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Resumen 

 

Este trabajo pretende comprender la experiencia de un espectador al observar una 

fotografía, para lo cual se usarán imágenes tomadas por el fotoperiodista Daniel Rodríguez. Así, 

al centrar la atención en la fotografía per se, esta investigación se diferencia de otros estudios 

realizados sobre la obra de Rodríguez por detenerse en la reflexión sobre la relación del sujeto con 

la imagen y no con su uso como documento posible de ser inferido de ella.   

La investigación fue conducida desde la lectura de una selección de fotografías del 

mencionado fondo fotográfico de Daniel Rodríguez. El análisis de dichas fotografías fue 

dividido en La Bogotá alegre y La Bogotá dolida. Así mismo, para cada fotografía fueron 

asignadas dos lecturas o categorías: Desde mi lectura, correspondiente a mi voz y lectura 

personal de cada fotografía, y Desde la teoría, correspondiente a la descripción teórica de cada 

fotografía. 

Finalmente, y como consecuencia del estudio de estas fotografías, fue posible llegar a la 

siguiente máxima: la fotografía no es evidencia de lo real. Es pura especulación y fabulación. 

Palabras clave: Daniel Rodríguez, fotografía, estética fotográfica. 

  



 

 

 

  PHOTOGRAPHY FOR PHOTOGRAPHY'S SAKE: AN EXERCISE IN  

INTERPRETATION  

The Happy and the Painful in a Selection of Photographs by Daniel Rodríguez 

 

Abstract 

 

This work seeks to understand the faces of the city of Bogotá and the perspective of 

photojournalist Daniel Rodríguez based on the experience that a viewer has when observing a 

photograph. To the extent that it focuses on photography per se, the research differs from other 

studies on Daniel Rodríguez's photographic background by emphasizing the theory and history 

of photography. 

The research was conducted from the reading of a selection of photographs from the 

aforementioned photographic collection of Daniel Rodríguez and the analysis of these 

photographs was divided into The Bogota joyful and The Bogota painful, for each photograph 

two readings or categories are also assigned, From my reading, corresponding to my voice and 

personal reading of each photograph, and From theory, corresponding to the theoretical 

description of each photograph. 

Finally, from these same photographs it was possible to make a first approximation to 

Daniel Rodríguez's view and reach a maxim, photography is not evidence of reality, it is pure 

speculation and fabrication. 

Key words: Daniel Rodriguez, photography, aesthetic of photography. 
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Introducción  

 

Daniel Rodríguez (1914 Fusagasugá ï 2001 Bogotá) fue un fotorreportero que 

desempeñó su oficio principalmente en la ciudad de Bogotá, Colombia, trabajando para medios 

de comunicación masiva como los periódicos El Espectador, El Tiempo, y revistas como Cromos 

y Semana. 

Para el presente trabajo de investigación se realizaron consultas de fuentes primarias en el 

Fondo Fotográfico de Daniel Rodríguez que se encuentra en el Museo de Bogotá del Instituto 

Distrital de Patrimonio Cultural lDPC, así como fotografías adicionales encontradas en línea. 

También recurrí a fuentes secundarias resultantes de la búsqueda bibliográfica en cuanto a lo que 

se ha publicado de la obra fotográfica de Daniel Rodríguez. El anteriormente mencionado Fondo 

Fotográfico hoy posee aproximadamente 3700 positivos. Durante su revisión, escogí alrededor 

de 100 fotografías las cuales considero dolidas y alegres. De estas se efectuó una última 

filtración de 15 fotografías que se utilizaron para las lecturas en este documento.  

. 

Propongo, mediante esta lectura, entender la experiencia de un observador, yo, con un 

conjunto específico de fotografías tomadas por Rodríguez y seleccionadas por mí. Por ello, esta 

no es una tesis sobre ciudad, sino sobre fotografía. Tampoco pretendo abordar alrededor de 3700 

fotografías, puesto que esta no es una tesis sobre la trayectoria fotográfica de Rodríguez. En este 

sentido, las 15 fotografías escogidas provienen de una selección que se puede atribuir a mi 

subjetividad, construcción social y mi cultura particular.  
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La subjetividad en este marco esta en parte relacionada con lo manifestado por Barthes en 

La cámara Lucida, Notas sobre Fotografía, para él, la subjetividad jugaba un papel en la 

descripción puramente personal de la imagen fotográfica alejada de la objetividad y la realidad, 

esta que requiere de un cuidado en la observación, y enfocarse en un detalle de la fotografía que 

los llevara hasta la conciencia afectiva.  

Construcción social la interpretó como aquella variable personal o plural que corresponde 

a la forma como un individuo o un grupo de individuos se desarrolla desde su niñes, dentro de un 

grupo social, como una familia, una escuela, una iglesia, una comunidad, que determina el tipo 

de persona social que es, esto también depende no solo del grupo social, sino también de una 

localización, de un lugar, un barrio, una ciudad, un municipio, un pueblo, y también de un 

tiempo particular. Yo crecí y me desarrollo en un barrio de Bogotá ubicado al noroccidente de la 

ciudad. Cuando era pequeño mi familia me llevaba al centro de la ciudad donde veía la parte 

colonial de ella. Solamente he vivido en Bogotá, por lo cual mi atracción hacia lugares y 

personas de la ciudad es esperada, y debo decir que no he tenido razones para no querer la 

ciudad, exceptuando algunos asuntos de lo latinoamericano y sus costumbres. 

Lo cultura es un nivel jerárquico por encima de la construcción social, en cual emergen 

propiedad más allá que podrían llamarse emergentes, acá interactúan la construcción social con 

la sensibilidad personal, y varias variables adicionales, como la política, biológica, psicológica, 

económica, que interactúan todas en un complejo que forma el individuo que soy, quien es el que 

interpreta las fotografías.  
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Se realizó una división de las fotografías seleccionadas en dos grupos principales: La 

Bogotá alegre y La Bogotá dolida. Así mismo, para cada fotografía se asignaron dos lecturas o 

categorías: Desde mi lectura, correspondiente a mi voz y  lectura personal de cada fotografía, y 

Desde la teoría, correspondiente con la descripción del contexto social, político, económico y 

cultural de los acontecimiento y las personas que aparecen en determinada fotografía, así como 

su análisis a partir  la teoría fotográfica  usando conceptos como Punctum, Studium, 

Equivalencia, El instante decisivo, Un forma libre de vivir,  la fotografía como documento y el 

fotoperiodismo.  

Sobre la obra de Rodríguez existe poca bibliografía, de la cual algunos ejemplos son: Ani 

Yadira Delgado Niño y Flores Mauricio (2017); Bogotá en la lente de Daniel Rodríguez, Diana 

Patricia Gonzales, Jessica Molina Buitrago y Jazmín Rocío Pabón Rosas (2021); La ciudad que 

fuimos: imágenes de la cotidianidad bogotana a través de la cámara de Daniel Rodríguez (1940-

1960) y Bogotá en la mirada de 10 fotógrafos, María Pía Fontana, Miguel Mayorga, Margarita 

Roa (2018).  Estos trabajos describen principalmente el contexto político, social, económico y 

cultural en el que Rodríguez capturó sus fotografías.  

