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RESUMEN

El presente articulo aborda la memoria y fotografia en el contexto de dictadura en Chile
(1973-1990). La investigacion se dirige al estudio del recuerdo de los fotografos/as
Alvaro Hoppe y Leonora Vicufia de la Asociacion de Fotografos Independientes (AFI),
con el propdsito de comprender los procesos de construccion de memoria desde la
narrativa intima de los registradores/as, considerando que sus relatos y vivencias acerca
del periodo dictatorial nutren el entendimiento tanto de su experiencia individual como
del marco social de sus registros. La narrativa de quien registra otorga un sentido
contextual que disputa las verdades oficialistas que abogan por el olvido, en tanto es su
0jo, cuerpo Yy juicio los que componen la fotografia y sus posibles significados. A traves
de entrevistas fotogréaficas, se desentrafia la pregunta por la contribucion de sus imagenes
al entendimiento de los procesos de memoria que surgen de ella y de escarbar en la
fotografia propia.

PALABRAS CLAVE: Fotografia, memoria, AFI, Leonora Vicufia, Alvaro Hoppe

INTRODUCCION.

En la pregunta por la comprension de los procesos de memoria, nos encontramos con
diversas formas y métodos para abarcar este tema de estudio. Este articulo se concentra
en tomar una pequefia parte del material visual independiente que se registré en uno de
los periodos maés algidos de la historia de Chile: los 17 afios de la dictadura de Augusto
Pinochet. Esto, con el fin de hacer un andlisis y lectura del recuerdo de los/as fotografos/as
Alvaro Hoppe y Leonora Vicufia. Se pretende responder a aquellas interrogantes que le
subyacen a la pregunta por las memorias y relatos de ambos/as fotdgrafos/as; ¢Coémo se
vivio el dia del Golpe de Estado? (Como se describe la experiencia en dictadura? ¢Por
qué se tomod esa fotografia? ¢ Qué estaba sucediendo en el entorno social y politico?

El impacto que ha tenido este suceso historico donde existieron y existen una enorme
cantidad de victimas fatales y del terrorismo de Estado permite que la lectura de las
imagenes de aquella época tome alin mas importancia debido a las consecuencias que
tuvo en la construccion de nuestra cultura democrética. La fotografia independiente en
Chile durante los afios de la dictadura civico-militar toma una especial relevancia cuando
gueremos hablar de memoria y de gestar procesos de reminiscencia en la actualidad. Tal
y como sefiala Pierre Bourdieu en “Un arte medio” (2004):

“... la fotografia tendria como funcion ayudar a sobrellevar la angustia suscitada
por el paso del tiempo, ya sea proporcionando un sustituto magico de lo que aquel
se ha llevado, ya sea supliendo las fallas de la memoria y sirviendo de punto de
apoyo a la evocacion de recuerdos asociados; en suma, produciendo el sentimiento
de vencer al tiempo y su poder de destruccion” (p.52).



En este sentido la fotografia aparece como un vehiculo de memoria que, en su calidad de
acontecimiento visual y resultado material de una labor de documentacion, permite abrir
espectros del recuerdo que convocan tanto la historia personal como la de un pais.

Junto a autores como Ricoeur, Didi-Huberman, Jelin, Barthes, Halbwachs, entre otros,
nos dejaremos guiar por las imagenes y las entrevistas de Alvaro Hoppe y Leonora
Vicuna, dentro de los cuales se activa un proceso personal reflexivo y de reminiscencia
en torno a sus imagenes y respectivas experiencias de vida.

Como integrantes de la Asociacion De Fotografos Independientes (AFI) Alvaro y
Leonora contribuyeron, dentro de su propio sesgo personal, a la elaboracion de registros
fotogréficos alternativos a los oficiales que -durante ese periodo- respondian a los
intereses del régimen. En su calidad de documento, la fotografia encuadra pedazos de
realidad que transmiten y retratan, y que, independientemente de la discusion sobre su
calidad artistica, otorgan claves no solo informativas, sino que también testimoniales e
interpretativas. En el desarrollo de estas conversaciones, se logran abordar distintas
aristas de la labor fotografica durante el periodo dictatorial. Tanto en el trabajo de Hoppe
como de Vicufia vemos que se retratan extractos de la realidad chilena que, en ese
entonces, correspondia a una realidad critica.

Es importante agregar que histéricamente se ha intentado situar a la fotografia en
contraposicion de la pintura, bajo el argumento de que esta corresponde a una
reproduccion que, segin se entendia en aquel entonces, era una osadia del fotografo
intentar reproducir la imagen del hombre que Dios hizo a su semejanza (Benjamin, 2008).
Por su parte, la pintura intentaba ser fiel a la naturaleza y con la llegada de la fotografia
se desmorona aquella pretension en su forma mas ambiciosa: en términos del retrato de
la realidad, la pintura no podria hacerle competencia a la fotografia. En una discusion por
el talento y las nuevas tecnologias, aparece de diferentes formas aquella distincion, pero,
se ignora la capacidad de la fotografia de ser ambas cosas: arte y realidad.

Es importante, para lo que respecta a este articulo, comprender que la fotografia amplia
las formas de recurrir al pasado, en tanto es un soporte visual de acontecimientos. Como
menciona Barthes (1989) en “La camara lucida™: “Lo que la fotografia reproduce al
infinito Unicamente ha tenido lugar una sola vez: la fotografia repite mecanicamente lo
que nunca mas podra repetirse existencialmente” (p. 28-29). Aqui es relevante precisar
que esta condicion permite clasificar la fotografia como una forma de inmortalizar el
momento encuadrado, pero, es en la interpretacion de esta que se juega el potencial de la
fotografia.

Susan Sontag establece que:

“La fotografia implica que sabemos algo del mundo si lo aceptamos tal como la
camara lo registra. Pero esto es lo opuesto a la comprensién, que empieza cuando
no se acepta el mundo por su apariencia. Toda posibilidad de comprension esta
arraigada en la capacidad de decir no. En rigor, nunca se comprende nada gracias
a una fotografia” 2006, pag. 42).



Es importante, por lo tanto, entender que tal y como dice la autora, la comprension de la
fotografia misma o de la realidad retratada es un acto de ingenuidad. Por lo que, la
fotografia debe situarse desde una vereda distinta, no en un entendimiento de esta o de la
realidad detras, sino que desde un registro que toma lugar en un espacio y tiempo
determinado, del cual es innegable su existencia y, por tanto, la presencia del fotografo/a
en aquel instante.

Lo que una fotografia aparenta ser no es el foco de estudio de este articulo, sino su
capacidad evocativa e interpretativa respecto a la vivencia y relato de Alvaro Hoppe y
Leonora Vicufia, quienes son y fueron participantes de la construccion de procesos de
memoria intimos y subjetivos en relacion con la historia.

Por ende, vemos que las distintas formas de percatarnos de los usos de la fotografia y sus
potencialidades son mdltiples. En esta investigacion se abren las percepciones de la
fotografia en su posibilidad de ser un recurso artistico tanto como un recurso documental.
La fotografia evoca, contiene, informa, transmite y abarca una gran cantidad de otros
aspectos que, nos permiten justificar su importancia para los estudios sociales y
culturales, como lo es este articulo. Las reflexiones que surgen a partir de las entrevistas
al fotografo/a_ nos aportan en la discusion por su relevancia y sobre todo, su protagonismo
en la comprension de los procesos de memoria.

LA MEMORIAY EL OLVIDO.

La propuesta de este documento se orienta a la comprension de los procesos de
construccion de memoria a través de los relatos de los fotdgrafos/as de la AFI. Esto,
mediante el uso de sus registros fotograficos como recurso de estimulo del trabajo
personal de reminiscencia. Por lo tanto, este articulo se dirige a un andlisis que profundiza
en la experiencia de los fotdgrafos/as durante el periodo dictatorial, tanto como en sus
procesos y reflexiones actuales. Los relatos biograficos estan siempre enmarcados
socialmente: la discusion tedrica detras de la division de memoria individual y colectiva
se vuelve irrelevante cuando entendemos que una no es nada sin la otra (Jelin, 2001). A
pesar de las grandes transformaciones que ha sufrido la fotografia, esta se ha presentado
histéricamente como un refugio contra la temporalidad. Misma razén por lo cual las
fuentes narrativas y fotogréaficas se pueden contemplar como elementos conjugables en
el estudio de la memoria.

Las discusiones sobre la memoria remontan a la Grecia Antigua, donde las principales
cuestiones filosoficas giraban en torno a las ideas dicotomicas de mneme y anamnesis. La
primera, refiriendo al simple recuerdo que aparece en forma de afeccion (pathos), a
diferencia de la anamnesis, que se caracteriza por ser un acto de reminiscencia activa, de
basqueda. Ambas formas de asociar el recuerdo tienen en comun la idea de un tiempo
pasado, siendo el factor temporal una caracteristica inherente a la pregunta por la
memoria. Las diferentes vertientes y figuras filosoficas, tales como la tradicion platonica
y aristotélica, interpretaban de varias maneras la experiencia mnemaonica humana, pero,
la idea del tiempo se presenta como el Unico punto de referencia comdn o hilo conductor



entre los filosofos que estudiaban esta area de conocimiento. La memoria se presenta
como un receptaculo de sucesos, que como menciona Rossana Cassigoli (2007): (...) se
desliza entre ellos sin investirlos, cada uno de ellos constituye una fraccion de tiempo”

(p.48).

