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Resumen

Este articulo analiza el uso de la fotografia documental, para el caso del pro-
yecto fotogréfico de la Historical Section de la Farm Security Administration
(FSA), desarrollado entre 1935 y 1943, dentro del programa propagandis-
tico del Gobierno de Franklin D. Roosevelt durante el New Deal, como
respuesta a la crisis social y econdmica generada por la Gran Depresion. El
objetivo principal es profundizar en la discusion sobre un tipo de modo de
ver, estético, cristalizado en un humanismo dramatico y soportado en una
estructura de archivo histérico de tipo pictorial, que, contradictoriamente,
se convirtid, a lo largo del siglo XX, en el pardmetro para la definicién do-
minante de lo documental, a pesar de su origen politico e ideoldgico na-
cionalista y populista. La metodologia, soportada en un andlisis relacional,
parte del estudio de la fotografia documental como una categoria, como una
practica social y como un dispositivo de conocimiento que permitié movi-
lizar, desde su uso, una visiéon y representacion social especifica, como par-
te de una configuracion compleja entre elementos econémicos, politicos y
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culturales particulares. Se articula un método cualitativo documental, ba-
sado en fuentes primarias, con un andlisis estético y discursivo, relacional,
de las fotografias del programa. El articulo revela, lo que constituye su no-
vedad, la trama de definiciones de lo documental que tuvieron que cons-
truirse y articularse, que combinaron elementos de lo fictico, lo dramatico
y lo artistico, en torno a la idea de una historia pictorial cuya promesa hu-
manista permitiera reestablecer los lazos sociales de la unién americana.

Palabras clave (Fuente: tesauro de la Unesco)
Fotografia; documental; imagenes; ilustraciones; historia del arte; huma-
nismo; propaganda.

2 La fotografia documental en tiempos de crisis... - Edward Goyeneche-Gomez



Documentary Photography in Times
of Crisis: Pictorial History and Dramatic
Humanism™

Abstract

This article analyzes the use of documentary photography in the photogra-
phic project of the Farm Security Administration (FSA) Historical Section
carried out between 1935 and 1943. It was part of the propaganda program
of Franklin D. Roosevelt’s administration during the New Deal and res-
ponded to the social and economic crisis caused by the Great Depression.
The main objective is to delve into the discussion about a kind of aesthe-
tic point of view that is crystallized in a dramatic humanism and supported
by a pictorial historical archive structure. Contradictorily, throughout the
20th century, this became the parameter for the prevailing definition of do-
cumentary, despite its nationalist-populist political and ideological origin.
Building on a relational analysis, documentary photography is studied as
a category, social practice and knowledge device that conveys a specific vi-
sion and social representation within a complex arrangement of particular
economic, political and cultural components. A qualitative documentary
method is employed based on primary sources, including an aesthetic and
discursive relational analysis of the program’s photographs. The article re-
veals —and this revelation is what makes it novel— the weave of definitions
of documentary that had to be developed and brought together, combining
factual, dramatic and artistic elements, around the idea of a pictorial history
whose humanistic promise would restore the social ties of American unity.

Keywords (Source: Unesco Thesaurus)
Photography; documentary films; pictures; illustrations; art history; hu-
manism; propaganda.
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A fotografia documental em tempos
de crise: historia pictorial € humanismo
dramatico™

Resumo

Este artigo analisa o uso da fotografia documental para o caso do projeto
fotogréfico da Historical Section de la Farm Security Administration (FSA),
desenvolvido entre 1935 e 1943, no dmbito do programa propagandistico
do governo de Franklin D. Roosevelt durante o New Deal, como resposta
a crise social e econdmica gerada pela Grande Depressao. O objetivo prin-
cipal é aprofundar na discussao sobre um tipo de modo de ver, estético,
cristalizado em um humanismo dramadtico e apoiado em uma estrutura de
arquivo histérico de tipo pictorial, que, de forma contraditéria, tornou-se,
ao longo do século XX, o pardmetro para a defini¢ao dominante do docu-
mentario, apesar de sua origem politica e ideoldgica nacionalista e popu-
lista. A metodologia, com base em uma anélise relacional, parte do estudo
da fotografia documental como una categoria, como uma prética social e
como um dispositivo de conhecimento que permite mobilizar, com seu uso,
uma visao e representagao social especifica, como parte de uma configu-
ra¢ao complexa entre elementos econdmicos, politicos e culturais particu-
lares. Emprega-se um método qualitativo documental, baseado em fontes
primdrias, com uma andlise estética e discursiva, relacional, das fotografias
do programa. Este artigo revela, o que constitui sua novidade, a trama de
defini¢des do documentdrio que tiveram que ser construidas e articuladas,
que combinaram elementos do fatico, do dramdtico e do artistico, em tor-
no da ideia de uma histéria pictorial cuja promessa humanista permitisse
reestabelecer os vinculos sociais da uniao americana.

Palavras-chave (Fonte: tesauro da Unesco)
Fotografia; documentario; imagens; ilustragdes; historia da arte; humanis-
mo; propaganda.