Teniendo en cuenta lo anterior, este trabajo, aunque puede ser un aporte a la divulgación 

a la poco leída obra de Daniel Rodríguez, quiere ser una primera investigación desde la teoría e 

historia fotográfica per se, y tal vez generar interés en realizar nuevos estudios sobre su obra y su 

Fondo Fotográfico que complementen, refuten o reafirmen lo aquí dicho.  Y si bien los 

resultados de mi investigación confluyen con los trabajos realizados anteriormente en algunos 

aspectos tales como condiciones políticas, sociales, económicas y culturales de los hechos y 

personas que se encuentran en sus fotografías, en este documento se realiza una lectura 
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fotografía por fotografía para estas condiciones. Cabe afirmar también que, dada la poca 

información disponible sobre el análisis de su obra y datos acerca de su vida, se debe continuar 

indagando en archivos de periódicos y revistas, que otorguen nuevas formas de leer su obra y nos 

permitan entender mejor su mirada.  

La escasa bibliografía disponible no relaciona directamente alguna o algunas de las 

fotografías de Daniel Rodríguez con el contexto cultural y socioeconómico de la Bogotá de entre 

1940 a 1960. En realidad, nos ofrece un panorama muy general y carece de lectura de las 

fotografías desde la teoría estética de la fotografía. 

Mi trabajo se organiza de la siguiente forma: 

Introducción: Resumen del contenido del documento. 

Parte Uno. Contextos: Introduce la teoría y conceptos de diferentes autores usados para 

entender las fotografías de Daniel Rodríguez. También explora antecedentes de la obra y vida 

Daniel Rodríguez.  

Parte Dos. Leyendo fotografías: Se realiza la lectura de cada fotografía en dos capítulos: 

La Bogotá Alegre y La Bogotá Dolida. Cada uno de estos capítulos se subdivide a su vez en los 

títulos: Desde Mi lectura y Desde la teoría. 

Parte Tres. Interpretaciones: Se elabora una descripción en dos capítulos de La mirada de 

Daniel Rodríguez en dónde se plasma una síntesis de su obra; y, A modo de conclusiones: 

Leyendo fotografías, en donde se concluye a modo de resumen los elementos comunes en las 

fotografías de Daniel Rodríguez. Por último, la bibliografía usada 
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Parte Uno 

Contextos 

 

El presente título refleja los antecedentes de la tesis, en este apartado quiero exponer las 

visiones que han propuesto diferentes teóricos en relación con la lectura de una fotografía, de 

esta forma  podrá dar alx lectxr  un atisbo de la forma en que serán leídas y desarrollas las 

lecturas de las fotografía de D. Rodríguez. 

Este título contiene la primera parte del presente documento. En él se introducen teoría y 

conceptos de diferentes autores para entender las fotografías de Daniel Rodríguez, las cuales 

serán desarrolladas o interpretadas en la parte dos. También se da un acercamiento a la biografía 

del fotógrafo para conocer sus antecedentes, así como una aproximación al contexto 

socioeconómico, cultural y político en que realizó su obra. 
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Capítulo 1 

 Los Teóricos y la Lectura de la Fotografía 

 

 

Al hablar de la experiencia que tiene un espectador o espectadora al ver una fotografía, 

varios fotógrafos teóricos han propuesto diversas teorías sobre esta experiencia sensorial. Se 

abordan diferentes visiones: la de Roland Barthes, Henri Cartier-Bresson, Minor White, Paul 

Strand y Giséle Freund.  

A continuación, se exponen las diferentes visiones de cada uno de estos autores a este 

respecto y se mencionan otros autores que realizan sus propias lecturas en torno a estas 

sensibilidades. 

 

Punctum y Studium 

Roland Barthes (1915-1980) propone dos conceptos semiológicos para la fotografía.  El 

Punctum y el Studium. Mediante ellos describe el autor, según la semiología, una fotografía de su 

madre en el invernadero.  

Barthes define Punctum de la siguiente forma: ñPunctum es tambi®n: pinchazo, agujerito, 

pequeña mancha, pequeño corte, y también casualidad. EI Punctum de una foto es ese azar que 

en ella me despunta (pero que tambi®n me lastima, me punza)ò. (Barthes, 2019, pág. 59) 

El Punctum es un elemento en la escena fotografiada, un detalle:  

En este espacio habitualmente tan unario, a veces (pero, por desgracia, raramente) un «detalle» 

me atrae. Siento que su sola presencia cambia mi lectura, que miro una nueva foto, marcada a 
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mis ojos con un valor superior. Este «detalle» es el Punctum (lo que me punza). (Barthes, 2019, 

pág. 78) 

 

El Punctum es aquello que crea punciones, que penetra profundo en nosotros. Son 

fotografías que representan experiencias íntimas que son intransferibles; experiencias personales 

que no puede sentir otra persona ajena a la que porta este sentimiento, que proviene de una 

memoria profunda que ha trascendido de lo meramente recordatorio a una característica 

transformadora del ser.  

Por su parte, el Studium es una experiencia más superficial, similar a la fotogenia, pero a 

diferencia de ésta, puede ser obtenida con mayor facilidad. El Studium es aquello que no crea 

punciones dentro de nosotros; no es una experiencia íntima, es más bien una general que pueden 

experimentar varios espectadores o espectadoras al ver una fotografía. Una fotografía Studium 

puede ser fotogénica o no. Por ejemplo, es ciertamente fotogénica la captura en el instante justo 

de una violinista que interpreta su instrumento (Imagen 1). Está investida por cualidades 

técnicamente correctas: encuadre (regla de tercios), composición, enfoque, exposición. Estas 

propiedades son apreciadas por los y las espectadoras de la imagen. Se crea un nivel de 

aceptación y de agrado por esta imagen entre cierto grupo de observadores. Aun así, es una 

experiencia general, no íntima. 
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Figura 1 

Hsing-Yun Huang 

  

 

La violinista china Hsing-Yun Huang tocando con la Orquesta Filarmónica de Bogotá en el auditorio León de Greiff 

de la Universidad Nacional de Colombia Sede Bogotá. Tomado de Studium y fotogénica. (Quevedo Blanco, 2017) 

 

Joan Fontcuberta (1955-) es un autor reconocido por escribir best sellers acerca de teoría 

fotográfica. También ha discutido a profundidad los conceptos de Studium y Punctum. 

Fontcuberta, al hablar sobre la forma como su madre se enamoró de su padre a través de 

una fotografía de él, se plantea las siguientes preguntas: 

¿Que hace que un rostro fijado así despierte este tipo de arrebato? ¿Cuáles fueron las 

características determinantes sin las cuales el efecto no se hubiera producido? ¿Qué hubiera 

sucedido si la fotografía hubiese resultado técnicamente defectuosa?  O al revés ¿si hubiese 

sido objeto de uno de esos retoques relamidos que habían puesto de moda glamurosos galanes 

y actrices? (Fontcuberta, 2015, pág. 20) 
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Para responder esta pregunta, Fontcuberta propone el término de fotogenia: 

Fueron los primeros cineastas franceses de vanguardia quienes acuñaron este término. Louis 

Delluc y Jean Epstein suger²an a principios de los a¶os veinte que el alma (esa ñverdad 

interiorò é)  podía ser captada y aislada por una imagen potente. Para ambos la cámara 

ostentaba un poder de trasformación casi mágico, una capacidad de condensar una intensidad 

efímera que una vez revelada estaba destinada a brillar por unos segundos antes de 

desvanecerse. Ese resplandor concentrado y fugaz pod²a tambi®n darse en fotograf²a ñLa lente 

es capaz de invocar la fotogenia y destilarla entre sus planos focalesò. La fotogenia no es una 

propiedad exclusiva de la realidad, ni es un simple efecto del dispositivo óptico ni resulta del 

truco de un operador; brota en cambio de una alianza necesariamente a tres partes, entre el 

modelo, la cámara y el fotógrafo. La fotogenia solo se manifiesta como destello de un poder 

latente sublimador que no puede ser controlado. Tan solo puede ser convocado, invitado, 

implorado, se pueden preparar unas circunstancias propicias, pero como en los rezos e 

invocaciones de los espiritistas, que la fotogenia acuda a la llamada solo depende de los 

designios de la providencia.  Lógicamente muchos críticos posteriores censuraron la endeblez 

excesivamente subjetiva y el misticismo casi inaceptable de su formulación. Por ejemplo, se 

puede hablar de lo pintoresco como categoría estética, aducían, pero lo fotogénico escapa a un 

examen científico riguroso tanto como el alma se resiste a cualquier objetivación. 