Por su parte, Paul Ricoeur traza una linea de analisis fenomenoldgico del recuerdo que se
orienta a una lectura critica de la tradicion griega en cuanto a las tensiones y binomios
que se establecen en el estudio de la memoria. Para el autor, independiente de la tension
evocacion-busqueda, la reminiscencia consiste principalmente en “hacer memoria del
olvido”, enfatizando en que la busqueda del recuerdo demuestra que la finalidad Gltima
del acto de memoria es la lucha contra el olvido (Ricoeur, 2004).

Podemos esbozar, en términos simples, que la memoria es la facultad o capacidad con la
que recordamos, pero, es importante recalcar que aquel proceso que ocurre en la mente
del ser humano de forma individual se encuentra permeado por el factor de que vivimos
en sociedad y en constante relacion con otros. Si bien la memoria se encuentra adscrita al
individuo, es importante mencionar que este mismo se encuentra, por su parte, adscrito a
la vida social. Como desarrolla Maurice Halbwachs (2004): “Cabe decir que cada
memoria individual es un punto de vista sobre la memoria colectiva, que este punto de
vista cambia segun el lugar que ocupa en ella, y que este mismo punto de vista cambia
segun el lugar que ocupo en ella y que este mismo lugar cambia segun las relaciones que
mantengo con otros entornos” (p.50).

De acuerdo con Maurice Halbwachs, el recuerdo propio existe en tanto hay un marco
social que lo sustenta. Esto quiere decir que los marcos en los que se sitda la memoria
individual entregan una representacion de la sociedad, y que, a su vez, es a través de estos
que podemos recordar. Esto, entendiendo que, segln el autor, nunca estamos realmente
solos: los recuerdos siempre se caracterizan por ser compartidos, por estar compuestos de
codigos culturales, personas, familias, religion, entre otros. Estas nos permiten dar sentido
a nuestros recuerdos individuales. El olvido, por tanto, se entenderia en la carencia de los
marcos sociales, lo que significa que la presencia social existe siempre en lo individual.

Elizabeth Jelin (2001) hace precisiones clave a la hora de hablar de memoria, pues
establece que una lectura de la memoria colectiva donde esta exista como una entidad
superior a los individuos, es problematica. La autora enfatiza en que la memoria es un
proceso en construccion, misma razén por la que la materializacion de la idea de memoria
colectiva (entenderla como una “cosa”) la distanciaria de su dinamismo, de su capacidad
de ser entendida como un proceso.

El problema de investigacion al que busca responder este articulo es la presencia de las
voces individuales y resistentes durante la dictadura civico-militar en Chile. Existio,
durante aquel periodo, un aparataje politico que permitié la construccion de una sola
historia oficial. Desde el relato de los medios de comunicacion hasta las transformaciones
del entorno fisico-estético en Chile, se edificaron politicas visuales y narrativas del miedo
(Errazuriz, 2009). El terrorismo de Estado instaurado durante la dictadura de Augusto
Pinochet trajo consigo formas orales y estéticas de propagar ideas centradas en la
reclusioén de las libertades, del pensamiento, de la expresion. Lo distinto se articulé como



un enemigo del bien comun, por lo que las representaciones alternativas de la realidad
constituian una accion de desacato que agentes, como lo son los fotdgrafos/as en cuestion,
trajeron consigo en sus relatos y registros (Errazuriz & Leiva, 2012) .

LO VISUAL EN LA ANTROPOLOGIA.

Los origenes de la antropologia visual van de la mano con los de la antropologia como
disciplina madre. Los/as grandes exponentes de la antropologia, Boas, Malinowski y
Mead, se involucran en el estudio del otro/a de la mano de las herramientas audiovisuales,
donde las primeras fotografias de caracter etnografico capturaron a los grupos sociales y
comunidades que estaban siendo estudiadas. Los elementos filmicos y fotograficos
comenzaron a tomar fuerza en el estudio cultural de los siglos XIX y XX, acompafando
y complementando el levantamiento de informacion que los/as antropélogos/as estaban
realizando en pos del conocimiento cultural.

El uso de los recursos audiovisuales en la antropologia remontan a mas de 100 afios
(alrededor de 1880), de hecho, los estudios culturales que se acompafiaron de resultados
fotograficos y filmicos lo hicieron desde los principios mismos de la invencion de los
aparatos de registro (Zirion Perez, 2015). Esto nos ayuda a descartar aquella concepcion
mas contemporanea de que los estudios etnograficos y antropoldgicos se componen
recientemente de material audiovisual debido a las nuevas tecnologias y creciente
actividad de lo digital.

La fotografia y el video se articulan como vehiculos de conocimiento, de comunicacion,
de difusion. Misma razon por lo que con el paso de los afios ha existido un creciente
acompariamiento visual en la investigacion social y cultural. La visualidad puede ser
comprendida de muchas maneras, no sélo a partir de los dispositivos opticos, pues la
antropologia se ha fundado en el acto de estudiar al otro/a a través de la observacion de
este/a. En este sentido, es importante recalcar que para lo que respecta a este articulo, se
necesita ampliar la percepcion de la antropologia visual como el uso exclusivo de
antropologos/as con sus instrumentos de registro. Se requiere comprender a su vez, que
los fotdgrafos/as actlian como etnografos, sobretodo en el caso de Alvaro Hoppe y
Leonora Vicufia, quienes en el ejercicio de fotografiar su entorno y su realidad
sociopolitica, se acercan a una forma de antropologia visual que se expresa fuera de los
parametros de definicion y clasificacion académica. Esto, queriendo decir que la
antropologia y sus elementos se despliegan también en otros oficios y disciplinas en tanto
responden a una préactica fundada en la relacion observador/a-registrador/a.

MIRAR EL MUNDO A TRAVES DE LA FOTOGRAFIA.

Barthes (1989) recalca que existen dos procesos en la construccion de la fotografia: el
primero, es quimico, aludiendo a la exposicion de la luz sobre determinadas sustancias,
y, el segundo, es fisico, donde se forma la imagen a través de un dispositivo dptico. Asi,



al nacer la imagen, el autor destaca que existen abismos entre la representacion y la
comprension de una foto, aludiendo a las posibilidades interpretativas y subjetivas que
esconde esta al momento de ser observada.

De esta manera, vemos que existen limitaciones en la comprension de la fotografia
unicamente desde lo que plasma visualmente, pues, como menciona Susan Sontag (2006)
“Las fotografias son una gramatica, una ética de la vision” (p.15). Aludiendo asi, a que
las fotografias proponen una forma de mirar el mundo, de codigos visuales distintos. Es
importante recalcar que para la autora fotografiar apropiarse de lo fotografiado, es
establecer una relacion con el mundo; es conocimiento y poder. Los fotografos durante la
dictadura no solo estaban creando una experiencia visual, sino que se encontraban
utilizando un instrumento que, como diria Sontag: “(...) pasa por prueba incontrovertible
de que sucedié algo determinado” (Sobre la fotografia, 2006, p.19). Por lo que, la
fotografia debe estudiarse de la mano del discurso de quien la realiz6, de modo que se
acentta la importancia de los relatos y memorias de los/as fotografos/as durante la
dictadura civico militar en Chile.

Es importante destacar la presencia del contenido artistico en contexto de
dictadura, sobre todo en el trabajo independiente. Tal como mencionan Villa Gomez y
Avendafio Ramirez sobre las dificultades de comprender la memoria en momentos
represion, es necesario replantearse los medios y sistemas de poder a través de los cuales
se expresan las realidades de violencia politica:

“A la luz de la relacion entre memoria y poder, puesto que los poderes de todas
las sociedades intentan apropiarse de la memoria como una manera de ejercer
control sobre la sociedad —lo que se cristaliza en lugares, monumentos y museos
de memoria, con los que se pretende una historia oficial y una linea univoca de
sentido—, es importante afirmar que el arte y los modos performativos son formas
alternativas y eficaces de ejercer resistencia, confrontar y transformar los relatos
dominantes” (Villa-Gomez y Avendafio, 2017, p.520)

La dictadura en Chile es sino el momento mas crudo de la historia de este pais. Los 17
afios durante los que se extendi¢ esta Idgica del terror tuvo y tienen consecuencias fisicas,
mentales y psicosociales en parte importante de la poblacion. La memoria se inscribe en
los cuerpos, en los lugares, en las relaciones. Una lectura visual y discursiva de la
experiencia de dictadura puede sacar a relucir particularidades emocionales, afectivas,
intimas que expresan y son -pequefias pero grandes- representaciones de la realidad y
posibles lecturas de la memoria pos dictadura.

NARRAR LA FOTOGRAFIA.

En “Historia y narratividad” de Paul Ricoeur, el autor trae a la mesa un aspecto clave para
abordar la memoria en la investigacion social: el discurso narrativo. Ricoeur indica que
frecuentemente los aportes del relato en términos histéricos pasan desapercibidos, pero
disciplinas como la antropologia linglistica nos recuerdan la importancia del lenguaje en
el estudio cultural: “El lenguaje es, asimismo, una mediacion entre un hombre y otro. En



la medida en que nos referimos conjuntamente a las cosas, nos constituimos como una
comunidad linglistica, como un nosotros: “Finalmente, ¢l lenguaje es una mediacion de
uno consigo mismo.” (Ricoeur, 1999, p.47). La comprension de nosotros mismos y el
otro se encuentra mediada tanto por el lenguaje como por el universo de los signos, textos
y obras culturales . El autor nos muestra que existe una triple mediacion, la cual involucra
al hombre con las cosas (ontoldgica), al hombre con otro (moral) y al hombre consigo
mismo (psicoldgica), recalcando que el discurso es intersubjetivo. A su vez, explica la
diferencia entre lengua y discurso, en tanto la primera se compone de palabras separadas
que, solo en la articulacién compleja y completa de estas encontramos sentido. El
discurso, en cambio, se refiere al mundo y se encuentra cargado de intencionalidad: “Al
hablar, me comprometo a dar significado a lo que digo segun las reglas de mi comunidad
lingistica. Al tomar la palabra, renuevo el pacto implicito en el que se funda dicha
comunidad” (Ricoeur, 1999, p.51). De manera que, el discurso y las formas de comunicar
se encuentran sujetas a su contexto cultural, social y politico, constituyendo un objeto de
analisis antropoldgico necesario para responder a la pregunta por la comprensién tanto de
las imagenes de dictadura como de las memorias y relatos de los fotografos de la AFI.