*
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Introduccion

La historia de la fotografia documental estd vinculada a esfuerzos institu-
cionales que buscaron, desde finales del siglo XIX, documentar y clasificar
sujetos, objetos y realidades sociales apelando al efecto de verdad que lo-
graba superponer el mundo real y el mundo representado, efecto que se so-
porto, en los inicios de la fotografia, en la capacidad técnica de la cdmara.
Este contrato de credibilidad, como lo define Ledo (1998), “exige una rela-
cién de identidad con la tecnologia y comporta la experiencia de la media-
cién: estamos en el mundo a través de su representacién” (p. 13). Pero este
encuentro entre las imdagenes cargadas de la cruda verdad mediada tecno-
légicamente y los espectadores dvidos se desgasto rapidamente y el efecto
de realidad tuvo que encontrar nuevos soportes y estrategias para mante-
nerse activo: la fotografia documental no ha sido una sola a lo largo de la
historia. En este sentido, este articulo parte de la idea de que la fotografia
documental no puede definirse a partir de premisas esencialistas que deri-
ven de pardmetros estéticos universalistas o de atribuciones epistémicas da-
das: no es una clase de fotografia, en si misma, que se defina por si misma.

La fotografia documental estd ligada a la historia sociopolitica del si-
glo XX. Harper (2012) sefiala que la definicién de este tipo de imagen ha
estado vinculada a dos aproximaciones conceptuales. Por una parte, la fo-
tografia documental se ha definido por unas caracteristicas estéticas asocia-
das a funciones y usos sociales e historicos especificos que revelan ciertas
realidades de manera esencialista. Pero, por otra parte, una mirada critica,
de tipo constructivista, de la fotografia documental permite definirla a par-
tir de modos de ver especificos que muestran como lo documental altera y
construye sustancialmente la realidad de referencia. Cabe anotar, también,
que cualquier fotografia termina por convertirse en “documento” tras su
uso institucional.

Para Tagg (2005), uno de los historiadores que mejor ha analizado el
concepto de retérica fotogrdfica en contextos histdricos especificos y quien
también analizo este caso, la fotografia ha sido sistemdticamente articula-
da a dispositivos que se adectian perfectamente al desarrollo de estrategias
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institucionales y de estrategias de representacion y regulacion que sirvieron
para consolidar un Estado local y nacional en las sociedades industrializa-
das. Asimismo, para Rosler (2007), una de las analistas contemporaneas
mas importantes del problema de lo documental, las relaciones de la foto-
grafia documental con los valores estéticos que se le asignan han dependi-
do de las funciones politicas y sociales que las imagenes han tenido en el
siglo XX (p. 207).

Como lo sefiala Becker (2000, pp. 148-170), de entrada, hay que re-
nunciar a la prenocién de que una fotografia contiene toda la verdad o la
ausencia total de verdad. Por supuesto que una fotografia contiene algo de
factico enla medida en que es un objeto representacional que presenta algo,
en el presente. Pero, al mismo tiempo, hay que determinar acerca de qué
dice una verdad la fotografia para establecer sobre cudles convenciones es-
téticas y éticas —sociales, econémicas y politicas en sentido amplio— se
construyd esa verdad. En este sentido, desde el comienzo del uso de la fo-
tografia documental, el efecto real estaba soportado menos en lo estético y
mas en un espiritu ético de lo social, en torno a lo justo y lo injusto, que re-
lacionaba el sentido féctico con el problema de la construcciéon de la ver-
dad (Rosler, 2004, pp. 70-125).

Se revisa, en este articulo, buscando avanzar hacia la discusién acadé-
mica precedente, el caso del proyecto fotogrifico de la Historical Section
dela Farm Security Administration (FSA), desarrollado entre 1935y 1943,
con el objetivo de profundizar en la reflexién sobre un tipo de visién esté-
tica que podemos asociar a un humanismo dramatico que se inserto en el
sofisticado programa de propaganda del Gobierno de Franklin D. Roose-
velt durante el New Deal. Se utiliza una metodologia de andlisis cualitativo
documental, que se concentra en fuentes primarias y algunos documen-
tos inéditos del archivo Roy Stryker (1893-1975) Papers 1912-1972 (Ma-
nuscripts, correspondence and vintage prints from the Stryker —directed
projects— Farm Security Administration [FSA], the Standard Oil [New
Jersey] Co. and Jones & Laughlin Steel), ubicado en la University of Lous-
ville, en Lousville, los Estados Unidos.
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La fotografia documental: la busqueda de una
definicion genérica

En el documento inédito “Documentary photography”, Stryker & Locke (s. f.)
sefalan que la fotografia, contrario a la pintura, era un medio de comu-
nicacioén que se podia vincular, orgdnicamente, al positivismo cientifico,
propio del siglo XIX, y agregaba un elemento artistico nuevo que no esta-
ba previsto a la representacion de los hechos, dado por elementos estéti-
cos y técnicos a los que aportaron escuelas como el purismo liderado por
Alfred Stieglitz (Stryker & Locke, s. f., pp. 1-3). Pero fue a finales del siglo
XIXy principios del siglo XX que se empez6 a delimitar la fotografia docu-
mental, a partir del trabajo de los fotografos Jacob Riis y Lewis Hine quie-
nes realizaron fotografias muy rigurosas sobre las condiciones basicas de
la vida en las ciudades de los Estados Unidos e hicieron hincapié en el pro-
blema de la pobreza, el trabajo y los trabajadores en las fabricas, principal-
mente sobre el trabajo infantil, y la cotidianidad de la gente del comun en
las calles de las ciudades industrializadas, tal como el proyecto de Riis de-

nominado “Cémo vive la otra mitad: estudios entre las casas de vecindad
de Nueva York’,

Sin embargo, como lo sefialan Stryker & Locke (s. f.), serfa el trabajo
fotografico de Hine, y su propia experiencia reflexiva sobre la fotografia, el
que presagiaria el derrotero del lenguaje y de la estética documental, dén-
dole una profundidad y contexto més alld de la crudeza de los propios he-
chos: “En el trabajo de Hine, como en el de Brady o el de Atget, la calidad de
la historia no estd en los cambiantes eventos crudos, sino en la historia de los
rasgos humanos y los ambientes que iluminan los incidentes crudos de la
vida y les dan una profundidad y un contexto™ (p. 4).

