit-
tiendo en una técnica artistica y se puede
aplicar a la botanica, el dibujo y la repro-
duccién de fotograffa. También recibe el
nombre de blueprint, que es sinénimo en
inglés de un plano muy detallado.

Aunque el uso de la cianotipia esta bas-
tante extendido para reproducir flores y
hojas, también se puede aplicar para reve-
lar negativos fotograficos; ademas, fue una
practica comun en el principio de la histo-
ria de la fotograffa, ya que el resultado era
barato y rapido.
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El estilo imperfecto de la cianotipia tam-
bién fue utilizado por artistas como Robert
Rauschenberg y su esposa Susan Well en
los afios 50, quienes experimentaron con
grandes formatos en los que sus cuerpos
entraban en contacto directo con la emul-
sion.

El Museo de Fotografia en Rotterdam
expone desde febrero hasta junio del 2026
obras de artistas que utilizan actualmente
la cianotipia, en la muestra llamada Awake-
ning in blue, traducida como “un despertar
en azul”, donde los artistas trabajan con
temas como la ecologfa, la botanica y el
colonialismo, entre otros. El método azul
es versatil y acepta todos los motivos. La
artista Anne Geene, presente en la exposi-
cion de Rotterdam, trabaja en un proyec-
to recolectando variedades de césped para
después realizar la impresion en cianotipia,
habiendo un sinfin de variedades de esta
humilde planta; las impresiones en azul las
elevan a un nivel mas alto, tal como hacia
Atkins en su recoleccion de algas inglesas.

La cianotipia vuelve a ser popular por
varios motivos, entre otros, debido a la
busqueda de algunas personas por alejarse
de las pantallas electrénicas y realizar acti-
vidades manuales con mas sentido. La cia-
notipia nos lleva a la espera y nos aleja de la
perfeccion, pues es una técnica que requie-
re paciencia, concentracion y creatividad.

Medidas para la mezcla

A — Citrato de amonio férrico 125 gr. +
agua a 15° C hasta completar 500 ml.

B — Ferrocianuro potasico 75 gr. + agua
hasta completar 500 ml.

El material se consigue tanto en polvo
seco como en liquidos ya preparados para
su utilizacion por diferentes marcas co-
merciales.
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Ha pasado el
tiempo —con

su carga de
silencios, viajes y
memorias—y el
reencuentro con
Flor Ruiz ocurre
ahora en otras
circunstancias, lejos
del vértigo donde
nacen las imagenes.
En un espacio mas
intimo y reflexivo,
la fotografa y
colega de larga
trayectoria abre su
archivo personal y
vital para la revista
CONTRASTE.
Comparte

su recorrido
profesional,

sus proyectos y
también aquello
que no siempre se
ve en la imagen,
pero la sostiene:
sus emociones, sus
dudas y su mirada
sobre el mundo.

CONTRASTE

Revista peruana de fotografia

Flor, hoy tiene una faceta importante la cual es rescatar archivos foto-
graficos en peligro de ser eliminados.

En una carrera de mas de treinta afios, Flor Ruiz Mu-
floz cuenta con experiencia en medios como Expreso, El
Peruano, La Republica y su revista “Domingo”; ademas
una prolongada etapa en el Diario El Comercio, en la re-
vista “Somos”, donde desarrolld reportajes de viajes jun-
to al periodista Alvaro Rocha. Ha colaborado con medios
extranjeros, como la Agencia Alemana de Prensa (DPA),
el medio digital LatAm Journalism Review (EEUU), Dia-
logue Earth (Reino Unido), la agencia BBC de Londres,
donde actualmente viene trabajando un reportaje.

Desde 2018, también escribe crénicas y reportajes
centrados en la Amazonia y poblaciones vulnerables, el
cambio climatico y la conservacion, asi como destinos
de viajes. Cuenta con una Maestria en fotografia artistica
por la UNIR ( Universidad Internacional de La Rioja,
Logrofio, Espafia). Actualmente viene estudiando un Di-
plomado en Critica de imagen y redaccion de contenidos
visuales en la Escuela Hydra+fotografia (México).
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Frontera Pert-Colombia, rio Putumayo, Loreto. 2015. Flor comenta esta fotografa, recordando a Garcla Marquez, y las

mariposas amarillas de Amaranta : “...Tenia un lente de 50 mm, me quedaban 3 tomas en la tarjeta, no me podia mover porque

las mariposas se iban, estaba sola, y disparé, ﬁAe la ultima toma de esa tarde: Esta foto, hoy es para Marco Antonio Ruiz Muiioz,

quién partié a la eternidad hace dos afios. En la vida hay amores que nunca pueden olvidarse. Es, como una pausa, no te veré,

pero te siento. Y, a pesar de todo, me das energta y tranquilidad. Ayer, el da del libro, te recordé, porque eras un libro abierto de

cultura, de temas tuyos y comunes, pero mas que ello, evas y eves un libro abierto de humanidad, hermano de estay todas las

vidas. Fotograﬁa Flov Ruiz

El amplio y diverso archivo de Flor in-
cluye fotografias para libros, revistas y pro-
yectos editoriales. En los dltimos afios, su
interés se ha volcado hacia la recuperacion
de la memoria fotografica. Actualmente
trabaja en la recuperaciéon del archivo de
Juan Lanfranco Monier, quien realizé un
vasto registro fotografico de diversas ru-
tas del Peru, en especial de la selva central,
vinculadas con la produccion de café entre
inicios de los afios 30 hasta los 50. Este
proyecto fue la base de la tesis de maestria
de Flot, y espera llevarlo mucho mas lejos.

Paralelamente, desarrolla una intensa
labor docente en la Universidad San Mar-
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tin de Porres y prepara un Taller de Fo-
tografia para estudiantes de la Universidad
Nacional de San Marcos de la Escuela de
Antropologia. A pesar de sus nuevas lineas
de trabajo, mantiene su interés por seguir
viajando y difundiendo la diversidad de
nuestro pafs.

El origen de una mirada

Flor sitta el origen de su vocacion en
la infancia. Los albumes de la familia Ruiz
fueron su primer contacto con la imagen:
pasaba horas observando fotografias con
una lupa, muchas de ellas tomadas por su
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padre durante sus constantes viajes por el
Perd. En un contexto sin posibilidades de
viajat, esas imagenes se convirtieron en su
forma de conocer el pais, al tiempo que le
proporcionaron un territorio para la ima-
ginacion.

Durante sus recurrentes jornadas de re-
organizacion y analisis de los albumes, su
persistente curiosidad le permitia descubrir
nuevos detalles, rostros y escenas. Fue asi
como lleg6 a desarrollar una profunda re-
laciéon con la imagen. Aunque inicialmente
pensoé estudiar Derecho, pronto se incliné
por las comunicaciones, influenciada por
su entorno.

Es Bachiller en Ciencias de la Comuni-
cacion, en la Universidad de Lima, en la
especialidad de Comunicacion para el De-
sarrollo y complement6 sus estudios en el
taller de cine de Armando Robles Godoy,
experiencia que consolidé su vinculo con
la narrativa visual. Asi, una practica intima
y exploratoria se convirtié en una vocacion
que definié su manera de mirar, compren-
der y construir el mundo. A ello, sus prac-
ticas pre-profesionales de restauradora de
peliculas de cine en la Filmoteca de Lima,
la sumergi6 en la contemplacion de la ima-

gen fija.
Su paso por la ONG Calandria marco

sus primeros trabajos con imagenes en pro-
yectos de desarrollo. Sin embargo, fue en el
Taller de Fotografia Social (TAFOS) don-
de consolida su enfoque definitivamente,
al integrar fotografia, memoria y comuni-
dad en un mismo proceso formativo. Pos-
teriormente, fue becada por la Fundacién
World Press Photo (1998 al 2000) para
desarrollar un proyecto fotografico. Todas
estas experiencias y aprendizajes sosteni-
dos le permitieron ser docente en Talleres
en el Centro de la Imagen, donde aportod
del mundo de la fotogratia de viajes.

Revista peruana de fotografia

1992, estudiante de fotografia en Kodak.