En esta comprension de la narrativa es que entra la figura del fotografo/a como sujeto
parte de un tiempo, espacio e historia. Razon por la cual su discurso y estructura narrativa
es clave para adentrarse en el universo fotografico durante el periodo de dictadura en
Chile que caracteriza a este proyecto de investigacion. Y, especialmente, para comprender
la memoria, pues como afirma Elizabeth Jelin (2001): “la contracara del olvido es el
silencio” (p.12). Permitiéndonos justificar la importancia de la narrativa subjetiva y
testimonial como forma de comunicar, expresar y sobre todo, construir memoria.

Por lo mismo, el problema de investigacion acogido contempla el relato del fotdgrafo/a
como aspecto principal para proyectar un analisis de la significacion y experiencia,
entendiendo la fotografia como un vehiculo que gatilla los procesos de memoria. Es
importante la idea de que la significacion no es algo que esté inscrito en el registro de por
si, sino que son los sujetos quienes lo dotan de significado. Por tanto, los aspectos
antropoldgicos de la fotografia como recurso de construccion de memoria se hacen aun
mas pertinentes: las posibilidades de retratar realidades subjetivas son multiples. El uso
de la fotografia como material de estudio ha sido algo recurrente en las investigaciones
académicas, pero poco se ha visto que el fotografo/a sea el objeto de estudio en torno a la
relacién con sus memorias y registros. Las investigaciones que han involucrado la
fotografia han dirigido su uso principalmente a un andlisis de la fotografia en su uso
etnogréfico o de exclusivo analisis de imagen. No asi, desde el ojo fotografico y la
narrativa que se esconde en este resultado material de un acto de documentacion visual.

Georges Didi-Huberman (2004) en sus estudios de la fotografia y memoria visual en el
Holocausto, determina que las imagenes, en estos casos, son entendidas en su estatuto de
acontecimiento visual. En contextos de violencia y peligro latente, las imagenes obtenidas
se presentan como una forma de -en palabras de Didi-Huberman- “arrebatarle al infierno”
pedazos del mundo que, en este caso, los nazis pretendian construir; de la realidad aislada
gue estaban creando. Se presenta entonces una fotografia con destellos de resistencia. Si
bien las fotografias que somete a su analisis no muestran claridad o pueden ser un tanto



confusas, el autor repara en que es ahi donde el rol del fotografo/a toma mayor presencia:
el nivel de urgencia, el angulo, la rapidez con la que fue tomada la fotografia es parte de
la historia: las fotografias se nutren del relato y experiencia del fotografo/a que estuvo
ahi.

Asi, el autor entabla una relacion entre imagen y relato que es puede llegar a ser clave:
“Porque en cada produccion testimonial, en cada acto de memoria los dos -el lenguaje y
la imagen- son absolutamente solidarios y no dejan de intercambiar sus carencias
reciprocas: una imagen acude alli donde parece fallar la palabra; a menudo una palabra
acude alli donde parece fallar la imaginacion” (Didi-Huberman, 2004, p.49). En su
andlisis del montaje fotografico de Bertolt Brecht, el autor establece que la fotografia esta
de por vida vinculada a la imagen y a la memoria, y que, en palabras de Hannah Arendt,
son instantes de verdad. Didi-Huberman invita a afrontar, descomponer, analizar e
interpretar las imégenes, pues por si solas, las imagenes no nos dicen nada.

ENTREVISTA FOTOGRAFICA EN LA NARRATIVA DE LA MEMORIA.

En el estudio social, especialmente desde la antropologia visual, ha existido un uso de los
aparatos de registro que ha permitido complementar el trabajo etnografico e investigativo
en el estudio del otro/a. El retrato del mundo ha variado desde formas como lo es la pintura
o el video, demostrando que a lo largo de la historia se han desplegado diversas maneras
de representacion. En términos disciplinares, estas son de extrema utilidad. En este
articulo, la fotografia se presenta como material esencial en el desarrollo del analisis
social. Esto, pues es resultado de una labor de documentacion bastante especifica, que
dispone de manera visual y estética fragmentos de la realidad. Tanto como objeto de
estudio en si misma, la fotografia en la investigacion social puede utilizarse como método
de induccion al proceso de reminiscencia. Por lo tanto, en lo que respecta a este articulo,
se hace uso de las entrevistas fotogréaficas.

De acuerdo a Serrano (2016) entendemos que:

Bajo la etiqueta de entrevista fotografica se incluyen diversas practicas que se
relacionan con la incorporacion de material fotografico al dispositivo
conversacional de la entrevista abierta. El objetivo de la técnica es considerar
como los sujetos elaboran discurso oral tras la presentacion de imagenes
fotograficas, aportando sus propias perspectivas y puntos de vista, cOmo narran
sus vivencias junto con las imagenes, pero también se centra en considerar como
toman, ilustran, condensan, jerarquizan en imagenes dichas vivencias,
experiencias, sentimientos y como lo hacen desde su propio punto de vista (p.74).

El uso de la entrevista fotografica por tanto contempla el material fotografico como un
elemento que aporta a la estructuracion de una entrevista donde las imagenes comparten
un co-protagonismo con el relato del entrevistado/a. En este articulo, se le pidi6 a los/as
entrevistados/as que escogieran entre 5 y 7 fotografias de su autoria que fueran
significativas tanto como ilustrativas de su vida y obra. Esto, de la mano de una pauta de



preguntas que se dirigen a los aspectos descriptivos de la imagen tanto como a la apertura
de un relato biografico més intimo. Se lograron concretar tres entrevistas con cada
entrevistado/a, dentro de las cuales se revisaron las fotografias y se respondieron a las
preguntas relacionadas a su experiencia de vida en dictadura y su trabajo fotografico.

En “Historia y narratividad” de Paul Ricoeur nos encontramos con una lectura del relato
narrativo que se refiere a una serie de acontecimientos el cual responde a un orden
especifico. Esto, en el contexto de reflexiones en torno a las explicaciones historicas
dentro de la estructura narrativa, es decir, del conocimiento historico. Dentro de este
margen, el autor profundiza -junto con Gallie- en la importancia del relato narrativo como
un sustento del desarrollo de la historia. Para Ricoeur, una historia es una descripcion de
una serie de acciones y de experiencias que son llevadas a cabo por algunos personajes,
ya sean ficticios o reales.

El autor asevera que:

Naturalmente, pienso que toda historia se refiere de forma indirecta a los
individuos y sus acciones. No nos interesarian los cambios sociales si no afectasen
a la vida de cada uno de los individuos que se encuentran implicados en ellos
(Historia y narratividad, pag. 101-102).

Con esto en mente, vemos que existe dentro del relato individual un acercamiento a la
construccion de la historia “con mayuscula”. Esto, considerando a su vez, que el
reconocimiento de un acontecimiento en su momento de produccion es imposible, por lo
que una condicién necesaria en la lectura histérica es la existencia del futuro como
dotador de contenido. Segun el autor, no hay descripciones definitivas del pasado, misma
razon por lo cual la idea de verdad se encuentra constantemente en disputa. De modo que,
los relatos narrativos, en lo que respecta a este articulo, son constitutivas de la historia en
tanto son aquello mismo: historias.

Esta lectura nos permite adentrarnos en los relatos de Alvaro Hoppe y Leonora Vicufia
de modo que sus historias personales sean valorizadas en su relacion con la historia
chilena y la experiencia de este periodo en particular. Si bien este articulo no pretende
indagar en la tension memoria individual-colectiva, entendemos que los procesos de
reminiscencia que surgen a partir de la lectura de imagenes son clave para el estudio de
la memoria, pues en las subjetividades nos encontramos con afectaciones corporales y
emocionales que se comparten en la construccién de un relato historico-cultural mas
extenso.

Como miembros/as de la AFI, Hoppe y Vicuiia se hicieron parte de un colectivo que les
permitio agruparse entre fotografos/as de todas partes de Santiago y Chile, logrando
establecer vinculos personales y profesionales que derivaron en una serie de productos
creativos tales como boletines, exposiciones, foto libros, etc. La AFI sirvio como una
especie de palestra para no sélo dar espacio a la fotografia en un Chile de represion, sino
que también para dar a conocer el trabajo de diversos artistas, como lo son Alvaro Hoppe
y Leonora Vicuiia.
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El trabajo fotografico de Alvaro Hoppe destaca por su tinte periodistico; sus disparos se
dirigen al acontecer de las calles, de las manifestaciones, del relato visual no oficial. En
las conversaciones surge la pregunta por el significado de las fotos, de sus caracteristicas
y elementos que la hacen o no un retrato de la realidad en tanto es interpretativa. Nos
acercamos, entonces, a las distintas presencias que tiene la fotografia y las proyecciones
existentes en su posterior analisis.