En este sentido, a pesar de que la obra de Riis y Hine ha sido inter-
pretada como el inicio de una clase de fotografia documental de tipo hu-
manista, ambos fotdgrafos tenian conciencia de que sus imdagenes tenfan un
sentido mas complejo. Por una parte, Hine defendia sus fotografias como
“fotointerpretaciones” y les otorgaba un sentido narrativo —“historia en

2 Traducciones hechas por el autor.
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fotos™ — que permitia describir y analizar fenémenos sociales de una ma-
nera al mismo tiempo directa y expresiva (Newhall, 2002, p. 235). Riis, por
su parte, era enfdtico en afirmar que sus fotografias no tenfan como objeto
generar una identificacién humanista simplista entre los actores sociales,
sino todo lo contrario: crear un efecto de distanciamiento, mas racional,
entre el sujeto que mira y el sujeto fotografiado, un naturalismo crudo
(Rosler, 2007, p. 57). Para Stimson (2009), de hecho, la obra de Riis ge-
nera un efecto de abstraccion, que dista mucho del efecto emocional que
produce otro tipo de fotografia documental considerada en si misma hu-
manista. Segtin Stimson, en el caso de la obra de Riis, entre la comunidad
que miraba sus imdgenes y los sujetos fotografiados, se creaba una tensién
respecto de la diferencia y no de la igualdad: “Se dota de medida a la cali-
dad de vida, asumiéndose la distancia entre nuestra mitad y la suya de una
forma analitica y material” (p. 85).

Hacia 1920, el documentalismo surgfa también en el cine con la obra
de Robert Flaherty, estudiada, en su propio contexto, por John Grierson,
quien fue el primero en definir el documental y asociarlo estrechamente con
la circulacién permanente de informacién y documentos en las sociedades
democréticas, mucho mads alld de una facticidad aislada. Para Grierson, el
documental fue un movimiento antiestético funcional al sentido masivo
de comunicacion moderna que el arte no podia satisfacer. Pero, ademads de
insertarse en esquemas ideoldgicos especificos que explotaron su espiri-
tu factico, la paradoja del documental es que utiliz6 sistematicamente for-
mas y codigos estéticos que venian también del mundo artistico (Newhall,
2002, p.238). Esta serie de ideas sobre lo documental generaron numerosas
contradicciones en su propia definicion y en su relacion con otros géneros,
que persisten hasta la actualidad, como lo muestra Baeza (2001, p. 46), por
ejemplo, en su andlisis sobre la relacion entre la fotografia documental, el
arte y la prensa; o como se observa en los andlisis sobre proyectos fotogra-
ficos documentales contemporéneos, como el realizado por Del Campo y
Spinelli (2017) sobre el concurso de The Aftermath Project.

De entrada, la propia definicién de fotografia documental esta en-
marcada en el desarrollo de los proyectos fotograficos institucionales que
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van de 1935 a 1960, originados en los Estados Unidos, uno de ellos el pro-
yecto fotogrifico de la FSA, que analizamos en este articulo. Para Stryker
& Locke (s. f.), en primer lugar, la fotografia documental presupone un en-
cuentro directo con la historia sobre la base de una representacion since-
ray honesta, lo que resulta paradéjico dado que los proyectos fotogréficos
que conceptualizaron lo documental dependieron en un primer momento
de los Estados y posteriormente de la empresa privada. En todo caso, la de-
finicién de documental, que es el punto de partida de Stryker & Locke, gira
en torno al uso de la fotografia como medio realmente objetivo:

La fotografia documental nos confronta, sin culpa, con nosotros
mismaos. El fotégrafo documental no es un propagandista, sino una
persona inteligente con convicciones propias, honesta en el sentido
en que lo son algunos de nuestros cientificos. Su obra establece una
base objetiva sobre la que podemos construir las interpretaciones de
nuestra vida y de nuestros tiempos. Porque la fotografia es el medio
que mejor integra simultdneamente el placer estético y la idea inte-
lectual, y que mejor da forma y sentido a los acontecimientos que la
abstraccion de la letra impresa rara vez logra. (p. 5)

Y, en segundo lugar, senalan que lo que define ala fotografia documen-
tal es su capacidad de elocuencia, de precision y de selectividad, de exalta-
cién y de impacto, dada, en parte, por la capacidad estilistica del fotégrafo.
El problema de la verdad, en la fotografia documental, no se reduce a la re-
presentacion naturalista del hecho, que puede ponerse al servicio de cual-
quier argumentacion, sino al efecto que logra la fotografia respecto de la
profundidad en los matices de la propia realidad, que hacen de una imagen
un documento que entrega detalles esenciales sobre el presente (Stryker
& Locke, s. f, p. 6). La fotografia documental reivindicaba también, en ese
sentido, los elementos propiamente expresivos de la imagen cuyo uso de-
pendia de una estricta conciencia del fotégrafo: “En resumen, la diferen-
cia entre el fotégrafo documental y otras personas que usan una cdmara es
que él opera con plena conciencia de la civilizacién en la que trabaja y vive,
y expresa esa conciencia mediante el uso total de las posibilidades de la c4-
mara” (p. 7). Como lo marcan Stryker & Locke:

El fotografo documental va mas alla del registro de lo superficial.
Aunque por la naturaleza mecénica de su medio enfrenta lo que Lewis
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Mumford llama el determinismo del objeto, él puede lograr, mediante
una cuidadosa seleccion del punto de vista y su habilidad en el uso
de la luz, transmitir la realidad sustancial que esta ante la camara.
Debe ser capaz de discernir el significado que puede estar oculto en
una situacion comun. Y causa de que tiene la intencion de registrar
lo esencial de las civilizaciones que lo rodean, debe poseer un alto
grado de inteligencia social para reconocerlo en medio de las alarmas
y las confusiones de los tiempos. Hacer menos en el nivel del re-
portero ordinario (ese milagro moderno del objetivismo), para quien
algo mas profundo que lo superficial es irrelevante. Y no menos im-
portante, debe ser un artista: sus fotografias deben ser nitidas en
definicion, precisas en tono y deben tener los valores de composicion
que le dan a una obra de arte la calidad de la verdad. Una fotografia
pobre es una declaracion pobre, y se supone que la verdad, al menos
popularmente, es elocuente. (p. 7)

A pesar de los intentos, bastante rigurosos y ttiles como punto de par-
tida, de Strykery Locke por definir genéricamente la fotografia documental,
lo que se tratard de demostrar es que fueron los usos institucionales, politi-
cos, econdmicos o sociales los que marcaron el espiritu de esas conceptua-
lizaciones. Resulta, en este sentido, dudoso para la ciencia histérica seguir
la linea de los estudios estéticos que intenten presentar el lenguaje docu-
mental como universal y atemporal. Como lo sefiala Foss (2004, pp. 41-61),
todo proyecto retérico visual supone el uso de simbolos e imégenes cuyos
efectos dependen siempre de la construccion de artefactos o dispositivos
complejos de comunicacion. No se trata, en todo caso, del uso de imagenes
aisladas o de efectos simbdlicos aleatorios, sino de procesos de produccién
simbdlica con propdsitos comunicativos conscientes, soportados en bases
institucionales y materiales.

El caso del proyecto fotografico de la FSA
y el contexto de crisis

El proyecto fotografico de la Historical Section de la FSA ha sido sistematica
y extensamente analizado en la historia de la fotografia. No obstante, resulta
interesante lo poco que se ha revisado el problema de la universalizacion de
la estética del humanismo dramatico que se instituyd en un contexto con-
creto, pero que termind convertida en el discurso dominante para definir lo
documental hasta nuestros dias. Es importante senalar, para comenzar, que
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el proyecto fotografico de la FSA es considerado un hito fundamental de
la comunicacién visual y, por supuesto, de los usos de la imagen fotografi-
ca documental con fines propagandisticos, conectado integralmente al pro-
yecto politico de un Estado y un gobierno.

Para Ewen (1996, pp. 236-237), Roosevelt llegé al Gobierno de los
Estados Unidos en 1933 alidiar, en medio de la crisis econdmica, con el re-
chazo popular de los programas corporativistas y empresariales del sistema
capitalista al que la gente culpaba del desastre financiero de la década an-
terior. Como lo sefiala Hobsbawm (1996), el abismo econémico en el que
cay6 el mundo global al final de la década de 1920, centrado en el crac in-
dustrial y agricola, produjo una amenaza real de anomia, representada en
el desempleo que para los Estados Unidos alcanzé un 27 %, que rompio el
lazo social que unia a la sociedad moderna: el trabajo. Sin duda, para una
sociedad como la norteamericana, el debilitamiento de los lazos sociales
fundacionales de la unién, que estaban soportados en un programa capita-
lista liberal, result6 devastador, principalmente para quienes se considera-
ron los responsables: empresarios, banqueros, economistas y gobernantes.
Pero, como lo sefiala Hobsbawm, la crisis se profundizé con el hundimien-
to total de los sistemas publicos de seguridad social (p. 102).

En este contexto, Roosevelt llega al poder y soporta su programa de
gobierno en el Departamento de Agricultura, tal como lo hicieron otros
paises para intentar salir de la crisis, en la busqueda de aumentar la deman-
day el consumo interno de los principales productos basicos de la canasta
familiar. Roosevelt, como buena parte de los gobernantes occidentales, si-
guid sin muchos reparos las premisas del modelo keynesiano que buscaba
generar un capitalismo democratico reformado. Como lo senala Hobsbawm
(1996, p. 108), el Gobierno tenia que garantizar, ahora, que el sistema ca-
pitalista generara una distribucion mas equitativa de la riqueza y el bienes-
tar, tarea que obligaba a crear un nuevo pacto social.

No obstante, cuando Roosevelt llega al Gobierno se percata de que,
mas alld de las soluciones econdmicas obvias, lo que requeria el pais, para
sobrellevar la crisis, era una nueva visién de la unién americana, imagen que
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crearia, literalmente, por medio de la fotografia, con la ayuda de Rexford
G. Tugwell y Roy E. Stryker. En 1935, se crea la agencia gubernamen-
tal The Resettlement Administration que se convertiria luego, en 1937
bajo el techo del Departamento de Agricultura, en Farm Security Admi-
nistration, para comenzar a mover los proyectos culturales de Roosevelt
(Stryker & Wood, 1973). El elegido, el economista Stryker, llegaria a di-
rigir la Historial Section entre 1935 y 1943. Tugwell, la mano derecha
de Roosevelt en el drea de comunicacién y prensa, conocia las habilida-
des de Stryker como ilustrador y editor visual y fotografico. Segiin Hur-
ley (1974, p. 27), la idea original del proyecto fotografico surgiria en el
verano de 1934, cuando Stryker le propuso a Tugwell producir un libro
ilustrado sobre agricultura, idea que derivaria, paulatinamente, en el ma-
yor proyecto de retérica visual producido hasta la fecha. El programa de
agricultura estaba llamado a soportar el New Deal, de ahi que, en buena
medida, todo el aparato propagandistico y publicitario, requerido por el
Gobierno, tenia que conectarse con este.