TAFOS: imagen y
participacion

Consultada sobre su paso por el Taller
de Fotografia Social (TAFOS), Flor Ruiz
no enfatiza la duraciéon —se extendi6
aproximadamente dos afios—, sino la in-
tensidad de una experiencia decisiva en su
formacion. Recién egresada, encontré en
ese espacio una forma distinta de conocer
el Pert: no desde la mirada externa, sino
a través de la autorrepresentacion de co-
muneros, campesinos, pobladores amazo-
nicos y comunidades afrodescendientes,
quienes construfan sus propias imagenes y
narrativas.

TAFOS, surgido a mediados de los afios
ochenta e impulsado en el Pert por el fo-
tografo aleman Thomas Miiller, nacié de
una necesidad concreta: utilizar la fotogra-
fia como herramienta de registro y denun-
cia. Un hecho puntual —la solicitud de una
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Orificio en la base del glaciar Quelccaya (entre Punoy Cusco 4.900 m / 5.650 m). Enero 2016
a esta foto la llamé El Aleph, en homenaje a Borgues. Es el punto donde se mira el universo.

“Metida en este
orificio me pude
quedar si se quebrara
la base de hielo y ya
fuiste.

Los segundos en
que tomé estas foto
lloré de emoci6n

al ver esta magia

de turquesas que
me brindd la sabia
naturaleza”.

Foto: Alvaro Rocha




CONTRASTE

Revista peruana de fotografia

Pukllay, Andahuaylas, con los danzantes del grupo Los Viajeros de Chanta Humaca, Andahuaylas, 2017.

camara para documentar a una autoridad
local— evidenci6 el poder de la imagen
como soporte de reclamo social. Con el
tiempo, el proyecto se consolidé en todo
el pais, desarroll6 mas de treinta talleres
durante mas de quince afios y gener6 un
archivo cercano a 100 000 negativos, hoy
resguardado por la Pontificia Universidad
Catolica del Peru.

Mas que un archivo, TAFOS fue un pro-
ceso participativo. Las comunidades, capa-
citadas por educadores y fotografos, docu-
mentaron su vida cotidiana, sus conflictos
y sus demandas, lo cual anticip6 enfoques
propios de la Antropologia Visual al pri-
vilegiar la mirada interna sobre realidades
poco abordadas por el fotoperiodismo tra-
dicional.

Dentro de ese contexto, Ruiz trabajé en
la revision, seleccion y organizacion del ar-
chivo. A partir de ese material, desarrolld
una propuesta pedagogica orientada a es-
cuelas, donde las imagenes —presentadas
junto a preguntas abiertas— promovian
la reflexiéon sobre identidad, diversidad y
desigualdad. Esta experiencia no sélo per-
miti6 vincular distintas realidades del pais,
sino que dej6 en ella una conviccién cen-

tral: entender la fotografia como una he-
rramienta de memoria, dialogo y construc-
cion colectiva.

Ante la pregunta sobre el destino del
archivo de TAFOS, Flor Ruiz precisa que
su conocimiento es posterior a su partici-
pacion (1994-1995). Explica que la conti-
nuidad del proyecto se volvié dificil por
los altos costos de conservacion y por la
irrupcion de la fotografia digital, que rele-
g6 los soportes analdgicos. En ese contex-
to, considera acertada su transferencia a la
Pontificia Universidad Catdlica del Peru,
institucién con capacidad para su preser-
vacion, investigacion y difusion. Procesos
similates —como el de la Filmoteca de
Lima— siguieron el mismo camino.

Sefala que, en su momento, otras uni-
versidades no contaban con la infraestruc-
tura necesaria, aunque reconoce avances
recientes en instituciones como la UPC y
el Centro de la Imagen. Sin embargo, ad-
vierte que gran parte del patrimonio fo-
tografico nacional permanece disperso en
archivos familiares o colecciones privadas,
muchas veces en riesgo de pérdida.
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Urgencia y persistencia de la
memotia

La reflexién sobre los archivos se vincu-
la con la situacién actual del Fotoperiodis-
mo. Muchos profesionales atraviesan una
etapa de transicion, en un escenario donde
los medios se han reducido y las exigen-
cias se han diversificado. Hoy, el fotografo
asume multiples roles en un contexto mas
precario, lo que hace aun mas urgente pre-
servar la memoria visual construida a lo

largo de décadas.

Ante la crisis actual de los medios, Flor
Ruiz sefiala una desvalorizaciéon progresi-
va del fotoperiodismo, donde la imagen ha
perdido su rol critico. Desde la docencia,
observa que muchos estudiantes ya no se
sienten atraidos por este campo, lo que
revela no sélo una crisis del oficio, sino
también de la formacién y de la manera de
entender la imagen mas alla de lo técnico.

Reconoce que las nuevas generaciones
se desenvuelven en un entorno dominado
por redes sociales, con amplias posibilida-
des de creacion, pero también con riesgos
si no existe una mirada critica. En este
contexto, advierte sobre la fragilidad de la
memoria visual, ejemplificada en archivos
personales —como el de un fotégrafo en
Madre de Dios en su caso su archivo se
digitalizo, se imprimi6 el libro y el autor
quedé con un soélo ejemplar, posterior-
mente la memoria donde se guardaba su
archivo digitalizado se malogrdé, ahora toda
su creacion esta guardada pero en riesgo
de desaparecer.

Para Ruiz, un archivo fotografico es una
forma de memoria que va del ambito fami-
liar a una dimensién colectiva, por lo que
su pérdida implica la desaparicion de inter-
pretaciones del pasado para comprender el
presente. De allf la importancia de la me-
moria visual para entender la identidad del
pais. Frente a las visiones parciales de na-
Alumnos V Ciclo de Fotografia, 2026 USMP rrativas dominantes —como las que sue-
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len aparecer en contextos politicos—, los
archivos permiten reconocer la diversidad
de historias y origenes que conforman el
Pert, contrastar y enriquecer su compren-
sion historica.

Para la fotografa, los archivos que recu-
pera le vienen dando pauta para compren-
der hoy el Pert que tiene registrado, con-
forme al pasado, y dar una narrativa visual
de continuidad, para comprender de don-
de venimos, quiénes somos, y hacia donde
podemos orientar nuestro aporte desde la
imagen y memoria, en otras palabras, ten-
der puentes en y con la ciudadania.

Sin embargo, nuestro pafs ain care-
ce de una cultura sélida de preservacion.
Flor critica la ausencia de politicas publicas
para la fotografia en el Pert, a diferencia
de otros campos, como el cine, o de paises
como México, donde existen mayores apo-
yos institucionales. El trabajo con archivos
—aflade— es complejo y multidisciplina-
rio, e involucra tanto la conservacion del
material como su gestion y difusion. Por
ello también es necesaria una responsabili-
dad individual y colectiva: iniciar procesos
de recuperacion, incluso sin financiamien-
to, y desarrollar habilidades de gestién e
investigacion.

En un contexto de sobreproduccion de
imagenes y “posverdad”, Ruiz considera
urgente volver a los archivos como espa-
cios de verificacion y sentido. Casos de
archivos perdidos o deteriorados refuer-
zan esta preocupacion. En suma, plantea
la memoria fotografica como una tarea
urgente: no sélo preservar imagenes, sino
resguardar las multiples historias que con-
figuran el pafs.

La pérdida de los archivos y la

fragilidad de la memoria

Flor Ruiz advierte sobre la constante Colibri cola cerda. Reserva Arena Blanca, Bosque de
pérdida de archivos fotograficos y docu- proteccién Alto Mayo (BPAM), San Martin (2023).
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\

mentales en el pafs, una problematica que
trasciende lo cultural y afecta directamente
la construccion de la identidad. Mas que
simplificar el pasado, plantea la necesidad
de comprenderlo a partir de los registros
existentes, muchos de ellos en riesgo de
desaparecer.

Evoca el caso de una fotégrafa retra-
tista de Miraflores, activa en las décadas
de 1950 y 1960, cuyo archivo quedé en el
abandono tras su fallecimiento. Este no es
un hecho aislado, sino reflejo de una reali-
dad extendida: colecciones valiosas que se
pierden por falta de resguardo. L.a misma
incertidumbre alcanza a bibliotecas perso-
nales, como la de su propio hermano, lo
que evidencia la ausencia de mecanismos
claros de preservacion.