Por su parte, la fotografa Leonora Vicufia registrd partes de la realidad chilena que
corresponden a instancias sociales mas cotidianas del Chile de aquel entonces, de lo que
entendemos como el diario vivir. En las entrevistas aparecen temas como la intuicién
fotogréfica, la foto en su calidad de registro personal y pablico, y, el quehacer resistente
en el contexto dictatorial. Nos invita, a su vez, a una reflexion més amplia de la
construccion histérica y propia de la posteridad de los procesos de lucha.

CON EL LENTE EN LA CIUDAD. LA ASOCIACION DE FOTOGRAFOS
INDEPENDIENTES (AFI) 1981-1990.

Compuesta por una diversidad de fotografos/as, la AFI nace a inicios de los afios 80 en
plena dictadura y prohibicion de la difusion de imagenes no oficiales en los medios
chilenos. La asociacion se constituye como una alternativa que intentd agrupar a los/as
fotografos/as que se encontraban trabajando de modo independiente. En esta se
encontraban fotdgrafos/as de diferentes estilos y areas, tanto fotégrafos/as editoriales
como documentales y periodisticos. En los anuarios, boletines y exposiciones se
retrataron los dias y el cotidiano de la dictadura, y, se realizaron a su vez registros de foto-
denuncia sobre las vulneraciones de los derechos humanos ejercidas por las Fuerzas
Armadas y de Carabineros a 6rdenes del régimen (Leiva, 2018).

En un intento por diversificar el flujo de informacién, la AFI se constituye con el paso
del tiempo como un espacio inherentemente resistente. Independientemente de que estas
hayan sido 0 no sus pretensiones, la asociacion es catalogada como una colectividad que
contribuyd a la disipacion de aquella historia no contada.

Segun Vicufia, la AFI llegd a articular un espacio de proteccion de la profesion de
fotografos/as, la cual les permitio circular en un momento histérico donde los nucleos e
instancias de ensefianza fotografica, las colegiaturas y escuelas de fotografia fueron
cerradas. Habiendo encontrado un resquicio legal en la constitucion de asociaciones, la
AFI pudo obtener personalidad juridica y funcioné llevando a cabo sus objetivos, tales
como lo fueron -implicita y explicitamente- democratizar la fotografia, darla a conocer y
otorgarle mayor presencia en el espectro cultural chileno. Lo que se vendia como un
“apagon cultural” se desmintié en espacio como la AFI, pues como menciona Leonora
“no hay, aqui estd lleno de artistas y podemos comprobar que estos artistas estan
trabajando, estan haciendo, estan creando, existen, estan vivos".

Lo que Hoppe presenta como un “faro politico, de conversaciones, colaboraciones y de
afectos”; la AFI se configura como un hogar creativo que le permiti6 al fotografo plasmar
en sus resultados el dolor que habia en esa época. En un lema oficial de que Chile
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avanzaba en “orden y paz”, la asociacion contribuy6 a mostrar lo que no se queria revelar
en un momento, que como recalca Hoppe, existia censura de la fotografia.

El lugar donde todo comenzo, la casa de Leonora Vicufia, abre las puertas para que esta
forma de documentar y levantar informacion politica pudiera tener cabida en un contexto
tan represivo como lo fue la dictadura civico-militar en Chile. La fotografia unié a
distintos tipos de artistas que buscaban una especie de refugio donde poder desarrollar su
oficio de manera segura. El apoyo como eje de funcionamiento permitio que muchos/as
fotografos/as pudieran seguir dedicandose a este rubro y explorando las posibilidades del
trabajo conjunto. A nivel nacional e internacional, la AFI logr6 posicionarse como un
espacio disidente y narrador de la historia no oficial, contando con cerca de 200 miembros
inscritos/as.

ALVARO HOPPE. DISPARAR EL ACONTECER DE LA CALLE.

La prohibicion de la publicacion de fotografias a nivel nacional dej6 a fotografos como
Alvaro Hoppe sin espacios donde publicar su trabajo. El fotdgrafo se mueve por el
acontecimiento, tal y como menciona Hoppe, a él lo movian determinadas causas y si esto
servia para hacer testimonio de algo, mejor. Misma razon por la que continud realizando
registros y asistiendo a aquellos sitios que lo motivaban a fotografiar los aconteceres. La
fotografia para Hoppe es algo que se articula como una “excusa para estar en ciertos
lugares”, asegurando que ahi es donde le gusta estar: “donde ocurren las cosas”.

La infancia del fotografo Alvaro Hoppe transcurre en un barrio céntrico de Santiago: El
barrio Bellavista. En el crecio y conoci6 la ciudad que tanto logra retratar en su trabajo
fotografico. El habitar callejero es parte de lo que caracteriza la fotografia de Hoppe v,
algo que a su vez, revela extractos de la realidad sociopolitica de aquel entonces. Los
paseos por la capital, los trayectos al colegio y las salidas familiares en su infancia y
adolescencia trazaron el desarrollo de su ojo fotografico.

Marcado por la forma de ver el mundo de su padre, Hoppe reconoce que de manera
consciente o inconsciente logra desarrollar un interés por la fotografia que se genera en
aquellos pasos por una ciudad cargada de personajes y escenarios. Por otra parte,
acompariado de su madre, el fotgrafo se acerca a las artes como el cine o la danza, donde
nace en él una atraccion a lo visual que se ha podido manifestar a lo largo de los resultados
de sus trabajos fotograficos.

Recorriendo los rincones de Santiago, Hoppe construye un interés por el teatro que
termina por ser bastante representativo de su forma de comprender la fotografia y la vida,
pasando de ser participe de las mismas obras a ser fotografo de ellas. Lo que es conocido
como el teatro del oprimido logra cautivar al fotografo en una identificacion propia con
las personas sin voz que, en su intento, la alzaban en las calles y fuera de los grandes
escenarios. Como menciona Gonzalo Leiva (2004) sobre la fotografia de Hoppe: “(...) la
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visualidad de Hoppe se organiza por tomar el pulso de la catarsis colectiva, del grito de
protesta” (p. 116).

En las ganas de tener un oficio, la fotografia se presenta como el quehacer perfecto. Esto
como una mezcla de influencias y experiencias que sembraron en Alvaro Hoppe un
interés profundo por esta area de expresion.

Al documentar sus transitos por la calle el fotografo entabla una relaciéon visual y
vivencial con el acontecer social que se desarrollaba durante los afios 80 en Santiago. Su
forma de fotografiar lo que ocurria afuera constituye, segun Hoppe, un modo de retratar
el mundo interior propio, asegurando que “la fotografia es como un espejo”. Esto, de
modo que en los resultados aparece, lo que Gonzalo Leiva (2004) llama “una expresion
de un camino autobiografico” (p.116).

Lo que acontecia a nivel pais no era menor, Hoppe tenia 17 afios en el afio 73 cuando el
Golpe de Estado sucumbe la ciudad y a todo Chile. Durante los afios previos, el fotografo
reconoce que ¢l llama una “efervescencia politica”, refiriendo al movimiento social,
manifestaciones y murales que se veian durante sus afios escolares y que, se vieron adn
mas contrastados con la llegada del Golpe. Lo que Hoppe describe como un dia triste y
nublado corresponde al inicio de una etapa en Chile de 17 afios de violencia de estado y
privaciones en nombre de la libertad. Un periodo que trajo consigo miedo y mucho dolor,
cuestion que el fotdégrafo no dudo en retratar.

Como colaborador de la revista APSI (Agencia de Prensa de Servicios Internacionales) y
distintos boletines, Hoppe tuvo espacios para desarrollarse como fotégrafo y poder
publicar su trabajo. Desde imagenes de familiares de detenidos desaparecidos hasta
retratos de transetintes en la calle, vemos como la fotografia periodistica de Alvaro Hoppe
se contiene en una estética muy especifica y que se relaciona con las formas de reportaje
visual que se empezaron a gestar en espacios como lo fue la Asociacion de Fotografos
Independientes.

COMPOSICION Y POETICA DE LA IMAGEN:

Como se menciona anteriormente, Alvaro Hoppe (2021) establece la existencia de un
vinculo intimo entre su fotografia y el teatro, en particular, el teatro del oprimido. Mas
alla del registro mismo de la obra, el fotografo entabla una serie de reflexiones que giran
en torno a la composicion de una fotografia a modo de metéfora de las expresiones y
manifestaciones contra el régimen como parte de una teatralidad donde el escenario lo
constituyen los mismos manifestantes.

La composicion de la imagen se articula como un medio para plasmar aquella teatralidad,
de modo que los elementos que componen la imagen son, al igual que en el teatro,
representaciones de una realidad o narrativa especifica.
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En su vida, el teatro marca un importante punto, sobre todo la propuesta del teatro
callejero o teatro invisible, el cual abri6 las puertas a Hoppe a comprenderse activamente
como fotografo y espectador.

En aquella comprension de la teatralidad de las imagenes, aparece en las reflexiones de
Hoppe el rol que tiene el fotdgrafo en esta composicion. En resumidas cuentas, el
fotografo es un actor, en el sentido de que tiene que cumplir un papel. Ese papel no sélo
corresponde a la seleccion de la escena -que es finalmente la fotografia-, sino que se
posiciona de modo que sus acciones en el momento que esta ocurriendo se extrapolan de
su comportamiento comun. Esto, queriendo decir que aquel rol que toma el fotografo le
permite actuar de una determinada manera que deriva en un resultado fotogréafico en
particular.

Con un pie adentro y otro fuera de la escena, siendo compositor y a la vez actor, el
fotografo se expresa en aquella dualidad que le permite ser un agente externo tanto como
un miembro de la obra misma.