(Fontcuberta, 2015, pág. 21) 

 

Otro ejemplo se puede apreciar en la imagen 2. Desde luego, esa ñverdad interiorò se 

acerca más al concepto de Punctum, según el cual los designios de la providencia son vivencias 

íntimas e intransferibles. Difícilmente cualquier espectador ajeno que experimenta la fotogenia 

podrá captar estas sensaciones. Y si las capta, será desde su experiencia íntima particular, lo que 

deviene en su Fotogenia particular. 

 

 

 

 

 

Figura 2 
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Barrio Quirigua, Bogotá. 

  

 

Una fotografía Fotogénica. (Quevedo Blanco, 2021) 

 

La verdad interior en esta fotografía se encuentra en las cualidades intimas del fotógrafo 

que no pueden ser transferidas a un espectador con solo observarla. Esta casa invoca vivencias de 

la niñez, afectos que solo pudieron ser vividos por el fotógrafo u otras personas que hayan tenido 

ocasión de experimentar sensorialmente el barrio. Aquello que sí es transmitible al espectador 

son las experiencias generales que constituyen el Studium, que se basan en cultura, estereotipos e 

inclusive clichés. En este caso puede ser un elemento como el gato que se observa en la parte 

superior de la fotografía. Es un animal bonito, a muchos nos gustan los gatos; el gato es un 

estereotipo de ternura y belleza animal. 

Un concepto que va más allá de la fotogenia es aquel que resulta de una experiencia 

sensorial más íntima. Este es el Punctum, propuesto originalmente por Roland Barthes y que 

Fontcuberta lo interpreta de la siguiente manera: 
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¿Qué cautivó a mi madre en este retrato? (hablando sobre como su madre se enamoró de su 

padre viendo una fotografía de él) Insistiendo en el Barthes de la Cámara Lucida, lo que 

desencadena la secuencia de reflexiones que lleva a explicarnos el concepto de Punctum, y de 

Studium es otro retrato, el de su madre (madre de Barthes) en un invernadero. Pero Barthes 

renuncia a reproducir este retrato en su libro y se limita describirlo, porque entiende que el 

Punctum lo informan vivencias personales que no son transferibles. El Punctum, ñAquello que 

nos es dado como un acto de graciaò, solo interact¼a con la naturaleza privada de la experiencia 

de un observador particular. La imagen del invernadero reemplaza simbólicamente a una 

persona amada desaparecida y por tanto fracasaría en un intento de ilustrar para el resto del 

mundo la idea de Punctum que condensa, justamente para Barthes un profundo sentimiento de 

pérdida. (Fontcuberta, 2015, pág. 22) 

 

Como vemos, los conceptos de Punctum y fotogenia apelan a lo Divino, a la gracia, a la 

providencia y que solo pueden ser atribuidas por Dios. Si bien uno de ellos es una experiencia 

superficial y la otra profunda. 

Fontcuberta se extiende diciendo, ñEl clic del obturador guillotina el tiempo, congela el 

gesto, fosiliza el cuerpoé  Toda fotograf²a constituye una promesa de eternidad, a costa de 

descubrirnos a todos como futuros cadáveres: La imagen permanece cuando el cuerpo se 

desvaneceò. (Fontcuberta, 2015, pág. 22). 

Fontcuberta en otro de sus más conocidos textos, El beso de Judas: Fotografía y verdad, 

menciona ñLas c§maras fotogr§ficas, se rigen por intenciones de uso y su repertorio de 

experiencias abarca desde la constataci·n cient²fica hasta la fabulaci·n po®ticaò. (Fontcuberta, 

2015, pág. 40) 

Otra analogía al Punctum la expone así:   

Llegados a este punto habría que destacar dos personajes del universo de los mitos que por su 

especial vinculación con los espejos mantienen una ambivalencia similar a la que analizamos: 

por un lado, Narciso; por el otro, el vampiro. Narciso encarna el ser enamorado de su propia 

imagen, sujeto obsesivamente a su reflejo.  El vampiro podría alardear de un cumulo de 

peculiaridades exóticas como su dieta de sangre fresca y su aversión a la luz, a los símbolos 

sagrados, y a los ajos, pero la que me parece más sobresaliente aquí es que carece de reflejo, 

o sea, los espejos no reflejan su imagen.  Drácula y su corte inmortal se vuelven invisibles 

frente al espejo. Por extensi·n, ñnarcisosò y ñvampirosò designar²an categor²as contrapuestas 

en el mundo de la representación. En unos prevalece la seducción de lo real; en los otros, la 



 

19 

 

frustración del deseo, la presencia escondida, la desaparición. Es fácil imaginar la paradoja- 

¡el suplicio! -  de un narciso-vampiro: alguien que persigue el reflejo del que carece: narcisos 

y vampiros son metafísicamente contrarios. (Fontcuberta, 2013, pág. 40) 

 

Aquí el Punctum se encuentra en el reflejo del rosto de Narciso en el agua. Y si bien no 

está claro si la imagen del vampiro/a tampoco aparece reflejada en una fotografía, el vampiro 

narcisista jamás podrá tener la experiencia sensible de su Punctum autopersonal, generado y 

sentido por sí mismo/a.   

Fontcuberta usa aquí el espejo como analogía para la cámara fotográfica, pues sabía que 

Oliver Wendell Holmes en 1861 propuso al daguerrotipo como ñun espejo con memoriaò. De ah² 

esta relación de similitud.  

 

La equivalencia  

Esta noción la propuso el pionero de la straight photography Alfred Stieglitz (1864-1946) 

en una serie fotográfica de 1925 que denomino Equivalente. En esta serie, el fotógrafo muestra 

un conjunto de fotografías de nubes sin forma que pueden representar algo diferente para cada 

espectador o espectadora. Esta representación equivale para la persona un pasado, un presente o 

un futuro, ya sea verdadero, ilusorio o expectante; cualquier acto de la vida misma del 

espectador/a.    

Minor White (1908-1976), en un ensayo publicado en 1963, reformula el concepto de 

Equivalencia. Además, lo divide en tres niveles: 

A un nivel, el nivel gr§fico, la palabra ñequivalenciaò pertenece a la fotograf²a misma, a los 

fundamentos visibles de cualquier experiencia visual potencial mediante la fotografía misma. 

Sin embargo, esto no quiere decir que una fotografía que funcione como un equivalente deba 

poseer determinada apariencia, estilo, tendencia o moda. La equivalencia, es una función, una 

experiencia, no una cosa. Cualquier fotografía, cualquiera que sea la fuente, puede funcionar 

como equivalente para alguien, en algún momento, en algún lugar. (En un segundo nivel). Si 

el espectador se da cuenta de que, para él, aquello que ve en la imagen corresponde a algo en 
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su interior -esto es, si la fotografía refleja algo dentro suyo -, entonces su experiencia posee 

cierto grado de equivalencia. 