En su trabajo con archivos familiares,
observa que las familias suelen priorizar el
valor afectivo de las imagenes, y dejar de
lado su dimensién histérica. Sin embar-
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Quiéreme tal como soy. En la festividad del Pukllay, Andahuaylas (2014). Foto: Flor Ruiz

go, incluso las fotografias mas domésticas
contienen informacion sobre contextos
sociales, territoriales y culturales. El regis-
tro de ciudades, por ejemplo, revela paisa-
jes v formas de vida hoy desaparecidas, y
permite rastrear transformaciones que de
otro modo quedarfan invisibles.

Ruiz subraya que la pérdida de estos ma-
teriales implica también la desaparicion del
vinculo con quienes pueden interpretarlos,
especialmente los adultos mayores. Sin esa
memoria, resulta mas dificil comprender
los procesos de cambio del pais, lo que
puede derivar en una desconexion con los
propios origenes.

Frente a ello, propone entender los ar-
chivos como herramientas para reconstruir
la conciencia de pertenencia, no desde
posturas ideoldgicas, sino como via para
una comprension mas compleja del pafs.
A partir de su investigacion sobre archivos
vinculados a la producciéon de café en la
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selva central, cuestiona versiones historicas
simplificadas y demuestra que, sin archivos
—o0 sin una lectura critica de ellos—, se co-
rre el riesgo de reproducir relatos incom-
pletos o distorsionados. De alli, insiste, la
urgencia de preservar, investigar y activar
estos registros como parte esencial de la
memoria colectiva.

Nuevas rutas para la

fotografia

Flor Ruiz plantea una interrogante cen-
tral: ¢donde reside la memoria de un pais
si no esta en sus archivos? A partir de ello,
sostiene la necesidad de construir espacios
que permitan vincular a las personas con
su historia, recuperar lo no contado y ge-
nerar nuevas lecturas del pasado.

Reconoce avances desde la academia en
torno a la investigacion y la antropologia
visual, pero advierte que estos deben ar-
ticularse mas con fotografos y fotoperio-
distas. Para Ruiz, no basta con esperar ar-

Revista peruana de fotografia

Quema de poza
de maceraciéon
en operativo de
erradicacion de
cultivos de coca
y Sus procesos
de elaboracion.
Valle de los

rios Apurimac,
Ene y Manta-

ro (VRAEM,
2010). Cobertu-
ra para la Agen-
cia Alemana de
Prensa (DPA).
Foto: Flor Ruiz

chivos organizados: es indispensable salir
a buscarlos, investigarlos y documentarlos.
La iniciativa debe ser individual, como
punto de partida para proyectos mayores
e incluso para sustentar propuestas como
una Fototeca Nacional.

En su caso, su interés por los archivos
no representa un quiebre, sino una exten-
sion de su trayectoria como fotoperiodista.
Su archivo sobre el Perd —marcado por
temas como territorio, cambio climatico
e identidad— la lleva ahora a preguntarse
como activarlo. Mas que publicar, busca
generar dialogos entre su mirada contem-
poranea y archivos historicos, y explorar
continuidades y transformaciones.

Destaca su trabajo con el archivo del fo-
tografo Juan Lanfranco Monier, centrado
en las rutas del café en la selva central. Su
objetivo no es solo preservarlo, sino po-
nerlo en relaciéon con el presente y abrir
nuevas interpretaciones. En ese sentido,
afirma que todo archivo es un “organismo
vivo”, susceptible de multiples lecturas se-
gun quien lo aborde.
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Ruiz reconoce que este debate aun es
limitado dentro del campo fotografico y
propone ampliarlo. También plantea una
preocupacion clave: el destino de los archi-
vos personales cuando sus autores ya no
estén, una pregunta que deberia impulsar
estrategias de preservacion.

Finalmente, subraya la importancia de
conectar los archivos con intereses perso-
nales y de formar nuevas generaciones con
mirada critica, por ejemplo desde las aulas.
Frente a la sobreproduccion de imagenes,
insiste en la necesidad de pasar de acumular
a comprender. Sélo asi, concluye, la foto-
graffa podra seguir siendo una herramienta
activa en la construcciéon de memoria y co-
nocimiento.

Nuevas formas de

aproximarse al archivo

Ante la pregunta sobre el predominio
del tecnicismo, Flor Ruiz reconoce su pre-
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*% Loma de Asia,
2018. Foto:
Paulo Silvera

sencia, pero subraya que la técnica, por si
sola, no es suficiente. Si bien permite ex-
plorar diversas formas expresivas, el verda-
dero desafio radica en articularla con una
mirada personal capaz de reinterpretar y
dar nuevo sentido a las imagenes.

Desde su experiencia en la recuperacion
de archivos, destaca que las limitaciones
técnicas —como la ausencia de negati-
vos— no deben ser un obsticulo, sino un
punto de partida para la investigacion y el
aprendizaje. En ese proceso, resalta el va-
lor del acceso actual a redes, informacion y
espacios de formacion, que amplian las po-
sibilidades de desarrollo profesional mas
alla de la edad o la trayectoria.

Para Ruiz, el trabajo con archivos exige
perseverancia, formacién continua y el de-
sarrollo de habilidades complementarias,
como la gestion y la edicion.

En un contexto donde la educacion y la
construccion de la historia presentan va-
cios, considera necesario generar nuevas
narrativas desde lo individual y lo colectivo.
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Nifios en la comunidad nativa ashaninka de Sampantuari, Kimbiri (Cusco, 2010). Foto: Flor Ruiz

Propone comenzar por el propio archi-
vo: revisarlo, reinterpretarlo y reconocer su
valor mas alla de lo personal. Cada mirada,
afirma, abre nuevas posibilidades de lectu-
ra.

Asimismo, invita 2 mantener una rela-
cion activa con el territorio a través del via-
je, la observacion y la documentacion.

Sefiala que muchos fotografos atravie-
san hoy una etapa de reflexion, en la que el
archivo adquiere centralidad. Sin embargo,
advierte el riesgo de su pérdida y plantea
la necesidad de estrategias colectivas, como
redes regionales de fotégrafos que impul-
sen la recuperacion y gestion de archivos.

Finalmente, insiste en que este proceso
requiere capacitacion y articulaciéon con
otras disciplinas. En ese cruce entre me-
moria y mirada contemporanea, se encuen-
tra una via para renovar el sentido de la fo-
tografia y proyectarla hacia el futuro.

¢Queé significa la fotografia en

tu vida?

El epilogo cayé como una llave precisa
en la cerradura del alma de Flor. En ese
ultimo tramo —cuando todo parecia di-
cho— emergi6 la pregunta inevitable, la
que no busca respuestas rapidas, sino ver-
dades profundas. Bast6 ese gesto sencillo,
casi cotidiano, para abrir una compuerta
intima y provocar un quiebre emocional
silencioso, pero hondo. Porque para quien
respira fotografia, interrogarse por su sen-
tido es enfrentarse a lo esencial.

La respuesta no llegé como una defini-
c16n, sino como una revelacion. Mas que
un oficio, la imagen es para ella una for-
ma de existencia: una manera de habitar el
mundo, de mirarlo con conciencia y me-
moria. Hubo un tiempo en que penso en la
escritura como destino posible, pero com-
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Arbol de shihuahuaco de 700 afios, talado en una zona protegida. Cuenca del rio Las Pie-
dras, Madre de Dios (2019). Foto: Flor Ruiz

prendié —con la lucidez que dan los afios
y la experiencia— que la fotografia no es
una eleccion, sino una extension de su ser,
una raiz de la que no puede, ni quiere, des-
prenderse.

Flor la define como una pasion, y tam-
bién como un modo de preservar la capa-
cidad de asombro. Para ella, fotografiar es
observar con profundidad, revisar, descu-
brir y, a la vez, ensefiar a otros a mirar mas
alla de lo evidente. Evoca experiencias que
la han marcado —encuentros con la na-
turaleza, instantes de belleza intensa— en
las que la fotografia no sélo registra, sino
transforma. Esa capacidad de conmover y
generar sentido es, para Ruiz, una de sus
dimensiones mas valiosas. En su labor do-
cente, insiste en la contemplacién como
base de una relacion auténtica con la ima-
gen.

También reconoce que la fotografia ha
sido un sostén en momentos dificiles: una
forma de reconstruccion y de regreso a la

42

esperanza. Desde alli nace su impulso por
compartir lo aprendido, por transmitir he-
rramientas y reflexiones que contribuyan
a formar nuevas miradas. Finalmente, ex-
presa una profunda gratitud hacia la foto-
graffa, entendida como el medio que le ha
permitido no sélo construir una trayecto-
ria, sino también devolver, a través de la
imagen, parte de lo recibido.