En el caso de Hoppe, hemos visto -y corroborado con sus mismas palabras- que sus
imagenes estan cargadas de contenido poético como resultado de esta labor de
composicion. Esto de manera que aparece en su trabajo una continuidad de fotografias
que pretenden significar tanto como abrirse a la interpretacion.

En las entrevistas con Alvaro Hoppe surgieron una serie de conversaciones en torno a su
forma de plasmar poesia en las imagenes. Bajo la idea de que existen simbolos en sus
fotografias, el registrador se embarca en una lectura de su propio trabajo que consta de
una composicion de la imagen que pretende simbolizar y expresar ciertas cosas. En el
caso de la fotografia de este estudiante secundario mirando entre rejas (véase en Imagen
n°l), Hoppe establece que es una imagen donde los elementos se articulan de forma
simbolica: es una foto que escapa de la documentacion explicita de violencia asociada a
los/as fotdgrafos/as de fotoperiodismo, pero, a su vez, expresa aspectos que tienen que
ver con la misma.

De cierta forma, seglin el fotdgrafo, el candado, las rejas y la palabra “democracia” que
se lee a la inversa son parte de un instante que, siendo sumamente veloz, termina por
enmarcar elementos que posteriormente pueden ser interpretados en torno a la realidad
vivida y las posibles percepciones actuales. Siendo, por ejemplo, una de estas, aquel
encierro o sensacion de privacion de libertad que se gesté desde la llegada del Golpe,
encarnada por la reja y el candado. Acompaiiado de la palabra democracia, el joven
fotografiado es visto a través de este elemento limitante, que culturalmente representa
retencion y se asocia al presidio.

Esto, en lo que Alvaro llama “jugar con una situacion que es real” en tanto es una forma
no evidente, no obvia, de retratar una situacion que fue efectivamente vivida. De una
fotografia tomada en plena dictadura, el fotografo profundiza en que esta poesia detras de
sus imagenes son un “reflejo del mundo interior de uno”.
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Imagen n°1 Alvaro Hoppe, 1986.

Comprendemos por tanto, que existe una forma de acercarse a la fotografia que descansa
en sus interpretaciones posteriores, considerando que los detalles se acenttian luego de su
revelado y que para Hoppe su importancia descansa en esto mismo: las lecturas que el/la
espectador/a le otorgan a la imagen.

Algo similar ocurre en el caso de la emblematica fotografia de un policia a través del
vidrio roto (véase en Imagen n°2). Hoppe establece que esta foto tiene su propia vida y
sus propias lecturas fuera de cuadro, esto, en un intento por destacar que -en sus palabras-
la fotografia revela ciertos acontecimientos y lo interesante de esta radica en que por un
lado trae recuerdos y por otro, pueden ser resignificadas con el tiempo. Esta imagen para
el fotdgrafo es como una metafora, en tanto puede haber sido una piedra o una bala que
haya atravesado el vidrio. Tanto como un disparo al policia, como también una
representacion de la realidad quebrada a manos de las instituciones policiales y militares,
la imagen puede tomar significados que son explicativos y muy propios de los procesos
gue se estaban viviendo en el Chile de los 80.
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Imagen n°2 Alvaro Hoppe, 1983.

Considerando asi, que la composicion que realiza Hoppe se puede comprender como una
forma de construir un relato imaginario que revela no solo la experiencia personal del
fotografo, sino que también el marco social del registro.

LA FOTOGRAFIA COMO TESTIMONIO, EL FOTOGRAFO COMO TESTIGO

La fotografia de Alvaro Hoppe ha sido caracterizada como fotografia periodistica: se ha
puesto en primer plano la importancia de su trabajo como una forma de registrar
acontecimientos y extractos de la realidad chilena de ese entonces. Si bien reconoce que
ha sido catalogado como fotdgrafo de la dictadura aun teniendo todo tipo de registros,
Hoppe no tiene reparos con la categoria periodistica, pues no s6lo construyd una carrera
en torno al reportaje visual, sino que él también se sitda en el momento de fotografiar
como un testigo de lo que esta sucediendo. Reflexiona en que su asistencia a
manifestaciones, por ejemplo, era con ese fin: testimoniar situaciones que le llamaban la
atencion tanto como algo que era relevante registrar. Ser parte de aquellos momentos
significo evidentemente un peligro para quienes decidian fotografiar durante el periodo
dictatorial, pues existia una violencia de Estado sistematizada donde la desaparicion y
ejecucion de personas era recurrente y parte de esa nueva normalidad que se estaba
gestando.

La fotografia de Hoppe se vuelve parte de un tipo de fotografia que ha sido clasificada
por autores como Gonzalo Leiva desde una “estética del desacato”. Esta, responderia a
una forma de documentar la historia desde la acusacién. Lo que Leiva dice ser el registro
testimonial de la verdad histdrica se contiene en un género fotografico documental que
era propio de espacios como lo fue la AFI. Por su parte, Peter Burke asegura que “las
imagenes son testigos mudos y resulta dificil traducir a palabras el testimonio que nos
ofrecen. Independientemente de su calidad estética, cualquier imagen puede servir como
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testimonio historico” (p.20). Refiriendo, a grandes rasgos, que fuera de la discusion de si
es arte 0 no, esta es una reproduccion que testimonia: testimonia autenticidad.

De la mano de su labor en la AFI, Hoppe se desarrollé en la fotografia periodistica
trabajando en espacios de difusion de informacion como lo fue la revista APSI. Como
reportero gréfico asistio a una enorme variedad de eventos y manifestaciones populares a
lo largo de los afios 80. En ellos comprendi6 el rol que cumple la persona que registra 'y
la importancia de ese rol en un contexto de censura nacional a la fotografia y las
expresiones de oposicion.

Asegurando que “la fotografia es como una manera de escribir”, Hoppe reflexiona en
torno a cémo el fotografo debe tomar la fotografia. Esto, aludiendo a que a su forma,
ambas, la foto y la escritura transmiten. Misma razén por la cual su calidad de testimonio
fue relevante tanto como para que se prohibiera a escala nacional.

Hoppe relata que en diversas situaciones se enfrentd a la violencia del régimen. Nos
cuenta, en imagenes como la del joven siendo detenido por policias (véase en Imagen
n°3). El fotografo indica que se encontro registrando un momento que correspondia a una
manifestacion por los presos politicos, donde sintidé el riesgo de fotografiar. Esto,
acentuando en que si bien estaba pendiente de documentar, estaba al mismo tiempo
preocupado de no sufrir algun tipo de golpe o consecuencia de haber estado en ese lugar.
Nos damos cuenta de que en circunstancias de peligro latente la fotografia actia como un
elemento donde se disputa el retrato de “la verdad” en tanto existe la posibilidad de no
poder registrarla. Esto, en el sentido de que aquel riesgo tomado permite que el resultado
otorgue informacion, una parte de la verdad que pudo no haber ocurrido o no existiria de
no ser por el fotdgrafo y su presencia.

Imagen n°3 Alvaro Hoppe, 1986.

Queriendo mostrar que existia violencia, Hoppe tom¢ esta fotografia y recuerda en el
intento a las personas que perdieron su vida siendo fotografos. Cristian Montecinos y
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Rodrigo Rojas de Negri son ejemplo de aquello; el primero fue un ejecutado politico y el
segundo quemado a manos de los militares. Con ello en mente, vemos que la muerte
aparece como una forma de amenaza en la labor fotografica, de modo que el mismo hecho
de fotografiar se articula como un riesgo para el poder politico en tanto otorga
informacion y extractos de los hechos. En un intento de demostrar la violencia que habia,
sus registros de manifestaciones son algo que Hoppe reconoce como la realidad vivida.
El admite no haber vivido solamente violencia en aquel periodo, pero si haber sido parte
de un contexto donde no cualquiera puede decir o mismo.

La foto como documento que testimonia de una época es crucial en el discurso de Hoppe,
sobre todo porque el tiempo y el acto de mirar hacia atrds ha traido en él un proceso
personal de reconocimiento de la propia fragilidad de la memoria. Lo que Hoppe en el
documental biografico de Paulina Yafiez “Espectador activo” define como “testigo de la
historia” tiene que ver con aquello que el fotégrafo intentaba desafiar: que el paso del
tiempo y las fuerzas politicas reinantes borraran lo que se debia que recordar. En una
metafora de las murallas fisicas y mentales con las que se encontré Hoppe a lo largo de
su vida, nos indica la importancia de la agencia activa en los contextos criticos. El
fotografo reflexiona acerca de cémo la fotografia repara esas grietas que deja el tiempo
en la mente, enfatizando en que esta es un soporte, un pie de apoyo para el recuerdo de lo
vivido.

EL DISPARO Y LA MUERTE DEL INSTANTE

Para Hoppe es una manera de dispararle pero a través de la fotografia a quien protagoniza
la imagen: Augusto Pinochet (véase en imagen n°4). Con una intencion de plasmar cierta
vulnerabilidad en el dictador, el fotografo compuso la imagen de tal manera que se
mostraran aspectos no retratados anteriormente, como lo han sido iméagenes emblematicas
que representan sobre todo la presencia autoritaria que encarna una figura como esta. En
este sentido, Hoppe repara en que habiendo fotografiado previamente a Pinochet, esta
contiene una intencionalidad distinta, logrando que, segun el fotografo, este se muestre
con una expresion avejentada y atemorizada.