En el siguiente nivel (tercer nivel), la palabra equivalencia se refiere a la experiencia interior 

de una persona cuando recuerda la imagen mental sin tener la imagen a la vista. La imagen 

recordada también pertenece a la equivalencia solo cuando un cierto sentimiento de 

correspondencia se encuentre presente. Recordamos imágenes que queremos recordar.  Las 

razones por la cuales queremos recordar una imagen varían: porque simplemente nos gustan, 

o porque nos disgustan de tal manera que se vuelve compulsiva, o porque nos ha enseñado 

algo de nosotros mismos, o porque ha producido un ligero cambio en nosotros y nosotras. Tal 

vez el lector podrá recordar una imagen luego de cuya visión no se ha sentido el mismo. 

(White, 1963, pág. 247) 

 

La Equivalencia en su segundo y tercer nivel, junto con el Punctum, se encuentran 

formando un tejido de la experiencia sensorial y simbólica. Una fotografía puede representar una 

experiencia personal, profunda e intransferible, que además refleja algo dentro de sí, esté o no la 

fotografía a su alcance.  

 

El Instante Decisivo de Cartier-Bresson 

Henri Cartier-Bresson (1908-2004) es posiblemente el más reconocido fotoperiodista del 

mundo.  Muy conocido también por en 1947 cofundar en Nueva York la agencia Magnum junto 

a Robert Capa, David Seymour y Georges Rodger.  

Cartier-Bresson no define puntualmente el instante decisivo.  Más bien determina lo que 

para él es la fotografía, que se puede interpretar como una definición de este instante, y con el 

paso del tiempo esta definici·n se la atribuye al siguiente concepto: ñPara m² una fotograf²a es el 

reconocimiento simultáneo, en una fracción de segundo, por una parte, del significado de un 

hecho y, por la otra, de una organización rigurosa de las formas percibidas visualmente que 

expresan ese hechoò. (Cartier -Bresson, 2017) 

Existen dos tipos de fotógrafo/as: aquella/os que deben conocer el mundo para 

fotografiarlo y aquello/as que deben fotografiarlo para conocerlo. Cartier-Bresson pertenece al 
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primer grupo; sus expediciones por Cuba, China, México, Rusia y más, dan cuenta de ello. A 

este tipo pertenecen fotógrafo/as del mundo documental y del fotoperiodismo tales como Capa y 

Seymour. Aunque ello reclame un elevado precio: la propia vida. Debieron pagarlo ambos para 

poder capturar las potentes imágenes que los caracterizan. Por suerte, este precio no fue premisa 

para Cartier-Bresson. Su longevidad permitió que su obra fotográfica fuera prolífica para 

conseguir así teorizar la fotografía hasta el punto de plasmar una noción estética que supuso un 

punto y aparte. 

  

Una forma libre de vivir 

Paul Strand fue un fotógrafo que hacia la primera mitad de siglo XX hizo parte de las 

luchas por legitimar la fotografía directa o straight photography, un movimiento artístico y 

estético que buscaba independizar la fotografía de otros medios del arte, principalmente de la 

pintura, e investirla con sus propias cualidades, las cuales eran independientes de las de la 

pintura. A este movimiento pertenecieron personajes como Alfred Stieglitz del cual tome su 

noción basal de La equivalencia. Así mismo Renger-Patzsch e incluso László Moholy-Nagy.  

El movimiento buscaba legitimar la fotografía pura también llamado purismo.  En este, la 

fotografía per se es arte y no necesita retoques, ediciones, montajes, etc, para ser arte. Caso 

contrario era el pictorialismo, movimiento artístico y antagónico que legitimaba cualquiera de las 

anteriores intervenciones en la fotografía con tal de investirla de efectos pictoriales. Para el 

pictorialismo la fotografía era un medio y el fin era el arte. Para el purismo la fotografía es un 

medio y fin en sí mismos y no necesita de las ayudas deslegitimadoras del pictorialismo. 

Strand propuso la noción de Una forma libre de vivir que uso para dilucidar su intención 

al fotografiar. Mencionaba: 
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Por una forma libre de vivir entiendo el difícil proceso de dilucidar cuáles son los sentimientos 

que cada uno personalmente siente hacia el mundo, separándolos de los sentimientos e ideas 

de los demás. En otras palabras, este querer ser lo que verdaderamente es llamado un artista 

debe ser la última cosa en el mundo por la que sentir preocupación. O se es o no se es. (Strand, 

1923, pág. 106) 

 

Un error de los pictorialistas fue buscar la pintura a partir de la fotografía, pues como 

bien se ha dicho, la fotografía es un medio independiente. Uno de los usos de la fotografía hasta 

el final del siglo XIX fue el de instrumento técnico y material para elaborar otras formas de arte. 

La fotografía había sido relegada como simple intermediadora de otros medios, no se concebía 

como arte, pues era un medio mecánico de reproducción de la realidad, alejada del espíritu 

creativo de otro medio como la pintura, la escultura, el dibujo, etc. Solamente podía ser material 

y herramienta intermediadora.  

A inicios de siglo XX, con la incursión del purismo, esto empezó a cambiar; los esfuerzos 

de Paul Strand, Alfred Stieglitz, Renger-Patzsch e inclusive el mismo Moholy-Nagy, rindieron 

frutos, y lograron legitimar la fotografía pura. Con el paso del tiempo, para la contemporaneidad, 

el pictorialismo se ha renovado en lo que se conoce como pictorialismo digital, pero esto excede 

los límites temporales de esta tesis. 

 

La fotografía como documento y el fotoperiodismo  

El oficio del fotorreportero conlleva la creación de fotografías novedosas, que no 

solamente pueden ser leídas como creación sensible, sino también como documento. Autoras 

como Giséle Freund   en La fotografía Como documento Social, y Margarita Ledo Andión en 

Cine de fotógrafos, tratan la fotografía de esta forma, aduciendo características que dan cuenta 

del contexto histórico, social, económico y político en el que fueron tomadas.  Freund 
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menciona:ò Poseo documentos fotográficos que muestran lo que queda de hombres, mujeres y 

ni¶os ejecutados por el ej®rcito nacional congole¶oò. (Freund, 2015, pág. 144) 

El anterior es solo un ejemplo del uso de la fotografía como documento en Freund. Ella 

usa esta palabra a lo largo de su libro para reflejar el carácter documental de la fotografía. Alude 

a las fotografías de varios fotorreporteros conocidos como Robert Capa y el mismo Cartier-

Bresson. Su texto claramente tiene un enfoque histórico, social y político, que influenció las 

fotorreportería y fotografía desde sus orígenes en 1927, con una línea clara de temporalidad hasta 

su ultimo capitulo ubicado en la década de los 70 del siglo XX.  

La fotorreportería no puede ser leída per se como arte. Lo susceptible de ser leído como 

arte es una fotografía en particular, que puede implicar una ambivalencia entre arte y documento 

de fotoperiodismo. Así pues, el fotoperiodismo es un oficio creador de fotografías interpretadas 

como arte.  

Un documento en este contexto es leído como un objeto que guarda una carga simbólica 

de un tiempo, de unas costumbres, de una cultura, de una población particular. La catalogación 

como documento de una fotografía no es gratuita. Para que una fotografía cualquiera pueda 

interpretarse como documento, debe ser investida de esta carga simbólica. De acuerdo con esto, 

las fotografías del fotoperiodismo son consideradas como tales en razón a que se confirieron en 

un tenor y testimoniaron ciertos hechos, y con el trascurrir del tiempo fueron analizadas por un 

grupo de personas que en consenso decidieron que ellas tienen un valor como documento de 

trascendencia en las variables mencionadas. 