Informacion sobre Flor

www.instagram.com/florruizperu/
www.facebook.com/flor.ruiz.foto
www.instagram.com/lahydra/

https://www.instagram.com/p/
DO7eMKIERyw/2img_index=1

https://dialogue.earth/es/author/
florruiz/




Existe la necesidad
de saber mirar,
comprender, amar
la patria nuestra, y
mirar desde el Perua
que desconocemos.
2019, Cusco, 5300
m.s.n.m. siembra
para cosechar agua.

Foto: Flor Ruiz
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Fotdgrafos de plaza. Plaza de Armas de Lima Foto: Lima Fotolibre

El encuentro con José Antonio Vidal
permite reconstruir, desde la experien-
cia personal y colectiva, una etapa clave
en la evolucion reciente de la fotografia
independiente en Lima. Integrante de
Lima Fotolibre, Vidal traza un recorri-
do que va desde los primeros afios de
experimentacion digital hasta la conso-
lidacién —y posterior disolucion— de
un grupo que aposto por democratizar
la imagen.

Actualmente, Vidal forma parte de Vi-
sién Fotolibros, un espacio enfocado en
la compra, venta y difusiéon de fotolibros
peruanos. Su vinculo con el entrevistador
se remonta a los afnos iniciales del colec-
tivo, formalizado en 2006, aunque gesta-
do desde un par de afios antes, cuando la
tfotografia digital comenzaba a transformar
radicalmente la practica.

La irrupcién de camaras compactas
accesibles —como las popularizadas por
Kodak— marc6 un punto de quiebre. La
desaparicion progresiva del rollo analogi-
co redujo costos y multiplicé las posibi-
lidades de produccion. En ese contexto,
un grupo de jovenes fotégrafos encontrd
en internet un primer espacio de difusion,
gracias a la iniciativa de un amigo disefa-
dor que desarrollaba su propia pagina web.
Lo virtual pronto dio paso a lo presencial:
exposiciones, intervenciones y publicacio-
nes comenzaron a articular el espiritu del
colectivo.

El ntcleo inicial estuvo conformado por
Bruno Guerra (Tunchi) y otros integrantes
que se fueron sumando de manera flexi-
ble. Mas que una estructura rigida, Lima
Fotolibre funcioné como una plataforma
abierta, con entradas y salidas constantes.
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Fotdgrafos de plaza. Plaza de Armas de Lima Foto: Lima Fotolibre

Durante su etapa mas activa, el grupo pro-
dujo exposiciones, fotolibros, fanzines e
intervenciones urbanas.

Entre las experiencias mas significativas,
Vidal recuerda una exposicion realizada
hacia 2015 o 2016 en la Galeria Pancho
Fierro. El evento no solo convocé a un pu-
blico numeroso, sino que generd un cruce
simbolico entre generaciones: fotografos
contemporaneos compartieron espacio
con retratistas tradicionales de la Plaza de
Armas y la Plaza San Martin. Aquellos he-
rederos de la fotograffa minutera —adap-
tados ya a tecnologias modernas— repre-
sentaban una continuidad histérica que, al
integrarse en la muestra, otorgé al encuen-
tro un valor especial.

Otra intervencion clave tuvo lugar en
2012, en la Plaza San Martin, donde el co-
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lectivo ocup6 el espacio publico colgando
fotografias en plena via. Miles de transeun-
tes se encontraron con las imagenes en un
escenario cargado de significado politico y
social. La actividad se desarroll6 en el con-
texto de una bienal, durante la gestion mu-
nicipal de Susana Villaran, un periodo que
incentivé el uso cultural del espacio urba-
no. Posteriormente, el colectivo extendio
su trabajo a parques zonales, reforzando su
vocacion de acercar la fotografia a publi-
cos amplios.

Sin embargo, hacia 2016 o 2017, el pro-
yecto comenzé a diluirse. Las exigencias
personales, laborales y familiares, sumadas
a la dispersién geografica en una ciudad
como Lima, dificultaron la continuidad.
No hubo una politica de renovacion ni una
estrategia institucional clara; el colectivo
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Nicolas Torres, fotégrafos de plaza. Foto: Lima Fotolibre

simplemente se apagd de manera progre-
siva. Aun asi, los vinculos personales se
mantienen, y la posibilidad de una reacti-
vacion —en un contexto atravesado por
nuevas tecnologfas como la inteligencia ar-
tificial— no se descarta.

Para Vidal, la experiencia fue, ante todo,
formativa. La fotografia aparece como una
herramienta de acceso a distintos estratos
sociales, un medio que abre puertas tanto
en lo artistico como en lo humano. En los
primeros afios del siglo XXI, recuerda, la
informacién sobre fotografia en Perd era
escasa. La busqueda de referentes implica-
ba un ejercicio casi arqueoldgico: rastrear,
investigar, “escarbar” en un campo con
poca documentacion disponible.

Ese proceso condujo al encuentro con
figuras y practicas diversas, desde la foto-
graffa de calle hasta propuestas mas insti-

tucionales. También evidencid tensio-
nes persistentes: la coexistencia entre
espacios abiertos y circuitos cerrados, a
menudo asociados a dinamicas de exclu-
sién o elitismo. Vidal observa que cier-
tas oportunidades —becas, concursos
o proyectos institucionales— tienden a
concentrarse en grupos reducidos, limi-
tando la diversidad de miradas.

En ese sentido, rescata experiencias
como la de TAFOS, que promovieron
la autorrepresentacion de comunidades
populares. A diferencia de la mirada ex-
terna, estas iniciativas permltleron que
los propios sujetos registraran su reali-
dad, generando un archivo de enorme
valor documental y simbdlico.

El colectivo también funcioné como un
espacio de circulaciéon de memorias. Las
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Ex Alcaldesa de Lima Susana Villaran en muestra fotografica del Colectivo Lima Fotolibre, a su
lado el fotégrafo Valdez. Galeria Pancho Fierro. Foto: Lima Fotolibre

imagenes de Lima gene-
raban reacciones inmedia-
tas: comentarios, trecuet-
dos, relatos personales. La
fotografia, en ese sentido,
operaba como detonante
de la memoria colectiva y
como puente entre lo indi-
vidual y lo historico.

Hoy, Vidal observa con
interés las nuevas herra-
mientas tecnologicas. FEl
uso de drones, por ejem-
plo, permite comprender
fenémenos urbanos des-
de perspectivas antes in-
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Para Vidal, la
experiencia
fue, ante todo,
formativa. La
fotografia aparece
COomo una
herramienta de
acceso a distintos

estratos sociales

accesibles, mientras que
los teléfonos moviles han
democratizado la produc-
ci6on de imagenes. Plata-
formas como Instagram
o TikTok amplian el al-
cance, aunque también
plantean el desatio de dis-
tinguir entre produccion
superficial y propuestas
con mayor profundidad.

En la actualidad, su
trabajo se orienta hacia
la recuperacion y orga-
nizacion de archivos fo-
tograficos. Uno de sus
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Nicolas Torres en la Exposicion Fotografica de Lima Fotolibre realizada en la Galeria Pancho Fierro.
Fotografia: Lima Fotolibre

proyectos reune material vinculado a Lima
Fotolibre, pero también lo ha llevado a
revisar colecciones como la de Nicolas
Torres, integrante del grupo Los Bravos,
cuyo registro de la Lima popular de los
afios ochenta —incluyendo la escena de la
musica chicha— alcanz6 reconocimiento
internacional.

Asimismo, ha explorado archivos de
totégrafos de playa y revisitado la obra de
autores como Oscar Pacheco, cuya mirada
documental de las décadas de 1970 y 1980
dialoga con generaciones posteriores. Este
trabajo de archivo se inscribe en lo que
algunos especialistas denominan fotogra-
tia vernacular: imagenes que, mas alla de
su valor estético, constituyen testimonios
fundamentales de la vida cotidiana.

La reflexion final de Vidal apunta a una
preocupacion mayor: la ausencia de una

politica sélida para la fotografia en el Pert.
La falta de una institucion dedicada a su
promocion limita el desarrollo del campo
y reduce las oportunidades de difusion.
Frente a ello, plantea la necesidad de que
nuevas generaciones —especialmente des-
de la gestion cultural— impulsen iniciativas
abiertas: convocatorias tematicas, exposi-
ciones colectivas, publicaciones y espacios

de dialogo.