La muerte en la fotografia se presenta de varias formas, considerando que el factor tiempo
siempre va a tensionar tanto la duracion del instante como la perdurabilidad de una
imagen a posteriori. El tiempo y su transcurso nos hace valorar la fotografia como recurso
de memoria y como documento que evidencia. Para Hoppe, la muerte es un aspecto clave
de la fotografia, en tanto el instante es una situacion que deja de ocurrir en el momento
en que es retratada. La muerte del momento, por tanto, nos seduce a la reflexion por el
recuerdo, considerando que, como menciona Hoppe, existe una dualidad dentro de la cual
se presenta la brevedad de los sucesos retratado como la muerte del instante, y, asimismo,
aparece la intencion de perpetuar a través de las imagenes. Se podria decir que de cierta
manera en la fotografia se esconde la muerte y, a su vez, la vida del momento.
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Imagen n°4, Alvaro Hoppe, 1988.

Algo en lo que Roland Barthes elabora, la muerte en torno a la fotografia. Asegura que
en la fotografia se esconde una relacion vida y muerte que tiene que ver con que los/as
fotografos -con o sin saberlo- son agentes de muerte. Esto, en tanto existe un vinculo
antropoldgico en la creacion de una nueva imagen que “produce la muerte al querer
conservar la vida” (pag. 142, 1989). Un paradigma que se genera simplemente en el acto
de disparar, y que, conlleva una serie de la reflexiones acerca de la muerte del momento,
la muerte propia, la muerte de otro/a a partir de un simple registro.

El periodo dictatorial en Chile estuvo marcado por las politicas de muerte de Estado
(Leiva, 2004). La construccion de organismos y aparatos institucionales que propagaban
el miedo mediante ejecuciones y desapariciones forzadas fue uno de los aspectos mas
horrosos de la dictadura, dejando en evidencia que las pretensiones de esta nunca fueron
el “orden y paz” que se decia instaurar, sino que fue de lleno la eliminacion y persecucion
de lo distinto. Considerando esto, vemos como aparece en otro espectro la muerte, el
momento Ultimo, la cristalizacion de la vida.

Como se menciona anteriormente sobre la muerte de los fotégrafos Montecinos y Rojas
De Negri, existié un pasado que deja rondando la pregunta por el peligro de la vida en
contextos de violencia. Asi también sobre los riesgos que corre el fotdgrafo cuando decide
asistir a algun evento de oposicion en marcos de un oficialismo persecutor. Cuando la
vida esta en juego, la fotografia adquiere otras caracteristicas, otras utilidades y
posibilidades que se van construyendo desde el momento mismo del registro hasta sus
proyecciones materiales futuras.

En las fotografias de Alvaro Hoppe existen y existian personas que compusieron la
realidad del momento retratado y que hoy, como menciona el fotégrafo, pueden ser
“figuras fantasmas”. Personas que fotografio y en el presente desconoce su paradero o Si
es que siguen con vida. Con la idea de que puede que ya no estén, se aparece la reflexion
por los/as detenidos desaparecidos, por sus identidades, sus cuerpos y sus familiares; el
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dolor detras de esas manifestaciones y carteles de busqueda (véase en imagen n°5) que
registré Hoppe en un intento de salvaguardar extractos de la historia, lo que se contaba y
vociferaba en las calles.

Imagen n°5, Alvaro Hoppe, 1979-1980

Vemos que aquellas apariciones de la muerte y la vida son parte de una compleja dualidad
en la que se acoge la fotografia. Lo que Gonzalo Leiva (2004) presenta como un poder
fotografico de “matar la muerte” es uno de los aspectos en los que las imagenes se
configuran como una herramienta que combate las politicas de muerte forzosamente
instauradas. Esto, de modo que en la inmortalizacion del momento se expresa la
importancia que tuvieron los/as fotografos en la configuracion de una visualidad
opositora y politicamente activa. Las fotos revelaron el dolor que existia detras de
aquellos extractos de realidad: del semblante de quienes buscaban a sus familiares, de
quienes caminan con tormento, de quienes tienen el cuerpo con llagas.

LEONORA VICUNA. CAPTURAS DE LO COTIDIANO.

En otra vertiente de la fotografia nacional, tenemos el trabajo de Leonora Vicufia, quien
desde la intervencion de sus propias imagenes nos muestra pedazos de una ciudad
marcada por el paso de un régimen estricto y violento. En ello, la fotégrafa nos muestra
cémo percibia el cotidiano de Santiago, un interés que se relaciona profundamente con su
experiencia de vida.

La fotografa y poeta Leonora Vicufia vivié su infancia en Santiago de Chile. Con una
familia de dotes artisticos tuvo un acercamiento muy temprano -gracias a sus padres- a la
poesia, la fotografia, el arte. Teniendo un padre que también era fotografo, pero, sin saber
en qué momento concreto de su vida comenzo a dedicarse a la fotografia, la registradora
enfatiza en que fue algo que estuvo siempre presente. Define su hogar como una casa
“poco comun” debido a la cantidad de contenido cultural que existia: variedades enormes
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de libros, lecturas de poesia y noches de baile a las cuales frecuentaban una serie de
personajes que influenciaron la forma de ver el arte de Vicufa. Entre “fiestas y
melancolia” la fotografa mantiene recuerdos de su infancia que desea haber fotografiado.

En los afios 50-60 mantenia un estilo de vida muy propio de la época, pues a falta de
tecnologias, se frecuentaba la calle, los parques y el compartir con los/as amigos/as del
barrio. En una relacién intima con las imagenes y en aquella familiaridad que le produce
la foto, Vicufia comienza a realizar fotografias sobre lo que ve, lo que le llama la atencion,
lo que le gusta. Los retratos del diario vivir son caracteristicos de la fotografia de Leonora,
sobretodo esas fotografias que revelan el Santiago de aquellos afios y nos permiten
“hurgar en el tiempo”. Desde iméagenes en el transporte publico de la ciudad hasta las
recurrentes fotografias de bares y restaurantes, la fotografa se encargd de registrar
intuitivamente partes de la realidad de aquel entonces que nos muestran extractos de la
vida social santiaguina de los 70-80.

En este desarrollo de su gusto y estética, Leonora experimenta en el proceso posterior del
revelado de imagenes y, a fines de los 70, comienza a pintar e intervenir sus fotografias.
A modo de enfrentar sus propias dificultades, la fotdgrafa, insatisfecha con algunos de
sus resultados de revelado, decide tomar distintos tipos de lapices y complementar sus
fotografias en blanco y negro agregandoles luces, pigmentos, colores. Dejando de lado
esta idea de la fotografia purista, Vicufia conecta con este lado infantil suyo que le permite
relacionarse con sus imagenes de una manera mas reflexiva: acariciando los personajes
con el 1&piz, resaltando colores que parecen perdidos, volviendo a ese mundo que retrato.
“En no querer que el tiempo se vaya, uno le mete vida” asegura Leonora, quien desde la
intuicion va velozmente trabajando en esta técnica y transformando sus fotografias con
incluso pintura para ropa. Fiel a esa melancolia con la que recuerda los momentos donde
retratd, configura una paleta de colores propia y un relato visual que refleja su forma de
entender la fotografia y los tonos. Leonora Vicufia, en una especie de restitucion de la
imagen, entabla una relacion estrecha entre el goce y el arte, apareciendo a su vez una
paradoja entre la preservacion de la foto y la construccién de un nuevo relato visual.

Viviendo parte importante de su vida en Francia, Leonora Vicufia no ceso de realizar
fotografias que siguen esa linea que comenzo a desarrollar en su pais de origen. Logro
fotografiar el vivir cotidiano, las celebraciones y fiestas en bares y restaurantes en Francia
y otros paises de Europa. Asi, consolid6 su estilo fotografico y llevd su caracteristico
estilo que respondia a esta intimidad publica de la vida como a ella le toco presenciar.
Tanto en Chile como en Francia sus fotografias hablan de personajes, circunstancias,
momentos que le llamaron la atencion tanto en el instante en que tomo la fotografia como
cuando las ve a la posteridad.

ROBAR CON LOS 0OJOS.
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La fotografia para Leonora Vicufia (2021) es algo intuitivo. En sus reflexiones aparece la
inconsciencia del acto fotogréfico, asegurando que si no se estd pesquisando algo en
particular, es cosa de “llevarte el aparato al ojo, elegir y encuadrar”. En esto se encuentra
aquella espontaneidad que caracteriza las fotos de Vicuiia, en algo que para ella no es
premeditado, un momento que a lo sumo ha esperado pero no preparado. Para esto, la
fotografa recalca que hay que tener cierta rapidez para registrar, que de no ser asi puedes
ser descubierto/a, pues eres un “ladron de imagenes”. En la fotografia de calle, de la vida
cotidiana, de lo diario, se encuentran aquellos registros que Leonora rescato bajo esta idea
de ser un “miron de situaciones”, de estar en un espacio donde la escena no ha sido armada
propiamente tal sino que corresponde a la naturalidad con la que las personas conviven;
como fotografo/a uno/a se inmiscuye en situaciones que segin Vicufa “no tendria por
qué meterse, y se mete”.

En este ejercicio de intuicion y precision, la fotdgrafa logra retratar aquello que ocurria
en los lugares de sociabilidad de Santiago (véase en imagen n° 6). En esta imagen vemos
el bar-restaurant “El congreso” ubicado en Santiago Centro, lugar que Leonora Vicufia
conoce gracias a sus padres, quienes en esa época trabajaban en frente. La fotdgrafa
destaca su aspecto de madera, las vestimentas de quienes lo habitaban, los diarios en la
repisa del fondo, a la mujer que la mira mientras toma la fotografia. Una mujer que, segun
Vicuia, tiene una cara de disgusto que puede haber sido producto de que le estuviera
tomando esa misma foto.
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Imagen n%, Leonora Vicuha

Sin tener claridad de que lo que estaba captando, sus resultados pueden leerse como algo
identitario de la realidad de aquel entonces, Leonora recalca que lo que ve es “muy
chileno”. Que las personas que lo frecuentaban, los/as trabajadores/as que atendian el
local, la decoracion que sostienen los muros, corresponden a algo que era propiamente de
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Chile, en un sentido de lo cotidiano, de lo que se suele ver, de lo vivido. Con esto en
mente, Leonora repara en que no realiz6 aquellas fotos porque fueran “chilenas” sino que
lo hizo en un afan de corresponderle a su deseo instintivo del momento, admitiendo que
lo hacia “sin saber muy bien para que servia incluso sacar fotos”.