Por otro lado, para Ledo, el documento fotográfico está íntimamente relacionado con un 

testimonio de hechos que son capturados en la imagen, pues testimonian una realidad objetiva 

que deviene en hechos históricos constatados en estas fotografías, y que asimismo influirán de 
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manera decisoria en futuros generalmente distantes a su captura.  Ledo también liga el papel de 

evidencia de lo real en una fotografía con en el cine documental, para el cual piensa que 

representan el mismo papel, pero simbolizan experiencias sensibles y cualidades estéticas 

diferentes.  

También argumenta que la fotografía documental fue realizada en momentos 

coyunturales sociopolíticos, económicos y culturales agudos, desde los que se gestaron 

movimientos multipolíticos y pluriculturales, razón por la cual este tipo de fotografía fue 

considerada como instrumento de crítica social. Además, cataloga a la fotografía como partícipe 

de estos movimientos, así como elemento participativo de las preocupaciones de su tiempo. Y si 

bien se le atribuye a la fotografía pertenencia a estos movimientos, pienso que en muchos casos 

solamente se encarga de captar un hecho que merece ser registrado, independientemente de si 

compartía o no las banderas de determinada lucha.  

Así, la fotografía puede ser utilizada como documento capaz de explicar épocas o 

fenómenos sociales, políticos, económicos y culturales, como aquellos registrados en las 

fotografías de Daniel Rodríguez.  

 

Sobre la teoría e historia del fotoperiodismo en Colombia, autores como Margarita 

Monsalve Pino y Santiago Rueda Fajardo han sido fundamentales, pues sus escritos han 

construido un corpus teórico e histórico fundamental para el fotoperiodismo en Colombia, que 

antes de ellos no existía en el país. Sus aportes son reveladores y suficientemente profundos 

sobre los fotorreporteros que trabajaron. 

Por su parte, Santiago Rueda Fajardo en su tesis La fotografía en Colombia en la década 

de los setenta, se enfoca en una descripción histórica, política y cultural del contexto de la 
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década de los 70 del siglo XX, época en que florecieron los fotorreporteros Carlos Caicedo, 

Fabio Serrano, Efraím Cárdenas y Francisco Carranza, los cuales son sustancia en dicho trabajo 

y de los que se incluyen varias de sus fotografías. Sin embargo, Rueda no practica el ejercicio de 

Margarita Monsalve sobre percepción, interpretación y análisis, sino que las usa como ejemplos 

generales de los trabajos de cada fotoperiodista y las relaciona en un contexto histórico, político 

y cultural.  Divide su texto por subtítulos, los cuales corresponden con los nombres de cada 

fotógrafo trabajado. Al finalizar cada capítulo, realiza una conclusión que resume o indica la 

importancia de lo escrito. No define el fotoperiodismo, pero alude de forma implícita su 

correspondencia con un oficio desarrollado por hombres casi siempre, que aprenden en el 

empirismo, heredando el conocimiento de sus colegas antecesores.  
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Capítulo 2 

Daniel Rodríguez, el oficio del fotógrafo 

 

 

La fotografía y la ciudad 

La mayor parte de las fotografías de Daniel Rodríguez son de la ciudad de Bogotá y de 

acontecimientos que en ella ocurren. La intención de su trabajo se puede dividir en grupos de 

acuerdo con lo que propone Alberto Saldarriaga: 

Cualquier imagen fotográfica es potencialmente significativa en el estudio de las 

transformaciones del espacio urbano y de la arquitectura. Aquí es necesario distinguir entre 

imágenes deliberadamente construidas para registrar el estado de la ciudad en un momento 

dado, imágenes producidas con fines estéticos o artísticos, e imágenes que han sido tomadas 

simplemente como el registro personal de un acontecimiento. En los dos primeros grupos se 

encuentran las fotografías que registran lo que puede llamarse la imagen oficial de la ciudad y 

de los edificios; las han tomado profesionales de la imagen en condiciones técnicas óptimas. 

Un tercer grupo, el más amplio, reúne todo aquel registro libre y espontáneo que recoge 

intereses diversos de personas que miran la ciudad a veces como fondo de sus experiencias 

como habitantes o visitantes. (Arango,  2006, pag. 82) 

 

Dentro de las fotografías que catalogaré más adelante como ciudad, se encuentra lo 

mencionado por Saldarriaga: fotografías deliberadamente realizadas por Rodríguez como 

evidencia de la arquitectura de la ciudad en un momento determinado. Como se observa en la 

figura 3. 
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Figura 3 

Iglesia de las Nieves 

 

 

Iglesia de las nieves. (Rodríguez, 1940)  

 

Como se evidencia en la imagen 4, aparece aquí el segundo grupo mencionado por 

Saldarriaga: fotografías con intenciones estéticas o artísticas.  

¿Una fotografía en el momento justo? ¿Se aproxima al instante justo de Cartier- Bresson? 

Esta fotografía, según (Delgado Niño & Flores, 2017, pág. 55) se cataloga como Vida social. 

El tercer grupo de Saldarriaga son aquellas fotografías capturadas únicamente como 

registro personal. Este es el grupo más diverso, ya que puede integrar a todas las 5 categorías que 

se mencionan al final del subcapítulo Antecedentes de la obra y de Daniel Rodríguez. Esto 
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además teniendo en cuenta que Rodríguez capturaba imágenes como parte de su trabajo de 

fotorreportería para periódicos como El Espectador, El Tiempo, y revistas como Cromos y 

Semana. Es decir, imágenes orientadas a objetivos establecidos por estos periódicos y revistas. 

No obstante, también realizó fotografías por el simple hecho del goce de llevar un registro de 

aquellos instantes de tiempo irrepetibles que para él eran importantes. 

Figura 4 

Inauguración de la bolera San Francisco 

 

 

Inauguración de la Bolera de San Francisco. (Rodriguez, 1941) 

 

Una misma fotografía puede representar más de una noción de las mencionadas en este 

texto. Puede ser una fotografía Punctum, que representa una Equivalencia en un segundo nivel y 
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además ser una captura en Instante Decisivo. Un espectador o espectadora que identifica en la 

fotografía algo íntimo, experimenta algo que no puede definir, pero que está ahí, algo que punza 

(Punctum), que viene de su interior, desconociendo al mismo tiempo el motivo de esta 

experiencia. Posiblemente Cartier-Bresson experimentaba estas percepciones que constituyen 

algunas de las causas que originan el Instante Decisivo. 

Las visiones sobre fotografía aquí mencionadas son solo algunas de las que se pueden 

encontrar en la teoría fotográfica. He tratado de recopilar en este trabajo, a mi consideración, las 

más importantes imágenes de Daniel Rodríguez, intentando dejar atrás mi objetivación 

cientificista. La ciencia reduccionista y materialista queda atrás para valorar las visiones de la 

cultura visual de Fontcuberta, las poéticas de Barthes, así como las percepciones metafísicas de 

White acerca de la fotografía. 

 

Lo dolido y lo alegre 

Para orientar la lectura de la obra de Rodríguez he escogido encaminar su interpretación a 

partir de dos nociones: lo dolido y lo alegre. Esto a causa de que en muchas de sus fotografías 

aparecen seres felices y dolidos, que no han sido leídos ni interpretados en los estudios que se 

han realizado sobre su obra.  