En dltima instancia, la experiencia de
Lima Fotolibre deja una ensefianza central:
la fotografia no solo documenta, sino que
preserva memorias que corren el riesgo
de desaparecer. Recuperarlas, organizarlas
y compartirlas es, quiza, una de las tareas
mas urgentes del presente.
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L.a otra cara
del azuicar

PERU-TRABAJO
Migrantes andinos sostienen el duro corte

manual de cana azucar en el norte del Pert

Por Randy Reyes
Valle Chicama/ILaredo
Fotografias: Randy Reyes
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Randy Reyes es un fotoperiodista pe-
ruano, originario de la region La Libertad,
vinculado principalmente a la ciudad de
Trujillo. Su interés por la fotografia surgié
tras el Fenomeno de El Nifio de 2017,
cuando comenzé a documentar sus efec-
tos y descubrid el potencial del fotoperio-
dismo para narrar historias sociales. Se for-
mo en fotografia documental en el Centro
de la Imagen en Lima y trabaj6é con medios
regionales como Correo y La Industria,
ademas de colaborar con agencias interna-
cionales como Reuters y Associated Press.

Su trabajo se centra en problematicas
sociales del norte del Peru, con énfasis en
el factor humano. Entre sus proyectos mas
representativos destaca el registro del bota-
dero de El Milagro, en Trujillo, donde du-
rante afios ha documentado las condicio-
nes de vida de familias que trabajan y viven
entre residuos, convirtiéndolo en uno de
los ejes de su obra documental.

En el ambito editorial internacional,
particip6 en el libro colaborativo Mirando
con calma, publicado en Espafia durante
la pandemia, y en Bodies of Memory and
Grace (Suiza), donde aport6 imagenes para
la portada y contraportada.

En los udltimos anos ha desarrollado
proyectos sobre comunidades invisibiliza-
das, como los cortadores de cafia de azucar
del norte del Perd, retratando sus condi-
ciones laborales y la dimensién social de
esta actividad.

A través de su trabajo en medios, pro-
yectos documentales y publicaciones inter-
nacionales, busca visibilizar historias poco
representadas desde una mirada critica y
humana.
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En medio de densas nubes de humo y
temperaturas extremas, cientos de traba-
jadores migrantes procedentes de la sierra
peruana realizan cada dia el corte manual
de cafia de azucar en los valles costeros de
Chicama y Laredo, una actividad clave para
la agroindustria del pais, pero marcada por
condiciones laborales exigentes y altos
riesgos para la salud.

Las jornadas comienzan antes del ama-
necer. Armados con machetes, guantes y
pafiuelos improvisados para cubrir el ros-
tro, los trabajadores ingresan a los campos
previamente quemados para facilitar la co-
secha. L.a quema, una practica habitual en
la region, elimina las hojas secas, pero con-
vierte el entorno en un escenario hostil:
el aire se vuelve irrespirable, la visibilidad
disminuye y el calor se intensifica rapida-
mente.
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“Resperar cuesta.
E/ humo entra a los

Dpulmones y no hay
descanso”, dijo uno

de los trabajadores,
originario de la region
Cajamarca, quien pidio
no ser identificado.
“Pero si no trabajamos,
1no comemos’.
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LLa mayoria de los trabajadores proviene
de zonas altoandinas afectadas por la po-
breza, la escasez de empleo formal y la baja
rentabilidad agricola. Para ellos, la migra-
cion temporal hacia los campos azucareros
representa una de las pocas alternativas
para generar ingresos. Muchos recorren
cientos de kilémetros para permanecer du-
rante semanas o meses localidades cerca-
nas a los cultivos.

El pago se realiza segiun la cantidad de
cafia cortada, un sistema que exige mante-
ner un ritmo intenso durante toda la jorna-
da. En promedio, los trabajadores perma-
necen entre ocho y doce horas bajo el sol,
expuestos a temperaturas muy altas.

Las lesiones son frecuentes, quemaduras
provocadas por brasas ocultas, deshidrata-
cién, insolacién y problemas respiratorios
forman parte de la rutina.

El sector azucarero es uno de los pilares
de la agroindustria peruana y genera miles

de empleos directos e indirectos. Sin em-
bargo, gran parte del proceso productivo
sigue dependiendo del trabajo manual, es-
pecialmente en zonas donde la mecaniza-
cion es limitada.

Datos oficiales indican que la region La
Libertad concentra una parte significativa
de la produccién nacional de azucar, des-
tinada tanto al mercado interno como a la
exportacion. No obstante, especialistas en
derechos laborales advierten que la infor-
malidad, la tercerizacion y la falta de fisca-
lizacion siguen siendo desafios persistentes
en el sector.

En los campos, la solidaridad entre tra-
bajadores es clave para sobrellevar la dureza
del entorno. Comparten agua, alimentos y
medicamentos basicos durante breves pau-
sas. En esos momentos, las conversaciones
giran en torno a las familias que dejaron
atras, las deudas pendientes y la expectativa
de ahorrar lo suficiente para regresar a sus
comunidades.
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Al caer la tarde,

el humo comienza

a disiparse y los
campos quedan
cubiertos de ceniza.
Exhaustos, los
trabajadores regresan
a sus alojamientos
temporales. Al dia
siguiente, la rutina se
repite.

Para miles de
migrantes internos,
el corte de cafia

en el norte del

Pert no es solo un
empleo estacional,
sino una estrategia
de supervivencia

en un contexto

de desigualdad
estructural. Su
labor sostiene una
industria clave, pero
también expone

las profundas
brechas sociales que
persisten en el pafs.







Imagen 1. Registro de una jornada electoral en la ciudad de atalaya (Ucayali-Peru).

La antropologia
visual y el registro
fotografico:

mirar, comprender y documentar

Por Liliana Fernandez Fabian
Magister en Antropologia
Fotografias Liliana Fernandez Fabian
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Imagen 2. La fotografia de la jornada electoral muestra la participacién de mujeres como actoras
centrales del proceso democratico.

La relacion entre fotografia y antropo-
logia es mas profunda de lo que a primera
vista podria suponerse. Aunque la fotogra-
tia suele entenderse principalmente como
una practica estética o do-
cumental, su vinculo con la
antropologfa visual revela
una dimensién adicional: la
posibilidad de utilizar la ima-

La fotografia
se convierte

tenderse unicamente como un conjunto
de ideas abstractas, sino como un sistema
complejo de practicas, simbolos y objetos
que forman parte de la vida cotidiana de
las sociedades. Esta pers-
pectiva resulta especialmen-
te relevante para el registro
visual, ya que muchas de es-
tas expresiones culturales se

gen como una herramienta ¢n una manifiestan en gestos, ritua-
para comprender y registrar herramienta les, vestimentas, artefactos y
la diversidad cultural. En o e . formas de interacciéon que
este sentido, la antropologia perlleglada pueden ser documentadas
visual aporta al trabajo del para Observaf mediante la fotografia (Whi-
tfotégrato un marco teorico, ¢ te, 1961).

metodologico y ético que €stas .
amplia siggniﬁca{ivarnemt(e1 la dinami A pesar de cllo, persis-
manera de observar y repre- Inamicas ge con lfrecuenaa lla , idea
sentar el mundo. SOC iales. e que la antropologia se

Desde sus inicios, la an-
tropologia ha buscado comprender las for-
mas en que las sociedades humanas orga-
nizan su vida cultural. Sin embargo, como
sefiala Leslie White, la cultura no debe en-

ocupa exclusivamente del
estudio de los pueblos indi-
genas. Si bien histéricamente la disciplina
centré gran parte de su atenciéon en estas
poblaciones —debido a los procesos de
dominacion social y cultural que enfrenta-
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Imagen 3. La wiphala como simbolo de identidad cultural andina (Cochabamba-Bolivia).

ron—, la antropologia contemporanea ha
ampliado considerablemente su campo de
estudio. Hoy se interesa por multiples con-
textos sociales y culturales, tanto rurales
como urbanos, asi como por las formas en
que las personas producen significado en
su vida cotidiana.