Pero es evidente que Stryker consideraba, por mds que estructural-
mente el proyecto de la FSA en el esquema de propaganda del New Deal
se pueda interpretar como un programa invasivo de control social, que mds
alla de los usos politicos de la fotografia documental su proyecto tenia un
sentido y una responsabilidad histérica que superaba lo puramente pro-
pagandistico. Como lo sefiala Ewen (1996), el New Deal tenia un sentido
sentimental: “A veces FDR fue su lider, otras fue arrastrado por la opinién
publica, pero en su capacidad para enganchar con el pensamiento, asi como
con los sentimientos, de la nacién, ningun presidente anterior habia reve-
lado una mayor aptitud” (p. 240).

Stryker (1936) habia presentado, en 1934, la propuesta de un proyec-
to parala publicacién de una pictorial history of American agriculture. El pro-
yecto buscaba la preparacion y publicacién de cuatro volimenes sobre la
historia de la agricultura norteamericana desde una perspectiva tanto eco-
némica como social. Seguin €, “juntos, estos volumenes representaran cada
fase del desarrollo agrario desde el comienzo de la Colonia hasta el presen-
te (p. 6, traduccién hecha por el autor), con el objetivo de, dado que los Es-
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tados Unidos han sido histéricamente un pais agricola, recuperar la visién
que presupone que la vida nacional ha dependido fundamentalmente de
la tierra (pp. 1-2). La importancia de preservar la historia de la agricultura
estaba en su importancia documental” (p. 3).

La relevancia que Stryker (1936) le daba a la fotografia como docu-
mento histérico era absoluta, en contraste con el propio desprecio que los
historiadores tenfan en su propia época (Burke, 2005). Stryker estaba ob-
sesionado con generar un proyecto de alfabetizacion visual a gran escala.
Hurley (1974, p. 12) sefiala que debido al estimulo, en su formacién como
economista, de sus profesores como el propio Tugwell o Harry Carman,
Stryker desarroll6 un interés inusitado por las imagenes que explord, princi-
palmente, cuando se convirtié en profesor universitario, en busca de atraer
el interés de los estudiantes por la economia. Asimismo, colaboré con Tu-
gwell en su primer libro ilustrado para el que usé fotografias de Lewis Hine,
que lo conectaron intensamente con el estilo documental: “Sin embargo,
se ha hecho muy poco para ensamblar o poner a disposicion del alumno,
maestro y lector general, imagenes, diagramas y otros materiales ilustrati-
vos. Parece apenas necesario para cualquiera hoy dia resaltar laimportancia
de las ayudas visuales como medios para impartir informacién e instruc-

cién” (Stryker, 1936, pp. 5-6).

En el documento The face of America, sobre el desarrollo del proyecto
de la FSA, Stryker (s. f.) vuelve a dejar clara su postura sobre la importan-
cia de la imagen fotografica como documento histérico: “Esta es una res-
ponsabilidad tremenda. Significa la preservacion de todo tipo de material
de referencia, en procura de que ninguna parte de la escena nacional sea
omitida u ocultada. El tremendo valor de las fotografias en el registro de
la historia social se ha demostrado repetidamente” (p. 1). Pero para Ewen
(1996, p. 249), toda la estructura institucional que soporté el proyecto a
partir de 1935, que estaba diseminada por todo el programa del New Deal,
con Roosevelt a la cabeza, modificé radicalmente la forma como el Go-
bierno se relacionaba con la prensa y con la opinién publica, que conec-
taba permanentemente con la gente: introducir América a los americanos

(Kytle, 1977, p. 5).
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Laidea de conectar “gente con gente” estuvo en la base éticay estética
del proyecto de la FSA. Los fotdgrafos con los que trabajé Stryker, que se
encuentran entre los mas reconocidos de la historia de la fotografia, experi-
mentaron, como su jefe, la sensacién de que su obra iba mas alla de la pro-
paganda estatal. Dorothea Lange, Walker Evans, Ben Shahn, Carl Mydans,
Rusell Lee, Arthur Rothstein, Marion Post Wolcot, John Vachon, John Co-
llier Jr., Jack Delano, entre varios mas, se convirtieron en los “artistas” de la
estrategia comunicativa visual mds impactante de todos los tiempos para
una vasta empresa social. El propio Walker Evans produciria para su libro
con James Agee la reconocida frase “Let us now praise famous men” (Agee
& Evans, 2001), para referirse al sentido que el propio Evansle dio a su tra-
bajo fotogréfico, cuyo valor humanista sobrepasaba cualquier intento pura-
mente propagandistico o incluso artistico (Kytle, 1977, p. 6).

Para Stryker este proyecto era parte de un esfuerzo mayor, por lo que
debe considerarse como un todo, del que hizo parte una de las més impor-
tantes generaciones de fotografos de todos los tiempos: “Habia una fuente
unificadora de inspiracidn, una gran inteligencia en el trabajo. Se llamaba
New Deal y estdbamos orgullosos de participar” (Stryker & Wood, 1973,
p-9). Stryker y Wood coinciden en que la direccién del proyecto iba mu-
cho mas alld de una simple direcciéon gubernamental. El éxito del proyecto
fotografico de la FSA fue la conviccidon absoluta de Stryker y de su equipo
de fotégrafos de que estaban realizando un documento histérico, elemento
que comenzarfa a definir la fotografia documental de otra manera (p. 13).