La definición de dolido y alegre comienza con la personal. Estos dos conceptos salieron a 

la luz durante los avances de tesis en los seminarios de investigación de la maestría, guiado por 

las propuestas que realizaron las docentes de titular mi tesis de con esas palabras, dado la 

evidencia resaltable de las caras y las personas en la fotografías de Rodríguez. En el inicio 

solamente tome los dos conceptos para crear una organización en la estructura de mi documento. 

Pero cuando empecé a leer las fotografías, con el detenimiento entendía lo que era lo Dolido y lo 
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Alegre para mí, inicialmente debido a mi formación como biólogo el énfasis fue en relación con 

lo descriptivo y objetivo que entendía desde mi formación, aquella es una persona llorando, 

entonces es dolido, aquella es una persona sonriendo, entonces es lo alegre. Sin embargo, a lo 

largo de la escritura del documento emergieron aristas para lo dolido y lo alegre que describí en 

los capítulos siguientes. 

Pienso que cada fotografía debe definirse desde las emociones para tener puntos de 

referencia. En este caso, tanto lo dolido como lo alegre, encajan en la definición de emoción, que 

se constituye en aquello que crea recciones e intenciones en nosotros, y que están ligados al 

deseo, de estar no estar, alejar, poseer, eliminar, etc.  

También la Real Academia Española (RAE) tiene una definición: ñAlteración del ánimo 

intensa y pasajera, agradable o penosa, que va acompañada de cierta conmoción somáticaò 

(RAE, 2022). Lo somático es lo relativo al cuerpo físico del ser. Una conmoción somática es una 

sonrisa, una lagrima, una cara triste, una cara aburrida, una carcajada.  

En relación con las emociones, el afecto es una emoción que quisiera mencionar para 

entender las fotografías de Daniel Rodríguez. El afecto para la RAE es ñcada una de las pasiones 

del ánimo, como la ira, el amor, el odio, etc., y especialmente el amor o el cariñoò (RAE, 2022). 

Pasión, por su parte, es un estado del ánimo que puede ser tanto de odio como de amor, pero 

particularmente intenso. Así pues, el afecto se asume como una característica humana que 

también compartimos con otras formas de vida, pues el afecto no solo es una cualidad humana 

exclusiva. 

Cuando pensamos en lo alegre y lo dolido, damos por sentado que son emociones 

ampliamente conocidas y que son compartidas entre un amplio público. Es decir, estereotípicas e 

incluso cliché.  
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Apelo entonces a las definiciones que nos ofrece el diccionario de la Real Academia 

Española. Entonces, ¿Qué es la alegría? El diccionario dice: ñSentimiento grato y vivo que suele 

manifestarse con signos exterioresò (RAE, 2022). Fundamental a mi juicio, pues los signos 

exteriores determinan la alegría. 

Ahora bien, referente a lo dolido, el diccionario interrelaciona los conceptos de dolor, 

lástima y compasión. Parece ser que no solamente lo dolido es dolor; también es lastima y 

compasión, sentimientos desde los cuales cabe leer las fotografías de Rodríguez. El diccionario 

también define dolor como sentimiento de pena y congoja. El dolor no solamente es un sentir 

físico, también emocional, tal como veremos en las fotografías de Daniel Rodríguez. La pena y 

la congoja son sentimientos negativos que hacen parte de lo dolido. 

Si lo alegre es un sentimiento positivo en muchos casos, lo dolido es negativo en tantos 

otros. Son sentires contrastantes y antagónicos, de ahí que los escogiera para interpretar la obra 

de Rodríguez.  Si, son contrastantes, pero también complementarios, y se ubican en dos extremos 

opuestos de lo sensible y lo humano. Sin embargo, no son independientes el uno del otro, pues 

están conectados con nuestro espíritu, y si llegasen a no estarlo, no serían sentimientos. 

Los sentimientos, en este escrito, son entendidos como la experimentación de sensaciones 

causadas por elementos externos o internos. Dichos elementos internos serían la psicología, la 

biología y la construcción social de cada individuo. Lo externo son la cultura, la sociedad y 

factores abióticos tales como la temperatura, la cantidad de luz, los olores, la humedad, etc. 

Sobre los sentimientos en el fotoperiodismo, W. Eugene Smith escribió un interesante 

ensayo que llamo Fotoperiodismo. Allí indica: 

Tengo la certeza personal de que todos los acontecimientos del mundo que causan grandes 

trastornos emocionales, como las guerras, los disturbios, los desastres mineros, los incendios, 

la muerte de líderes (por ejemplo, la reacción a la muerte de Ghandi) y otros semejantes que 

tienden a liberar las emociones humanas deberían ser fotografiados de una forma totalmente 
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interpretativa. En ninguna circunstancia debe intentarse recrear tal cual los sentimientos 

dominantes y los sucesos de estos momentos. (Smith, 1944, pág. 211) 

 

Para Smith era fundamental la espontaneidad de las emociones capturadas en una 

fotografía. La mente abierta de un fotógrafo influirá sobremanera en la formas y significaciones 

de sus fotografías, así como el respeto por su medio y la falta de intenciones escondidas que 

subordinen aquellos hechos que serán capturados de acuerdo con los intereses de una 

publicación.  

Existen dos sensibilidades sobre fotografía, una, aquella de Barthes, para él la fotografía 

tiene una connotación dolida, debida a aquella de su madre fallecida, la cual inviste de un sentido 

de pérdida que genera dolor, él considera que la fotografía retiene la imagen de aquellos o 

aquellas quesabemos que morirán, es una constatación de la mortalidad a la que todxs estamos 

condenadxs. Otra es la de entender la fotografía como esfuerzo porenfrentar la muerte, como 

promesa de eternidad, más relacionada con la noción de alegre. La fotografía entendida como la 

alegría de una perpetuidad, que hace frente a la carencia de un ser amado. 

Por otra parte, el deseo es una fuerza que mueve a los fotógrafos. Así podría decirse que 

para fotografiar debe existir una intención.  

El invento de la fotografía en 1827 por Nicéphore Niépce, constató que el deseo de fijar 

la imagen de la cámara oscura en un soporte físico, impulsó su desarrollo y experimentación 

hasta su final obtención.  

Definitivamente, las emociones movilizan tanto al fotógrafo como al sujeto fotografiado.  

Dentro del cuarteto fundacional de la fotografía, que incluye a Louis Daguerre, 

Nicéphore Niépce, Henry Fox Talbot e Hippolyte Bayard, quiero resaltar a este último por su 

particular forma de representar un deseo. En 1840, Bayard realizó un autorretrato llamado El 
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ahogado, que consistió en su persona en una posición de ahogado, desnudo reclinado sobre una 

silla, con la espalda reclinada contra la pared, en donde el pecho y la cabaza parecen reclinados 

hacia nosotros. Tiene los ojos cerrados, los brazos cruzados y la parte inferior de cuerpo envuelta 

en una sábana. Aparecen varios accesorios que complementan la escena, como un sombreo de 

paja a nuestra izquierda colocado sobre una pared, inclinado y con la copa dirigida hacia 

nosotros. Bayard está recostado sobre lo que parece ser un cojín de color brillante. A nuestra 

derecha se encuentra un jarrón de cerámica con figuras difusas.  

De El ahogado se conocen cuando menos 3 versiones efectuadas por el artista. En una de 

ellas, en la que no cruza los brazos, se notan muchos más detalles que en las otras dos fotos. Se 

evidencia que el jarrón se encuentra sobre una mesa y debajo de esta una estatuilla en yeso de 

escayola de una venus arrodillada. 