En este sentido, la fotografia se convier-
te en una herramienta privilegiada para ob-
servar estas dinamicas sociales. La relacion
entre imagen y conocimiento antropolé-
gico fue tempranamente explorada por
Gregory Bateson y Margaret Mead en su
obra Balinese Character: A Photographic
Analysis (1942), donde demostraron que
la fotografia podia utilizarse no solo como
ilustracion, sino como una herramienta
analitica para comprender patrones cultu-
rales.
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La fotografia como
observacion de la vida social

Uno de los aportes fundamentales de la
antropologfa visual consiste en considerar
la fotografia como una forma de observa-
cion etnografica. L.a imagen permite regis-
trar situaciones sociales complejas donde
se manifiestan relaciones de poder, organi-
zacién comunitaria y dinamicas colectivas.

Desde la perspectiva de la antropolo-
gia visual, la fotograffa permite observar
la interaccion entre instituciones estatales
y poblacién local, asi como las dinamicas
sociales que se desarrollan en torno a un
proceso democratico. La fila de votantes
y la organizacioén del espacio publico per-
miten analizar la participacién comunitaria
y las relaciones entre Estado y ciudadania.
Mas alla del hecho electoral, la fotografia
documenta cémo los actores sociales ne-



Imagen 4. Faena comunal en la escuela de la comunidad nativa Quemporiquishi en el
Gran Pajonal (Ucayali-Pert1)

gocian su presencia dentro de estructuras
institucionales.

El registro de proximidad permite ob-
servar expresiones, gestos y relaciones pre-
sentes en la escena. Como senala Elisenda
Ardevol, 1a produccién de imagenes forma
parte del proceso de construccion del co-
nocimiento antropoldgico. L.a mirada del
fotégrafo nunca es neutral: cada encuadre
selecciona ciertos elementos de la realidad
y deja otros fuera, configurando una inter-
pretacion visual de la vida social (Ardevol,
1998).

Simbolos, identidad
y representacion
cultural

La fotografia también permite registrar
simbolos que condensan significados cul-
turales y politicos. En muchas sociedades,
los simbolos visuales funcionan como ex-
presiones de identidad colectiva que articu-
lan memorias historicas, reivindicaciones
y pertenencias compartidas. L.a fotografia

permite registrar como los simbolos se in-
tegran en practicas sociales y celebraciones
colectivas, condensando significados poli-
ticos ¢ histéricos en un objeto visual.

La fotografia muestra la wiphala durante
una celebracion publica. La bandera multi-
color se ha convertido en un simbolo am-
pliamente reconocido de identidad andina
y de reivindicacion cultural. El registro vi-
sual de estos simbolos contribuye a docu-
mentar las formas en que las comunidades
expresan su identidad cultural en el espacio

publico.

La vida cotidiana como
objeto de observacion
antropologica

La antropologia no se interesa unica-
mente por los rituales o las celebraciones.
La vida cotidiana constituye uno de los es-
pacios mas importantes para comprender
las practicas culturales. Actividades como
el trabajo agricola, el intercambio en el
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Imagen 5. Intercambio en un mercado amazénico en la ciudad de Atalaya (Ucayali-Pert1)

mercado o el lavado de ropa revelan for-
mas de organizacion social, sistemas de
reciprocidad y relaciones con el entorno.
Desde los inicios de la relacion entre fo-
tograffa y antropologia, las imagenes han
servido para documentar no solo grandes
acontecimientos, sino también los detalles
de la vida cotidiana que configuran la cul-

tura (Naranjo, 1998).

El trabajo colectivo realizado por padres
de familia durante una faena en la escuela
ilustra las formas de organizaciéon comu-
nitaria basadas en la reciprocidad y la coo-
peracion. En la imagen se observa a varias
personas trabajando conjuntamente en la
preparacion del terreno, una actividad que
trasciende la simple labor fisica para con-
vertirse en un acto de participacion comu-
nitaria. Este tipo de practicas, frecuentes
en comunidades andinas y amazonicas, se
vincula con formas tradicionales de traba-
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jo colectivo —como la minka o la faena—
mediante las cuales los miembros de la co-
munidad contribuyen al bienestar comuin y
fortalecen los lazos sociales que sostienen
la vida colectiva.

El mercado constituye un espacio privi-
legiado para la observacion antropologica:
en él convergen practicas economicas, rela-
ciones sociales y diversidad cultural. La fo-
tografia registra la dimension cotidiana del
intercambio como fenémeno social y cul-
tural. Muestra tanto los bienes que se co-
mercializan como las personas que partici-
pan en el intercambio, poniendo de relieve
redes sociales y culturales que exceden el
ambito estrictamente econémico.

Las practicas cotidianas forman parte
del universo cultural de las comunidades y
constituyen un campo privilegiado de ob-
servacion para la antropologia visual. Esta
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Imagen 6. Lavado de ropa en la ribera de un rio Ucayali (Peru).

actividad doméstica revela también las
formas en que las personas se relacionan
con el entorno natural. La camara deja de
ser unicamente un instrumento de captura
inmediata para convertirse en una herra-
mienta de observacion y de investigacion.
El fotégrafo que se aproxima a la antro-
pologia visual aprende a mirar con mayor
atencion los contextos sociales en los que
trabaja y a establecer relaciones con las
personas que fotograffa. Métodos propios
de la investigacion antropologica, como la
observacion participante o la conversacion
con los actores sociales, pueden enriquecer
considerablemente el proceso de produc-
cion de imagenes.

Cultura material y expresion
simbolica

Otra dimension fundamental del regis-
tro antropoldgico es la cultura material, es
decir, los objetos, vestimentas y artefactos
que forman parte de la vida social. A tra-
vés de la fotografia es posible documentar
como los objetos participan en la cons-
truccion de identidades, relaciones y signi-
ficados culturales.

La cultura material —ropa, instrumen-
tos y adornos— constituye una dimensioén
fundamental de la expresion cultural. El
registro de estos elementos permite docu-
mentar la riqueza simbolica de las celebra-
ciones tradicionales. Como sefiala Martinez
(2012), los objetos no son simples elemen-
tos utilitarios, sino que participan activa-
mente en la construccién de significados
culturales y relaciones sociales. El detalle
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Imagen 7. Detalle del calzado que compone la vestimenta festiva utilizada en
el Pujllay (Tarabuco-Bolivia)

de la vestimenta festiva revela la comple-
jidad del sistema simbodlico que estructura
las celebraciones colectivas.

La fotografia como
herramienta comparada:
perspectivas globales

La mirada antropolédgica no se limita a
un solo contexto cultural. La fotografia
permite comparar practicas sociales que,
en contextos distintos, revelan similitudes
y diferencias en la forma en que las socie-
dades organizan su vida colectiva.

La imagen del templo en India ilus-
tra como la fotografia puede documentar
practicas rituales colectivas en contextos
culturales muy diferentes al andino-amazo-
nico. LLa comparacion entre estas imagenes
permite identificar tanto particularidades
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locales como patrones que atraviesan dis-
tintas culturas: la organizacion del espacio
para el ritual, la participacion colectiva, el
uso del color y del cuerpo como medios de
expresion cultural. Esta fotografia ilustra la
dimensiéon colectiva de las practicas ritua-
les: cientos de mujeres vestidas con saris de
colores participan en una celebracién que
combina devocioén religiosa, organizacion
comunitaria y expresion cultural. La foto-
graffa permite observar cémo los espacios
sagrados articulan cuerpo, comunidad y
simbolismo.