En este contexto, Vicufia incursiona en la distancia entre el instante de la fotografia y su
posterior analisis. Se requiere, segun la fotografa, un espacio entre el acto y la reflexion
que permita “mirarla y volver a mirarla”. No son fotos ni tan pensadas ni tan planificadas,
en cambio, para Leonora, la fotografia y la vida son mas libres, no requieren tanto tiempo,
y si lo requiere, es en una instancia posterior al momento vivido. Misma razon por la que
la fotografa mantiene una relacion estrecha con la fotografia tiempo después de haberla
tomado y revelado, pues las amplia, interviene y pigmenta resaltando aquellos elementos
que a su parecer les corresponde un determinado color. Dejando asi, “los tiempos de
pensamiento para después”.

Con esto en mente, la velocidad del disparo y los tiempos de reflexion que le siguen al
resultado fotogréafico, Vicufia establece un vinculo temporal con su oficio, dejando de
lado aquellas preguntas por el sentido de la fotografia o sus pretensiones. Con esa
naturalidad, la fotdgrafa habla de la importancia de la alteracion del instante de la foto al
momento de ser tomada. De modo que, aparecen las interrogantes por la agencia. En la
relacion sujeto-entorno nos encontramos con una participacion del fotdgrafo/a no sélo en
la construccion de la imagen, sino que en la posibilidad misma de influir en el resultado
0 en la situaciéon misma. Lo que Vicufia denomina un “cambio de escena” estaria
poniendo en cuestidn aquella cotidianidad que buscaba retratar. La fotografa admite que
“siempre existe una alteracion”, refiriendo a que la presencia del fotografo/a genera un
quiebre, pero que es importante que exista un equilibrio; que las personas se entreguen.
Esto, en una conversacion sobre los posibles cambios de actitud o disposicion de las
personas fotografiadas, lo cual segun Vicufia genera que la escena cambie, por lo que la
imagen, para la fotdgrafa, tiene que ser algo veloz, algo instantaneo. A su gusto, la foto
no debe ser tan planificada, sino que debe retratar rapidamente la situacién en la que se
visualiz6 algo que le Ilamo la atencidn, en la que se presentd el momento exacto.

LA FOTOGRAFIA QUE INVITA.

“Esa es la fotografia que me interesa a mi, la fotografia que me invita”. Leonora Vicufia
se inmiscuye en una reflexion acerca de la fotografia misma y en como llega a
relacionarse posteriormente con ella. Sin haber tenido alguna pretension en particular mas
que retratar lo que a su o0jo le gustaba, la fotdgrafa establece un vinculo intimo con aquello
que retratd: admite que lo que mas le interesa de una fotografia es que la foto la noquee.
Asegurando “que lo que sucede en esa escena me hable de un mundo en el cual yo me
puedo meter hacia adentro”. Algo que Vicuia reconoce como sumamente humano, pues
dice que en aquellas fotografias que la invitan, se siente reconfortada, se reconoce, le dan
ganas de acariciar la foto, de bailar, de meterse ahi, de estar en ese sitio donde esta tuvo
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lugar. En esta relacion con el mundo interior de la foto, la fotdgrafa reconoce que existe
mucha melancolia, que las fotografias que le hablan, que la hacen sentir, se encuentran
Ilenas de sentimientos relacionados al recuerdo tanto como lo puede ser al dolor o al goce.
En el caso de esta fotografia (véase en imagen n°7), Leonora afiora volver a ese bar, un
“bar de tapas” que le recuerda a su paso por Espafa. Algo que se relaciona directamente
con lo que Roland Barthes llama el “punctum” en las imagenes. ES, a grandes rasgos,
aquellos afectos que emanan luego de ver una fotografia; lo inmanente que surge del acto
de mirar, de observar.

Imagen n°7, Leonora Vicuiia

Esto, a diferencia de lo que seria el “studium”, lo que Barthes define como una especie
de bagaje cultural propio con el que una persona se encuentra a la hora de mirar una
imagen, las asociaciones con las que se interpreta aquello que se esta viendo. Asi como
un deseo indolente: algo que no atinge al dolor de una persona, mas bien a sus
conocimientos, a una idea de no-goce. En esto se esconde una relacion dual con la imagen
que explica en gran parte la forma en la que nos acercamos al material visual, sobretodo
porque existiria una division entre lo que me hace sentir, lo que me punza, versus aquello
que reconozco o asocio culturalmente, por conocimiento social-histérico previo.

Esta dindmica de observacion y analisis de la misma aparece en las entrevistas con
Leonora. En las instancias de descripcion y reflexion de estas fotografias vemos como
Vicuna establece que esta imagen la hace querer estar donde estuvo, lo que se llama “irse
de tapas” que tanto disfruto cuando estuvo en Espafia. Algo que cualquier persona que
mira la fotografia no necesariamente puede descifrar, mas bien se debe estar en
conocimiento de aquella dindmica para comprender culturalmente lo que sucede, mas no
significa que no pueda sentir o entablar emociones punzantes con aquello que ve.
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Lo mismo sucede a la inversa, pues de acuerdo a la propuesta de Barthes, en esta dualidad
existe también espacio para tanto reconocer elementos que no generan afectos como para
sentir atracciones fuertes por una fotografia de la que no se reconoce el trasfondo.

Existe, por tanto, una co-presencia de estos dos sentidos, los cuales se pueden distinguir
en el proceso de analisis de Leonora Vicuiia sobre sus fotografias. Esto, desde la
naturalidad con la que la fotografa reconoce la falta de explicaciones para los sentires que
aflojan estas imagenes que observa afios luego de haberlas tomado. Barthes menciona que
“lo que puedo nombrar no puede realmente punzarme” haciendo referencia a que si bien
existe una conciencia afectiva, lo describible, escribible o expresable a través del
lenguaje, las palabras, dista del punctum en tanto este es incierto y responde a una cierta
incapacidad de determinar de donde proviene o por qué me siento de tal manera.

En la imagen n°7 vemos que existe una dinamica social que le llamé -de algin modo- la
atencion a Vicufia, logrando en ella una especie de necesidad intuitiva por registrar lo que
estaba observando y disfrutando, sin saber por qué realiza especificamente ese disparo.
Esto nos lleva a una conversacion sobre aquella sensibilidad que esconde la relacion
triangular fotdgrafo-camara-fotografia, queriendo decir que mas allad del hecho mismo
que se ha registrado existe un retorno al afecto vivido, el cual convoca, a su vez, afectos
presentes.

Esta es una sensacion que la fotografa no sélo reconoce en sus propios registros, sino que
también en las fotografias de sus colegas de la época, o incluso en fotografias de personas
gue no conoce pero recuerda. Surge una reflexion en torno a aquellas imagenes del
periodo dictatorial en Chile, las cuales provocan en Leonora un retorno a esta melancolia
que inunda su cuerpo cuando las ve, que, independientemente del contenido de lucha o
resistencia social, son fotografias que para Vicufia “van mucho mas alla de eso”.

RESISTIR EN LA INTIMIDAD PUBLICA.

Bajo el concepto de “intimidad publica” acufiado por uno de sus colegas fotografos?,
Leonora Vicufia reconoce en su propio trabajo una forma de retratar la realidad que tiene
que ver con aquello que se presenta en la vida cotidiana, en lo habitual. “En mi fotografia
hay un enfoque a eso que es mas intimo” declara Vicufia, constatando asi que ha
desarrollado un modo de representacion que no tenia que ver necesariamente con la
contingencia sociopolitica del momento o la foto-reportaje a la que tanto se asocia a los/as
fotografos/as de la AFI. Ese no era su frente; sus imagenes se articulan como especies de
etnografias visuales. En un tono antropoldgico, la fotografia de Leonora se orienta al
registro cultural de situaciones del corriente vivir Santiaguino y, por supuesto, de otros
lugares del mundo en los cuales habito.

1 Mario Fonseca.
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Lo que ocurria en los bares, restaurantes y las calles de la ciudad fueron objeto de registro
bajo un ojo fotogréafico que es -casi- lo que entendemos como observacion participante.
El retrato de los/as otros/as es un elemento muy propio de las practicas tradicionales de
la antropologia, en aquello que Vicuia define como “retratos de lo chileno” se esconden
formas de vislumbrar el movimiento del diario vivir, las condiciones de existencia de ese
entonces, lo que Leonora llama actualmente “cierta precariedad”.