 

 

 

Figura 5 

El ahogado 
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El ahogado. (Bayard, 1840) 

Bayard utilizó estas fotografías como critica al reconocimiento privilegiado a Daguerre 

como inventor de la fotografía en 1939. Para él, que se atribuía también el invento de este medio 

de forma independiente, no hubo un reconocimiento significativo y sobre todo económico. En las 

fotografías el hombre conocido como H.B. se suicida ante su desesperación ahogándose. 

Metafóricamente, el ahogamiento representa su merecido reconocimiento por ser inventor de la 

fotografía.  

Curiosamente estas fotografías están conferidas de una paradoja. Inmortalización de la 

muerte; recordatorio de que la fotografía es muerte y vida al mismo tiempo, y también 

resonancia entre fatalidad y vivencia que dependerá del ojo del espectador. El deseo de Bayard 

radica en representar su dolor por falta de reconocimiento en cuanto a que su opinión debía ser 



 

35 

 

cuando menos equiparable, tanto mediática como económicamente, a la de Daguerre. El dolor 

acompañado de un suicidio simbólico. El dolor en este caso de la mano de la muerte.  

Los ojos cerrados en sus fotografías son un elemento interesante. ¿Acaso murió con los 

ojos cerrados o alguien los cerros después de muerto? ¿Por qué Bayard decidió fotografiarse con 

los ojos cerrados en su supuesto suicidio? Los ojos cerrados representan lo no visto, lo que no se 

quiere ver o lo que no se puede ver.  

Desde el punto de vista de Bayard, aquel que no quiso verlo fue el Estado; la ceguera de 

una institucionalidad ante su invento. Las fotografías mantienen una continuidad de dolor-

ceguera-muerte. 

En las fotografías sus manos se ven oscuras, al igual que parte de su frente. Estas son 

evidencias de un avance en la descomposición del cuerpo del ahogado. Pareciera como si llevara 

tiempo de muerto en esa posición sin que nadie hubiera tenido la valentía o la consideración de 

llevarlo a la morgue y después darle sepultura. Si el vivo no fue reconocido en vida, en la muerte 

tampoco.  

Quiero dejar el texto que acompaña sus fotografías para hacerse una idea de lo que 

escribo aquí: 

Este cadáver que ven ustedes es el del señor Bayard, inventor del procedimiento que acaban 

ustedes de presenciar, o cuyos maravillosos resultados pronto presenciarán. Según mis 

conocimientos, este ingenioso e infatigable investigador ha trabajado durante unos tres años 

para, perfeccionar su invención.  

La Academia, el Rey y todos aquellos que han visto sus imágenes, que él mismo consideraba 

imperfectas, las han admirado como ustedes lo hacen en este momento. Esto le ha supuesto un 

gran honor, pero no le ha rendido ni un céntimo. El gobierno, que dio demasiado al señor 

Daguerre, declaró que nada podía, hacer por el señor Bayard y el desdichado decidió ahogarse. 

¡Oh veleidad de los asuntos humanos! Artistas, académicos y periodistas le prestaron atención 

durante mucho tiempo, pero ahora permanece en la morgue desde hace varios días y nadie le 

ha reconocido ni reclamado. Damas y caballeros, mejor será que pasen ustedes de largo por 

temor a ofender su sentido del olfato, pues, como pueden observar, el rostro y las manos del 

caballero comienzan a descomponerse. (Batchen, 2004, pág. 172) 
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Como vemos, los anteriores son algunos de los análisis que he realizado para entender la 

fotografía desde lo alegre y lo dolido. 
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Capítulo 3 

La Colección Daniel Rodríguez 

 

 

Antecedentes de la obra de Daniel Rodríguez y el contexto en el que fue desarrollada. 

Quiero iniciar este capítulo con una pequeña descripción acerca de la vida del fotógrafo. 

Dada la poca información disponible sobre su vida, describo lo encontrado en los siguientes 

párrafos.  

Daniel Rodríguez nació en Fusagasugá, Cundinamarca, en 1914. A temprana edad llegó a 

vivir a Bogotá donde estudio en el colegio de la Salle. Como la mayoría de los fotorreporteros 

colombianos de mediados de siglo XX, no cursó estudios formales en fotografía; aprendió el 

oficio mediante el empirismo y la intuición. Inició su vida de fotógrafo como asistente de Luis 

Benito Ramos y recibió formación de Julio Alberto Sánchez Alarraga. También cultivó su 

destreza en foto estudios como el de los Schimmer que, en la década de los 40 del siglo XX, se 

encontraba ubicado en la carrera 8 entre calles 11 y 12, donde actualmente se encuentra el 

Palacio de Justicia de Colombia. Daniel Rodríguez posteriormente trabajó como fotógrafo 

independiente para medios de comunicación masivos. (Mayorga Fontana & Roa, 2023)  

El estudio de los Schimmer fue uno de los tantos que, junto con foto Chaves, los Clavijos 

y foto Press, proliferaron entre las décadas de los 20 y 50 del siglo XX, posiblemente 

influenciados por el boom del fotoperiodismo impreso que comenzó con los mass media en 

revistas como Life, cuya fase foto periodística en su primera edición hace su aparición el 23 de 

noviembre 1936 en su versión en inglés. Su versión en español Latinoamericana fue lanzada en 
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1952, pero tuvo un tiempo de vida corto. Su versión en inglés tuvo su última edición el 28 de 

diciembre de 1978.  

Dicha edición inglesa desaparece a la corta edad de 36 años; y más prematuramente aún 

ocurre con su versión en español en diciembre de 1969.  La razón de su cierre se debió a causas 

económicas y competitivas, la inflación en la década de los 70 y el avance de la tecnología que 

permitió que la televisión a partir de la década de los 40 pudiese llegar a mayor cantidad de 

público. Estos factores se convirtieron en rival formidable para las revistas, si bien la calidad y el 

tamaño de las imágenes que proveían eran muy básicas. La televisión y la tecnología 

comenzaron a ofrecer información de actualidad, noticias y acontecimientos en ocasiones el 

mismo día que acontecían. Por el contrario, revistas como Life, eran emitían en una edición por 

semana conteniendo acontecimientos que ya conocían sus espectadores. (Monsalve Pino, 2003)   

Volviendo a Colombia, y dado que dicha versión en español llegó en la época tardía de la 

proliferación mencionada, supongo que la versión en inglés ya se conocía, pues varios de los 

personajes del mundo de la fotografía visitaban con frecuencia el exterior.  

En Colombia existieron revistas que presentaron fotografías periodísticas entendidas 

como arte, en específico la revista PAN, publicada entre agosto de 1935 y mayo de 1940. 

Aunque esta revisa publicó fotografías de hechos acaecidos en la ciudad de Bogotá, de 

fotógrafos como Luis Benito Ramos, no trataba de contenidos específicamente de fotografía de 

prensa.  La mayor parte de sus contenidos eran de diferentes disciplinas del arte como la pintura, 

la escultura y el dibujo.  

PAN tuvo como objetivo divulgar del arte colombiano a través de ensayos de artistas que 

escribían sobre sus interpretaciones acerca del arte y sensibilidades desde su disciplina particular.  
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Enrique Uribe White, ingeniero civil, fue quien fundó la revista con la intención de poder 

otorgar al país una publicación que abarcara todo aquello que consideraba carente en los medios 

impresos: arte, historia e imágenes graficas de estas.   

Enrique Uribe White fue fundamental para el desarrollo de revistas graficas en Colombia. 

Villamil Acosta realizó una aproximación a su biografía como se muestra: 

Uribe White nació en 1898 en la hacienda señorial Valparaíso ubicada en las cercanías de 

Tuluá. Hijo del médico Tomás Uribe Uribe, y a la vez sobrino del General Rafael Uribe Uribe. 