Conclusion

Fotografiar no consiste unicamente
en capturar instantes o producir image-
nes estéticamente atractivas. Implica tam-
bién observar, comprender y documentar
las multiples formas en que las personas
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Imagen 8. Bafio ritual en el estanque sagrado del Templo de los Monos (Jaipur-India)

construyen su vida cultural. La antropolo-
gia visual invita al fotégrafo a desarrollar
una mirada mas reflexiva, consciente de los
contextos sociales y de las relaciones que
se establecen en el proceso de produccion
de imagenes. Asi, la fotografia deja de ser
unicamente una practica técnica o artistica
para convertirse en una herramienta de in-
vestigacion, memoria y conocimiento cul-
tural.
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ISO 25600

1SO:
La 1lusion de la luz

Lo que realmente sucede
dentro del sensor digital

Por: Equipo CONTRASTE

64



CONTRASTE

ISO 25600

Antes de la digitalizacion, ajustar el ISO
implicaba dos decisiones fundamentales.
La primera era elegir y comprar la pelicu-
la con la sensibilidad adecuada segun las
condiciones de trabajo. Existian emulsio-
nes en color, negativos en blanco y negro
y diapositivas; los fabricantes ofrecian una
variedad que iba desde ISO 64, 125 y 400
hasta 1600 e incluso 3200. Los fotégrafos
experimentados —especialmente quienes
trabajaban con pelicula en blanco y negro
de 400 ISO— solian forzarla a sensibilida-
des mayores. La “magia” ocurria entonces
en el laboratorio, donde se ajustaban cui-
dadosamente los tiempos de revelado para
compensar esa sobreexposicion. El segun-
do aspecto consistia en configurar el ISO
en la camara; una vez definido, permanecia
fijo durante todo el rollo. A diferencia de la
fotografia digital, no era posible cambiar el
ISO sobre la marcha: con la sensibilidad de
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la pelicula elegida habia que trabajar hasta
terminar.

Hoy, con la digitalizacion, el ISO parece,
en apariencia, una herramienta simple: su-
birlo cuando falta luz, bajarlo cuando hay
exceso de exposicion. Un gesto casi instin-
tivo del fotégrafo contemporaneo. Sin em-
bargo, dentro de la camara —en ese espa-
cio invisible donde la luz se transforma en
imagen— ocurre un proceso mucho mas
complejo, casi alquimico. Comprenderlo
no solo es un ejercicio técnico, sino una
forma de mirar con mayor conciencia.

Muchos creen que el sensor “ve” mas
luz cuando se incrementa el ISO, pero no
es asi. A diferencia de la fotografia quimica,
donde el ISO estaba ligado a la sensibilidad
fisica de la pelicula, en la fotografia digital
el sensor no se vuelve mas sensible al au-
mentarlo. El proceso es invariable: la luz
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OLYMPUS E-M1 Mark II1

entra, impacta el sensor, y cada fotodiodo
convierte los fotones en electrones. Esa
carga eléctrica acumulada depende exclu-
sivamente de dos factores: la cantidad de
luz y el tiempo de exposicion. Nada mas.
El ISO no interviene en ese momento; la
imagen, en esencia, ya ha sido capturada
antes de que el fotégrafo decida “iluminar-
la” electrénicamente.

Una vez finalizada la exposicién, co-
mienza el verdadero trabajo interno. La
carga eléctrica se convierte en voltaje, esa
sefial es amplificada, luego traducida a in-
formacion digital y finalmente procesada.
Es en la amplificacion donde habita el
ISO. Aumentarlo significa amplificar la se-
fal que el sensor ya ha registrado. Pero esa
seflal no esta sola: viene acompanada de
imperfecciones, de ruido, de huellas invi-
sibles del propio sistema. Es como subir el
volumen de una grabacién antigua: no solo
se eleva la voz, también el siseo del fondo.

66

Al incrementar el ISO se amplifican tres
tipos de ruido: el ruido cuantico (shot noi-
se), inherente a la naturaleza de la luz; el
ruido de lectura, generado por la electroni-
ca del sensor; y el ruido térmico, produc-
to del calor. El primero es inevitable; los
otros, durante afios, fueron el verdadero
enemigo. Por eso, en generaciones anterio-
res de camaras, cruzar la barrera de ISO
1600 era entrar en territorio incierto: som-
bras degradadas, texturas rotas, informa-
cion perdida.

Hoy, sin embargo, esa frontera se ha
desplazado. Las camaras modernas han
transformado la relacién con el ISO, no
porque hayan eliminado el ruido —algo
fisicamente imposible— sino porque han
aprendido a controlarlo, reducirlo y, sobre
todo, convivir con él. Este avance se sos-
tiene en varios factores. LLos sensores ac-
tuales poseen mayor eficiencia cuantica, lo
que les permite capturar mas informacién
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de la misma escena. A ello se suma la ar-
quitectura retroiluminada (BSI), que facili-
ta que la luz llegue con menos obstaculos
al fotodiodo, generando mas sefial util des-
de el origen.

A la par, la electrénica se ha vuelto mas
limpia. Uno de los mayores avances ha
sido la reduccion del ruido de lectura: la se-
fial que emerge del sensor es hoy mas pura,
menos contaminada por el propio sistema.
Esto cambia todo, porque cuando se am-
plifica una sefial limpia, el resultado sigue
siendo utilizable.

Muchos sensores modernos incorporan
ademas sistemas de doble ganancia (dual
gain o dual ISO). En términos simples, el
sensor puede operar en dos modos: uno
optimizado para preservar el rango dina-
mico y otro diseflado para reducir el rui-
do en condiciones de baja luz. Al alcanzar
ciertos valores de ISO, la cimara cambia
internamente de circuito, y es ahi donde
ocurre algo notable: sensibilidades altas
como ISO 3200 pueden ofrecer sombras
mas limpias de lo esperado. No es que el
ruido desaparezca, sino que esta mejor
gestionado.

En algunos casos, incluso, se habla de
sensores casi invariantes al ISO. Esto sig-
nifica que una imagen capturada a ISO
bajo puede ser levantada en postproduc-
cién hasta niveles equivalentes a ISO altos
sin una penalizacion significativa. Esta ca-
racteristica redefine el flujo de trabajo: el
totégrafo ya no depende unicamente de la
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1SO 800

captura, sino también de la interpretacion
posterior del archivo.

Sin embargo, hay un costo que perma-
nece. Al aumentar el ISO, el rango dina-
mico se reduce: las altas luces se saturan
con mayor facilidad y la transicién tonal se
comprime. Es el precio de hacer visible lo
invisible.

Para el fotoperiodista, el fotégrafo de
calle o cualquiera que trabaje en condicio-
nes de luz incierta, estos avances no son
menores. Hoy es posible registrar escenas
nocturnas a ISO 3200 o 6400 con resul-
tados plenamente utilizables. La imagen
conserva textura, profundidad y relato. El
ruido ya no es solo un defecto; en algunos
casos, incluso, forma parte del lenguaje vi-
sual.

El ISO no crea luz ni modifica la rea-
lidad capturada. Lo que hace es interpre-
tarla, amplificarla, hacerla visible. Es una
decision técenica, si, pero también narrati-
va. Porque en fotografia —como en toda
forma de testimonio— no se trata unica-
mente de lo que esta frente a la camara,
sino de como decidimos revelarlo. Y en ese
gesto, invisible pero determinante, el ISO
sigue siendo una de las herramientas mas
poderosas del fotégrafo contemporaneo.
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Primera Cosmonave de la desaparecida Union Uno de los primero Apolos antes de iniciar
Sovietica su vuelo espacial

Dos formas de mirar el espacio

Fotografia, podery
narrativa en la carrera
espacial

Por: Equipo CONTRASTE
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Primera fotografia de la tierra tomada por un cosmonauta de ladesaarecida Unidn Sovietica, su nom-
bre Guerman Titov quien ha pasado desapercibido por la historia el 7 de agosto de 1961, durante la
misién Vostok 2.

Hay imagenes que no solo
registran un momento, sino
que lo definen. La carrera
espacial del siglo XX dej6
muchas de ellas: la Tierra
suspendida en la negrura, la
superficie lunar marcada por
huellas humanas, cuerpos flo-
tando en silencio. Pero detras
de esas fotografias —que hoy
parecen universales— exis-
tieron decisiones técnicas,

politicas y estéticas profunda-
mente distintas.

Durante la Guerra Fria, mientras el
mundo observaba la competencia entre la
NASA y la Unién Soviética, también se es-
taba construyendo algo menos visible: dos
maneras de representar el espacio.

Para la NASA, fotografiar el espacio
nunca fue un gesto secundario. Desde el
inicio, entendi6é que cada mision debia ser
contada. No solo comprobada, sino narra-

da.

La eleccion de camaras como las Has-
selblad —modificadas para resistir el vacio,
la radiacion y la ausencia de gravedad— no
fue casual. Eran equipos capaces de ofre-
cer una calidad excepcional, pero también
una plasticidad visual que permitia cons-
truir imagenes memorables. A esto se su-
maban opticas de precision como las de
Carl Zeiss, que aportaban nitidez, profun-
didad y fidelidad tonal.
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Selvie espacial

El resultado fue una serie de fotografias
que trascendieron su funcién documental.
No eran solo pruebas cientificas: eran sim-
bolos. La Tierra dej6é de ser un territorio
fragmentado para convertirse en una es-
tera fragil y compartida. El espacio, hasta
entonces abstracto, adquirié forma y emo-
cion.