En 1941, Stryker envi6 un memorando al personal de su division
que explicaba detalladamente el esquema de funcionamiento del proyecto
fotografico de la FSA. Este documento resulta muy preciso para describir
como trabajaba Stryker a partir de dos funciones principales: la coordina-
cién y direccion del proceso de compilacién de la documentacién histé-
rica y la concepcidn, direccion y desarrollo del programa comprensivo de
informacion visual que implicaba evaluar los materiales visuales y coordi-
nar su produccién; dirigir la produccién de fotografias, historias visuales,
exhibiciones, filmes, pdsters, graficos, publicaciones; supervisar el uso del
equipo necesario para la produccién de esos materiales; y articular de bue-
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na manera a la FSA con las demas divisiones gubernamentales y sociales.
Es muy relevante comprender que en la FSA, para 1941, Stryker contaba
con 27 personas en su staff divididos, con claras diferencias en sus funcio-
nes, en fotorreporteros (6), técnicos de laboratorio (11), editor fotografi-
co (1), archivo fotogréfico (2), arte y disefio (3), y personal administrativo,
clerical y fiscal (4). El objeto general de la divisién es entonces (Stryker,
1941, p. 1). El proyecto comenzaria su ejecucion practica y las fotografias
comenzarian a diseminarse por multiples medios y mecanismos.

El humanismo dramatico en la fotografia
documental y la institucionalizacion historica

La fotografia documental, amarrada ala nocion de archivo histérico, adqui-
ri6 en el proyecto de la FSA un cardcter sentimental y emocional, definido
por su naturaleza humanista. Las fotografias de la FSA tenfan un sentido de
transcendencia determinado, bajo el r6tulo de documental, por un sistema
econdmico, ético y estético de produccion definido por Stryker. Las ima-
genes tenian una belleza “humana” que situaba al sujeto o al objeto foto-
grafiado en una escala ética y moral elevada y segura, en el sentido de Walt
Whitman, tal como lo sefiala Sontag (2005), analizando la obra de Walker
Evans, uno de los fotégrafos de Stryker: “Aun sin la inflexion heroica, el
proyecto de Evans desciende del de Whitman: la igualacion de distincio-
nes entre lo bello y lo feo, lo importante y lo trivial. Cada cosa o persona
fotografiada se transforma: en una fotografia; y por lo tanto se vuelve equi-
valente en lo moral a cualquiera otra de sus fotografias” (p. 52).

El proyecto fotogrifico de la FSA utilizé la fotografia documental,
de tipo humanista, para darle validez epistemoldgica, sobre la base de que
lo documental representa un estatuto de verdad reconocido colectivamen-
te, a un proyecto politico especifico que buscaba, segtin Tagg (2008, p. 9),
insertar simbodlicamente a parte de la sociedad norteamericana en una es-
tructura de control social. Se trata, entonces, de una estrategia moderna
de poder basada en principios populistas, en los que la fotografia, en este
caso documental, que vincula el discurso, las précticas sociales y la tecno-
logia, depende de unos usos institucionales y sociales que tienen un cardc-
ter histérico, contra las premisas esencialistas y fenomenoldgicas sobre la
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construccion del significado fotogréfico. Ello supone, ademds, un rechazo al
desconocimiento, en los estudios de la imagen, del problema institucional
de las practicas de significado, de sus patrones de circulacién en la practica
social y de su dependencia de modos especificos de produccién cultural.
En este caso, la fotografia documental se vincularia al problema del reco-
nocimiento del otro (p. 21).

La fotografia documental se conecta, en este sentido, con un huma-
nismo dramatico de tipo icénico. Las mds de 270 000 fotografias, que re-
posan en la Biblioteca del Congreso de los Estados Unidos, que muestran
las condiciones de vida de la “gente comun” en las zonas rurales de ese
pais, buscaban generar un consenso e identificacion entre los ciudadanos
de la unién americana, cuyos lazos sociales se encontraban fracturados
por las crisis econdmicas (Tagg, 2005, p. 12). En esta version reformista
de la sociedad norteamericana, lo documental, como soporte de la histo-
ria y la informacién publica, desempené un papel responsablemente ac-
tivo en el cambio social. El trabajo de los fotégrafos documentales debia
obligar a los actores sociales a actuar para resolver los problema que el fo-
tografo presentaba y que eran incontrovertibles; pero también debia per-
mitirles, gracias a un efecto estético y expresivo, reconocerse socialmente
en quienes estaban representados con tal belleza en las imagenes que ya
no eran las élites urbanas sino los campesinos, los pobres, la “gente del co-
mun’, “la otra mitad”, cuyo efecto de identificacion resultaba dramético:
emotivo y sentimental. Como lo sefiala Rosler (2004), en su anélisis de la
fotografia Migrant Mother, la imagen mds iconica del proyecto de la FSA,
de Dorothea Lange, la fotografia documental tiene dos momentos que la
definen. El segundo momento, el estético-histérico, definirfa en parte el
problema de los usos ideolégicos:

(1) el “inmediato”, instrumental, en que una imagen es captada o
creada a partir del flujo del presente y validada como testimonio,
como “evidencia” en su sentido mas juridico, para abogar a favor
0 en contra de una practica social o de sus apoyos ideoldgicos o
tedricos; y (2) el momento “estético-historico” convencional, con
limites menos definidos, en que la capacidad de argumentacion del
espectador cede al placer “orgasmico” que se deriva de la “correc-
cion” estética o bella forma (no necesariamente formal) de la ima-
gen. (pp. 83-84)
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En el “Memorandum on the Photography of America’, escrito el 7 de
febrero de 1963, Paul Vanderbilt resume el sentido del proyecto fotografi-
co de la FSA y hace hincapié en la ética “trascendental” de tipo “cristiano”
que se encarnd en la representacion de las escenas de la “vida normal”y de
la “gente del comun” de la sociedad norteamericana; pero al mismo tiem-
po resalta el valor fundamental del dispositivo de conocimiento que permi-
te resaltar el archivo principal como una entidad, como un registro, como
un documento histérico y fotografico significativo de América: “Ahora, el
problema de este trabajo no es un presupuesto particular o una legislacion,
sino, hasta aqui, como esas 200 000 fotografias tratan de algo mds contem-
plativo y casi filosofico, algo esencialmente cristiano sobre la preocupacién
del hombre por sus compafieros y la tela y textura de nuestro pafs” (Van-
derbilt, 1963, p. 4). El propio Stryker, como lo narra una persona que tra-
bajé con é], insistia constantemente en preservar un sentido profundo de
lo humano en la relacién entre la ética y la estética fotografica:

Recuerdo, casi dolorosamente, su interrupcion en su primera visita
a Columbus cuando vio un folleto que produjimos para la oficina de
personal. La portada tenia tres cabezas sin cuerpo de empleados que
flotaban en el espacio. Usar caras de esta manera, insistio, era con-
vertir en objetos a personas reales, reducirlas a formas y estereotipos
y, por tanto, degradarlas. Y en las semanas posteriores desarroll6 su
punto por medio de algunas reglas breves:

1. La mejor comunicacion es a través de personas a personas. Por
tanto, ponga a los seres humanos al frente y en el centro en todo lo
que haga y tenga cuidado de tratarlos con dignidad (“que yo sepa”,
me dijo una vez, “no hay ninguna foto en la coleccion de la FSA que
en alguna manera represente un intento por parte del fotdgrafo de
ridiculizar a su sujeto, de pasarse de listo con él, de abusar de su
privacidad o de presentarlo como un cliché”).

2. Siempre dirijase al espectador o al lector tan claramente, tan direc-
tamente como sea posible. No permita que nada se interponga entre
usted y el lector (“odio los bloques de tinta, porque el color siempre
diluye el mensaje incluso cuando no lo oculta”). Y no espere que una
imagen cuente toda la historia. Solo hay una imagen entre cien mil
que puede llegar ser independiente como una pieza de comunicacion.
(Kytle, 1977, p. 6)
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Para Ewen (1996), el proyecto dela FSA, en el New Deal, logré gene-
rar un nuevo concepto de publicidad social asociada al Estado, para presentar
a América alos americanos: “Los retratos de personas, uno tras otro, estan
en dramdtica contradiccion con las tradiciones de los retratos que habian
dominado hasta ese momento. William Stott escribi6 que el documental de
la FSA era “un género radicalmente democrético” que elevé lo ordinario al
tiempo que disminuy¢ la importancia delo alto y poderoso” (p.277). Pero,
al mismo tiempo, este humanismo dramatico, desarrollado estética y ética-
mente por la fotografia documental, debia conectarse con un efecto histri-
co por medio de los usos de las imagenes en la prensa, pero principalmente
en la educacién. Desde que Stryker (1936) escribié “A project for the pu-
blication of a pictorial history of American agriculture”, se venia gestando
un cambio epistémico en las relaciones entre las ciencias sociales y econd-
micas y la comunicacién visual. La nocidn pictorial history (historia picto-
rial), utilizada y construida sistemdticamente por Stryker, suponia en este
proyecto un predominio del uso de auténticas imagenes visuales (authentic
pictures), para mostrar el desarrollo de la agricultura desde la Colonia has-
tala época contemporanea, y mantener al minimo el uso del texto escrito:
“Cadailustracién ird acompanada de una breve declaracion explicativa. Sin
embargo, el material textual se usar4 al minimo” (p. 7).

Stryker reconocié, de manera muy temprana en la historia de las cien-
cias sociales contemporaneas, la importancia de la preservacion, para el caso
de este proyecto, de los archivos visuales y de las imdgenes sobre la agricultu-
ra. En el documento, Stryker (1936) cita a investigadores norteamericanos
que estaban comenzando a reconocer el estatuto historico del material visual
que incluye fotografias, pinturas, diagramas y otros materiales ilustrados: “Es-
tos documentos comunes del pasado —registros e imagenes— son las fuen-
tes de informacidn necesarias utilizadas por historiadores y economistas para
hacer andlisis de nuestra vida agricola y econdmica pasada” (p. 3). Para Hur-
ley (1974), ademas, Stryker buscé generar procesos de alfabetizacién vi-
sual en entornos educativos, artisticos y sociales que trascendieran la pura
investigacién académica (p. 12). Como lo sefiala Stryker (1941):

Esto implica el uso de todo tipo de materiales visuales para la pre-
sentacion e interpretacion de hechos e ideas. Es mi responsabilidad
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juzgar la efectividad relativa de los muchos tipos de materiales vi-
suales; supervisar y coordinar el trabajo del personal dedicado a la
produccidn y el uso de materiales visuales; dirigir la produccién de
fotografias, disefios, historias, exhibiciones, presentaciones de dia-
positivas sonoras y mudas, carteles, graficos, publicaciones picto-
ricas y peliculas para informacion publica; supervisar la compra y
el uso del equipo necesario en la produccion de materiales visuales;
desarrollar y mantener relaciones de cooperacion en informacion vi-
sual con las diversas divisiones de la Farm Security Administration,
asi como con otras agencias gubernamentales, editoriales, editores,
educadores y canales de informacion pablica. (p. 2)