En la observacion de la imagen n°8, nos encontramos con algunos elementos que la
fotografa destaca que para ella tienen que ver con esta idea de lo chileno. Describe el
retrato de esta mujer en sumo detalle, aludiendo por ejemplo al hecho de que estaba
usando el chaleco arriba del delantal, como también a “la sonrisa de ella, la forma en la
que ella esta parada, la luz que tiene, ese marco de puerta donde ella estd, el encaje que
tiene por debajo, la blusita debajo de ese delantal”. Estas son algunas de las cosas que en
el presente Leonora reconoce bajo esta idea de lo no planificado que identifica su
fotografia, donde relata, a su vez, que “habia algo carifioso”, algo que le recordaba o
asocia a una casa, a un sentimiento hogarefio. Hasta en el brillo de sus botones, Vicufia
dialoga con su fotografia encontrando fragmentos que le recuerdan a esa precariedad de
aquellos afios que tanto resalta que existia y, se muestra ain mas en contraste con la
actualidad. Una fotografia que es producto de un cruce en el que la fotgrafa iba entrando
y la garzona saliendo de ese bar termina por ser un registro que conmueve y permite un
retorno a determinados momentos de la vida de Vicufa.

Imagen n°8, Leonora Vicuha

Una foto instintiva, que no fue pensada, trae a la mesa preguntas por la identidad: ;Qué
es lo chileno? ¢(Cémo se articula aquella chilenidad? ¢Qué es lo que la caracteriza?
¢Dénde o0 en qué elementos se presenta? Sin tener mayor seguridad ni grandes respuestas,
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Leonora Vicuiia asegura que no cree haber sido consciente “en el acto de la fotografia o
de fotografiar, de lo identitario que estaba captando”.

Para la fotografa, en esta intimidad publica, existe una cosa antropoldgica, algo que
Leonora establece como “una cosa de busqueda de mostrar quienes somos, pero, en esa
bldsqueda, lo que mas me interesaba era entender por qué somos asi”. Esto, de la mano de
una reflexion acerca de lo propio reflejado en el registro del otro/a: “los otros son como
un espejo de lo que uno es”. En este proceso de desarrollo personal y profesional en la
fotografia, Leonora se encuentra con sus respectivas dudas sobre lo propio y lo ajeno en
la pregunta por la identidad.

En el registro de algo que es propio de un lugar o de la habitualidad de Santiago, nos
encontramos con un modo de percibir la realidad que aparenta no adaptarse a las
concepciones mas rigidas de la fotografia que clasifican la fotografia politica como aquel
retrato exclusivo de violencia, manifestacion o desacato. En la fotografia de Vicufa se
esconden otras formas de resistencia que no sélo se encuentran ligadas a su participacién
en la AFI, sino que su fotografia de por si resiste tanto al discurso visual que se extendio
de forma represiva en la dictadura civico-militar de los afios 70-80 como a las politicas
de censura de la época. A su vez, su fotografia hace frente al ideario dictatorial que
suponia mostrar un Chile que avanzaba, que progresaba: sus registros revelaban -a través
de un ojo subjetivo- la experiencia de vida bajo el régimen y lo propio de cémo se estaba
articulando la existencia en la capital.

Resistir como una forma de desadaptacion auto infligida: el no dejar vencer el cuerpo y
mente a la opresion, a la coartacion de las libertades, al paso del tiempo. Seguir, continuar
en una labor personal y profesional en conflicto con una idea de realidad impuesta que no
se corresponde con un discurso unico. A grandes rasgos, Leonora opto por un tipo de
fotografia que se embarca en el registro de la experiencia social cotidiana, la cual se vio
teflida por, como ella misma menciona, el que “nos tocod vivir bajo la dictadura”. Una
época que para la fotografa “marco a todo Chile a fuego y sangre” que por muchas cosas
ademas, marco por “esa brutalidad insoportable”.

CONCLUSIONES.

El presente articulo comienza con la pregunta por la comprension de los procesos de
memoria de los/as fotdgrafos/as Alvaro Hoppe y Leonora Vicufia, quienes a través de
conversaciones y reflexiones personales logran desmenuzar descriptivamente las
imagenes tanto como los recuerdos que vienen a ellos/as a la hora de verlas.

Se logra concluir, a grandes rasgos, tres aspectos centrales de lo expuesto. En primer
lugar, vemos que existe el instante tanto como la trascendencia del mismo como factor
que posibilita el andlisis y recuerdo a través de la fotografia. Esta trascendencia se
construye a través del establecimiento de vinculos personales con la fotografia que
permiten recurrir al recuerdo, a activar los procesos de memoria, retomar los afectos
vividos. En este sentido, la fotografia actia como un vehiculo: da pie a estas instancias
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donde la reminiscencia toma vida y permite indagar en aquello que simulaba estar
escondido.

A través de la entrevista fotogréfica se abrieron espacios para la memoria que estan
intimamente relacionados con la sensibilidad y subjetividad de cada persona, como hemos
visto, se puede lograr una lectura profunda tanto de la propia historia de vida como del
entorno social que enmarca aquellas individualidades.

La fotografia conmueve no s6lo por esa asociacion a la cultura y al conocimiento previo
sobre algo en particular, sino que porque trastoca emociones que se vinculan a la
sensibilidad personal, a lo propio. Misma razén por lo que las fotografias, en este articulo,
toman un protagonismo que va mas alla de sus condiciones estéticas o informativas.
Como menciona Alvaro, “la fotografia conmueve” y en aquello se esconde esa condicion
que atinge a lo mas inmanente del ser humano.

En segundo lugar, vemos que tanto Leonora Vicufia como Alvaro Hoppe y una gran
cantidad de fotografos/as de la época, edificaron alternativas visuales de la realidad
chilena durante los afios en los que se desarrollé la dictadura civico-militar. Una especie
de conjunto de etnografias fotograficas articulan lo que es una narrativa opositora y
resistente al régimen. Algo que sélo el paso del tiempo nos permite comprender en
perspectiva, es, a grandes rasgos, aquella construccién de las vanguardias y escenas de
avanzada que tanto esconde otras voces. La idea de que en toda historia existen personajes
principales y otros secundarios s6lo nos nubla a una forma de ver la historia que carece
de perspectiva, pues existieron otras presencias y trabajos que a pesar de no ser altamente
reconocidos, son constitutivos de una narrativa y estética muy propia de aquellos afios.
En estas luchas por resistir al devenir historico, Vicufia y Hoppe hacen memoria de lo que
sucedia en sus fotografias, de lo que recuerdan que estaba ocurriendo, de aquello que les
punza a la hora de ver su propio trabajo.

Como se menciona anteriormente, la fotografia se encuentra marcada culturalmente, pero
también se entrecruza con aquellos afectos que no necesariamente tienen que ver con ese
adiestramiento cultural con el que comprendemos la vida (studium). Esto, nos permite
adentrarnos en la idea de una historia con mayuscula que realmente no puede responder
a todas las formas de comprender los procesos sociales, algo que, la antropologia se
encarga de cuestionar. Esto, queriendo decir que la construccion de la historia y las
verdades oficiales no contemplan aquellos procesos intimos con los que, a la larga,
permitiria hablar de una historia multidimensional.

En las conversaciones con Hoppe y Vicuiia sale a la luz la idea de que la mente es como
un cuarto oscuro; aquello que se revela es la memoria. En este ir y venir, en la
reactualizacién interpretativa de la imagen, aparece el recuerdo transformado y
modificado tanto por el paso del tiempo como por la subjetividad de quien esta haciendo
memoria. En esto es importante recalcar que las ideas de verdad siempre van a ser -y
deben- ser disputadas por las voces que resisten a los discursos totalizantes. Razén por lo
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que tan sélo en las conversaciones con dos fotografos/as surgen experiencias de vida que
validan la posibilidad de que la historia tenga maltiples vértices y direcciones.

Las emociones se inscriben en las mentes, en los cuerpos. Los dolores que deja la vida
luego de periodos extendidos de violencia sistematica son parte de lo que activa los
procesos de memoria, en tanto atingen al afecto mas puro, mas punzante.

El periodo dictatorial en Chile se articula como responsable de las heridas de muchas
personas y familias, de las cuales muchas aun conviven con el trauma y sufren en la
busqueda constante de respuestas. Las politicas de muerte desplegadas en aquellos afios
trajeron consigo -y escondieron- algo que la fotografia se encarg6é de vislumbrar: la
potencia de los sistemas de miedo y violencia. Por lo mismo, la fotografia no puede no
articularse como una herramienta de resistencia, sobretodo en contextos como este.

Finalmente, es importante hablar de aquello que convoca tanto al espectador como al
fotografo/a, y eso es la agencia. En una conversacion por la agencia del fotografo/a y las
alteraciones que genera su presencia en el entorno, nos encontramos con la pregunta por
la agencia de la foto misma. Jacques Ranciére reflexiona en torno a la idea de “imagen
pensativa” aclarando que, en teoria, las imagenes no piensan, pero si son objeto de
pensamiento y se encuentran dotadas de este. Esto, queriendo decir que algo que es
pensativo se encuentra “lleno de pensamientos”, lo que significa que existe una pasividad
dada por el hecho de que, que algo sea pensativo no requiere que este piense de por si. La
imagen pensativa por tanto estaria compuesta de elementos que convocan al espectador/a
a observar pero sin ser pensante. Esto nos lleva a elaborar conclusiones en torno a como
la fotografia tanto como quien la crea esta generando un resultado que tiene no sélo una
infinidad de significados, sino que también contiene un poder de generar pensamiento,
reflexion, activar procesos de reminiscencia.

La fotografia por lo tanto, y para lo que respecta este articulo, es un elemento constitutivo
de la sociedad en tanto funciona como evidencia, informacion, registro, etc. Pero, estas
no son sus Unicas utilidades, como hemos visto, la fotografia ilumina y rescata, permite
traer al presente recuerdos y reflexiones que se relacionan con el pasado tanto como con
el futuro. Logrando asi una persistencia en el tiempo que combina los elementos
materiales y al sujeto/a en una relacién que deviene en una narrativa del recuerdo que es
relevante en términos individuales tanto como colectivos.
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