La NASA no solo explor6 el cosmos.
También lo volvié visible —y, de algin
modo, cercano.

En contraste, la Unién Soviética desa-
rrollé una relacion distinta con la foto-
graffa. Mas silenciosa, mas técnica, menos
orientada a la exhibicion.

En estaciones como Mir, las camaras no
buscaban construir un relato visual, sino
responder a necesidades concretas: carto-
grafiar, medir, analizar. Sistemas como la
KFA-1000 permitian obtener imagenes de
altisima resolucién de la superficie terres-
tre, utilizadas para estudios geograficos y
estratégicos.
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Aqui, la fotografia no apelaba a la emo-
cion. Su valor estaba en la informacion.
Cada imagen era un dato, una herramienta
de lectura del territorio.

Y sin embargo, en esa aparente frialdad,
también hay una estética: la del control, la
distancia, la precisiéon. Una mirada que ob-
serva sin intervenir, que registra sin drama-
tizar.

Comparar ambas tradiciones no es solo
una cuestién de calidad técnica. Es, sobre
todo, una cuestion de intencion.

Las imagenes de la NASA construyen
una épica. Invitan al espectador a partici-
par de la experiencia, a sentir la inmensi-
dad, el riesgo, la conquista. Hay en ellas
una narrativa implicita: la del ser humano
enfrentando lo desconocido.

Las de la Unién Soviética, en cambio,
responden a otra l6gica. No buscan emo-
cionar, sino comprender. El planeta apa-
rece como objeto de estudio, como super-
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ficie a descifrar. No hay héroes en primer
plano, sino sistemas, patrones, estructuras.

Dos formas de mirar que revelan dos
formas de pensar el mundo.

A pesar de sus diferencias, ambos pro-
gramas compartieron un mismo desafio:
hacer visible lo invisible. Fotografiar en
el espacio implicaba resolver problemas
inéditos. Camaras adaptadas para ser ope-
radas con guantes, materiales capaces de
soportar temperaturas extremas, sistemas
mecanicos fiables en ausencia de gravedad.

En ese terreno, tanto estadounidenses
como soviéticos alcanzaron soluciones no-
tables. La innovacién técnica fue, en am-
bos casos, imprescindible.

Pero lo que finalmente distingue a unas
imagenes de otras no es solo como fueron
tomadas, sino para qué.

Hoy, al revisar esos archivos, la diferen-
cia es evidente. Las fotografias de la NASA
forman parte del imaginario colectivo glo-
bal. Han sido reproducidas, reinterpreta-
das, convertidas en iconos.

Las soviéticas, en cambio, permanecen
en gran medida dentro de circuitos mas es-
pecializados. No por falta de calidad, sino
por la naturaleza misma de su proposito.

Y sin embargo, ambas son necesarias.

Una nos permite sentir el espacio. La
otra, entendetlo.

En el fondo, la historia de la fotogratia
espacial no trata solo de camaras ni de tec-
nologfa. Trata de algo mas esencial: la for-
ma en que elegimos mirar.

Porque incluso en el vacio del cosmos,
toda imagen responde a una intencion.

Y entre la épica y el calculo, entre la
emocion y el dato, se construye —todavia
hoy— nuestra manera de ver el mundo.
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Camara Haseblat

La famolsa Zenit
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Caso:
El ‘selfie’ del mono

Cuando el autor no es humano

En 2011, en Indonesia, un macaco
negro crestado —Macaca nigra— ac-
cion6 la camara del fotégrafo David
Slater y capturé una imagen que se
volveria viral en todo el mundo.

El hecho derivé en una disputa le-
gal inusual cuando PETA demando
en nombre del animal, argumentando
que debia reconocérsele como autor
de la fotografia. Sin embargo, la jus-
ticia determiné que los animales no
pueden poseer derechos de autor, de-
jando la imagen fuera de proteccion
tradicional.

Mas alla del fallo, el caso dejo pre-
guntas abiertas que hoy resuenan con
mas fuerza que nunca. En un con-
texto donde la inteligencia artificial
comienza a generar imagenes sin in-
tervencioén directa humana, la nocién
de autoria vuelve a tambalear. ;Es el
fotégrafo quien dispara? ;Quien con-
figura? :Quien concibe la imagen?
¢O quien simplemente posibilita que
ocurra?

La ‘selfie’ del mono no solo es una
curiosidad viral; es un punto de in-
flexion. Un recordatorio de que la fo-
tograffa, mas alla de la técnica, es tam-
bién un territorio filoséfico y legal en
constante transformacion.

Porque, al final, la pregunta no es
solo quién hace la foto, sino qué sig-
nifica realmente ser autor en la era de
la imagen.
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Café con galletitas

Los zapatitos de charol

Mi hermanita ya habia dado el pitazo,
pero yo seguia mirando mis zapatitos de
charol, arafiados y empolvados.

—iMete gol, Karlital —me gritaba mi
mama desde la tribuna imaginaria en el
Parque Mora.

Entonces, levanté la mirada y vi a
papa que saltaba de un lado a otro, in-
tentando cubrir el arco delimitado por
dos piedras blancas.

—iVamos, pégale con todo! —me
dijo.

Miré fijamente la pelota, corri y la

pateé con todas mis fuerzas; tan fuerte,

Por:
Karla Velezmoro

Un rincén
para compartir
momentos que

ocurren a la vuelta
de la esquina, ya
sea en la realidad

0... en los bordes
de la
imaginacion.

que mi zapatito derecho salié volando
hacia los arboles. Papa salté como una
rana de patas largas para intentar alcan-
zar la bola, pero la dejé pasar entre sus
dedos y entr6 en el arco.

—Goll —gritaron, y yo por un ins-
tante cref estar en el Estadio Nacional.

Papa corrié hacia mi y me cargd. Me
puso sobre sus hombros y alzé mis bra-
citos como a toda una campeona.

—Karlita, Karlital —gritaba.

{Qué feliz era papal Valio la pena
arruinar mis zapatitos de charol. Todo

con tal de ser el Carlitos de papa.
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Expone:

Myriam Joselyn Chero Izquierdo

Mi nombre es Myriam Joselyn Chero

Izquierdo, tengo 21 afios y estudio Cien-
cias de la Comunicaciéon en la Universi-
dad Femenina del Sagrado
Corazén (UNIFE), en
Lima, Pera. Me atraen el
periodismo y la fotogra-

tia porque me acercan a
historias reales que muchas
veces pasan desapercibidas,
pero que dicen mucho de
la vida cotidiana.

De la fotografia me
cautiva su capacidad de
detener un instante y darle
sentido. Es una forma de
mirar con atencion, de no

ser indiferente. Me intere-

san esos momentos since-

ros —una mirada, un gesto,

una pausa— que no necesitan
muchas palabras para trans-

mitir lo que son.

Aspiro a seguir creciendo
como una profesional que
observa con respeto y sensibi-
lidad. Quiero contar historias
desde lo humano, reflejando
la dignidad de las personas y
la riqueza cultural de nuestro
pais. Mas que solo registrar,
busco que mis imagenes invi-

ten a detenerse, mirar y sentir.




Detras de los muros, ellas esperan
Texto y fotografias: Myriam Joselyn Chero Izquierdo

Afuera de los
penales hay otra
forma de rutina.
Mujeres que or-
ganizan sus dias
alrededor de unas
pocas horas de vi-
sita, que se levan-
tan temprano, ha-
cen fila, esperan su
turno y cumplen

cada regla. Asi

es como, con el
tiempo, aprenden
el ritmo del lugar,
el cuando avanzar,
cuando callar y
cuando simple-
mente aguantar.
Pero lo mas difi-
cil no esta en la
rutina, sino en lo
que no cambia: la
ausencia de un hijo
que fall6, y el amor
de una madre que,
aun con dolor, no
deja de volver. Es
un amor insistente,
desgastado, a veces
contradictorio,
pero que sigue.

Y en ese seguit,
incluso con todo
en contra, hay algo
profundamente
humano que mere-
ce ser Vvisto.
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