Finalmente, la creacién de la Office of War Information (OWI), du-
rante la Segunda Guerra Mundial, habia obligado al personal de la division
de Stryker a cumplir con funciones para las que no habia sido original-
mente formado. En la detallada entrevista realizada por Richard Doud, en
la década de 1960, Stryker recuerda que hacia 1943 el proyecto fotografi-
co de la FSA se habia casi extinguido y la OWI usaba el material de la FSA
para prop6sitos muy distintos de los que se habian planteado casi diez afios
atrds. Las prioridades del Gobierno de Roosevelt ya no estaban centradas
en darle continuidad al New Deal, en un marco nacional, sino en posicio-

narse geopoliticamente en el contexto de la guerra. Stryker ya no tenia lu-
gar en la OWI:

Ya no habia ningln trabajo que pudiéramos hacer para la Farm Secu-
rity Administration. No se nos permitiria hacer esa cobertura amplia
y general de la escena estadounidense y no habia justificacion para
hacerlo. Aunque la OWI si nos us0. Recurrié en gran medida a nues-
tros archivos para usar el material documental para la propaganda de
guerra, eso era lo que ya habiamos tomado, y no nos iban a encargar
ni a permitirnos seguir haciéndolo. Me di cuenta de que mi hora se
acercaba y que iba a salir. De hecho, Jonathan Daniels me llamé una
vez y quiso almorzar conmigo. El planted esta pregunta: “Roy, no
eres un escritor, no eres un orador. ¢Qué vas a hacer? Creo que tu
tiempo se esta limitando”. (“Oral History Interview with Roy Emerson
Stryker, 1963-1965”, s. f.)

Los fotdgrafos, por su parte, se mostraban preocupados por el hecho
de tener que explicar a la gente por qué el Gobierno seguia financiando
un proyecto fotografico mientras el pais estaba en guerra, en una época en
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la que, ademas, la pobreza en las zonas marginales de los Estados Unidos
no habia sido superada con el impulso del New Deal. Pero, ya en la OWI,
Stryker insistiria en asociar la imagen a los usos institucionales, y pondria
la fotografia, en este caso, al servicio de la propaganda de guerra:

Esta es una propuesta ilustrada para introducir procedimientos cien-
tificos en el mantenimiento de archivos fotogréfico de la OWI. De
estos archivos se extrae el material visual factual necesario para el
proposito de aclarar los objetivos de la guerra y el progreso del frente
al pueblo estadounidense y sus aliados. Estas fotografias se utilizan
para ilustrar las publicaciones de la OWI, para hacer exposiciones
itinerantes, para hacer presentaciones de diapositivas, para suminis-
trar a periodicos, revistas y editores de libros de todo el mundo ima-
genes de los Estados Unidos en todos los aspectos de su esfuerzo
bélico. (OWI, s.f., p. 1)

En este caso, lo documental se vinculaba de nuevo alo fictico en bus-
ca de generar el mayor efecto de realismo posible, dada la efectividad de la
fotografia para comunicar, en este caso, los hechos de la guerra. Posterior-
mente, la crisis, vinculada al contexto de la guerra y la posguerra, cambia-
ria el lugar de la fotografia documental, que se redefiniria, nuevamente, en
otro ambito, y bajo otras premisas éticas y estéticas: la industria. Esta re-
flexion parcial sobre un caso que sigue definiendo, en parte, lo documental,
sigue la recomendacién de Allan Sekula de mantener una critica politica
sostenida del género documental: “;Cémo evitamos sentir una especie de
nostalgia politica estetizada al contemplar las obras de los afios 30?” (Se-
kula, 2004, p. 42).

Conclusiones

El proyecto fotografico de la Historical Section de la FSA, desarrollado en-
tre 1935 y 1943, puso en funcionamiento una visién estética soportada en
un tipo de humanismo dramético, que se incrusté en el eje del programa
discursivo, propagandistico, del Gobierno de Roosevelt, como parte del
New Deal, para producir un efecto estético de identificacién que permitie-
ra reconectar imaginariamente los resquebrajados lazos sociales y cultura-
les, entre sujetos y grupos sociales, luego de la crisis de la Gran Depresion.
Una combinacién entre denuncia fictica, educacion y placer estético, que
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articula economia, sociedad y cultura, que resultaria muy efectiva, por lo
menos discursivamente, para generar ese nuevo pacto social, basado en un
nuevo sentido dramdtico de lo humano, cuyo principal capital eran los ros-
tros de la gente del comun, por supuesto enaltecidos en la imagen fotogra-
fica. La fotografia documental, en este caso, se cristaliz6 en un dispositivo
politico definido, en su conceptualizacion, uso y practica, por un progra-
ma institucional, histéricamente situado; pero que, paraddjicamente, se
convirtio, por efecto de los procesos de naturalizacién social, en la referen-
cia dominante para la representacién documental a lo largo del siglo XX,
al margen de la discusion critica sobre su base epistémica particular. Aquel
humanismo dramatico, desarrollado estética y éticamente por la fotogra-
tia documental, logré imponerse, ademas, por el papel histérico que se les
otorgd a las imagenes en su uso institucional.
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