De su madre, doña Luisa White Uribe. (Villamil Acosta, 2013) 

 

Aunque se desconoce mucho sobre sus primeros años de vida, aportó la siguiente 

información: 

Estudié en la Universidad de Antioquia, de donde, por protestar a pólvora, me echaron; fui de 

los ñpanidasò, pero ya Le·n de Greiff no me conoce; hice dos a¶os de ingenier²a en la Escuela 

de Minas, donde fui condisc²pulo de muchos ñasesò de hoy, que me han dejado bien atrás. El 

genitor me empacó para Estados Unidos, donde la mudez y falta de blanca me hicieron 

trabajar, ya en linotipos, en Brooklyn; ya soplando vidrio, en Fairmont; ya, en el laboratorio 

personal del viejo Edison, dibujándole sus máquinas, en West Orange. (Villamil Acosta, 

2013) 

 

El papel de Uribe White en la fundación de PAN constituye uno de los inicios del uso de 

la fotografía en medios masivos impresos en Bogotá. Así mismo con otras publicaciones como 

Cromos, que es incluso anterior a PAN. 

Publicada a partir del 15 de enero de 1916, y mucho más conocida que PAN, Cromos es 

un medio masivo de comunicación tipo revista impresa que publica artículos relacionados con 

cultura, política, economía y sociedad. Hacia la década de los 30 del siglo XX, dio un giro 

importante y empezó a publicar pocos contenidos relacionados con Bogotá (Martínez Osorio, 

2013).  Y si bien Daniel Rodríguez vendía algunas de sus fotografías a este medio, muy pocas 

eran publicadas en la edición impresa en aquella década. 
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Una característica que se ha de resaltar en revistas como Cromos y Pan, es el uso de 

fotografías en sus publicaciones, diferenciándolas de otros medios impresos como periódicos que 

hasta finales década del diez del siglo XX usaban principalmente grabados en sus publicaciones. 

Este cambio en el tipo de imágenes impresas se debió al avance de la tecnología fotográfica que 

permitió aumentar la velocidad de obturación y capturar fotografías en un instante de segundo, 

así como avances en los sistemas de impresión que permitieron integrar la fotografía 

directamente. Es decir, se podían congelar las imágenes de acontecimientos de interés, sin tener 

que esperar que estos se diluyeran en el tiempo con los aparatos fotográficos anteriores en los 

cuales durante exposiciones de varios segundos solamente quedaban retratos de la dilución de los 

hechos por efecto del tiempo, materializadas como rayas largas y sinuosas. 

Existe una diferencia fundamental entre los medios masivos impresos que usaban 

fotografías en sus publicaciones. En el caso de revistas como PAN, el objetivo era divulgar el 

arte colombiano, para lo cual usaban fotografías de pinturas, esculturas y, con poca frecuencia, 

fotografías documentales relacionadas al fotoperiodismo. Cromos, por su parte, buscaba dar 

noticias de las variables mencionadas usando como medio la fotografía, y si bien usaban 

ocasionalmente algunas fotografías relacionadas con el oficio del fotoperiodismo con objeto de 

contextualizar la sección de noticias de sus publicaciones, estas fotografías no podrían 

compararse en nivel de audacia y de capturas en el instante justo que se encontraban, por 

ejemplo, en LIFE. En el caso de periódicos como El Espectador y el Tiempo, eran usadas 

fotografías más relacionadas con el tipo mencionado para LIFE, debido a que su objetivo era 

ofrecer noticias de hechos sucedidos recientemente con la mayor cantidad de información 

explicita en su contenido, así como dramatismo en la escena.  Esto con propósito de crear en el 
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lector una sensación de impresión y asombro, características requeridas para el continuo aumento 

en la demanda de los mass media. 

Daniel Rodríguez se vio imbuido en este contexto de los mass media mencionados, 

dentro del cual absorbió los conocimientos que ofrecían los fotorreporteros precursores de su 

trabajo, como también de publicaciones como LIFE, que él tuvo oportunidad de conocer. Todo 

esto influyó en su forma de ver y captar la Bogotá de mediados de siglo XX a través de la lente 

de su cámara. 

Figura 6 

Carrera 8 entre calles 11 y 12 
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Número de registro: 17041. (Rodriguez, 1942)Figura 7 

El fotógrafo Daniel Rodríguez en su laboratorio. 
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Fotógrafo Daniel Rodríguez en su laboratorio. (Matiz, 1970) 

 

Margarita Monsalve Pino en su tesis La mirada del fotógrafo Julio A. Sánchez: Bogotá. 

Modernidad e imagen, realiza una estructura de texto en la que presenta alternadamente 

percepción, interpretación y análisis de cada fotografía, y que divide en dos grupos: 

1. Desde el interior: Una descripción sensible y de la emoción.  

2. Desde el exterior: Una interpretación cultural e histórica. 

En esta división me baso para la elaboración del presente documento. 

Por otra parte, Julio Alberto Sánchez Algarra fue un fotógrafo que realizó su obra en 

Bogotá entre la década de 1920 y 1940, dando cuenta del inicio de la modernidad en Bogotá y 
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los concomitantes cambios que género en la estructura urbana y en las tradiciones culturales de 

los y las bogotanas. También ocupó el papel de formador en fotografía de Daniel Rodríguez, que 

para la época se desempeñaba principalmente de forma empírica en Colombia. 

 

Antecedentes de su obra. 

 La obra de Daniel Rodríguez se encuentra materializada en una colección de alrededor 

de 3700 fotografías, que posee en la actualidad el Museo de Bogotá, que pertenece al Instituto 

Distrital de Patrimonio Cultural de la Alcaldía Mayor de Bogotá. Esta fue adquirida mediante 

compra a terceros durante la alcaldía de Enrique Peñalosa entre 2016 y 2019.  

El museo conserva la mayor parte de las colecciones públicas de fotoperiodismo de 

Bogotá que atestiguan los avances y transformaciones arquitectónicas, urbanas, sociales y 

económicas de la ciudad desde finales de siglo XIX hasta segunda mitad de siglo XX. 

La información que reposa en el mencionado archivo con relación a la vida de Rodríguez 

es escasa. Se desconocen datos sobre familiares o conocidos que pudieran haber aportado una 

aproximación más personal a su obra leída desde sus propias palabras. 

La obra fotográfica de Daniel Rodríguez ha sido analizada desde el punto de vista de la 

historia de la arquitectura de Bogotá, sirviendo de testimonio del proyecto modernizador de la 

ciudad en la primera mitad del siglo XX. Ani Yadira Delgado Niño, junto a Mauricio Flórez, 

elaboraron uno de los pocos estudios que se han realizado en torno al trabajo de Daniel 

Rodríguez. Su texto denominado Bogotá en la lente de Daniel Rodríguez identifica, cataloga y 

describe 700 fotografías del fondo que posee del Museo de Bogotá. También realiza una pequeña 

aproximación al contexto histórico y cultural en el que el fotorreportero capturaba sus 

fotografías. 
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Uno de los resultados del trabajo de los autores mencionados, consistió en una 

clasificación por categorías, derivado de un análisis del fondo fotográfico y consulta en prensa, 

así como revistas tales como Cromos, Semana, El Gráfico y Estampa. Las categorías fueron: 

1. Vida Política 

2. Vida Cultural  

3. Vida Social 

4. Vida Cotidiana  

5. Ciudad. 

Con base a lo anterior, se realizaron pequeñas descripciones del contexto social, político, 

cultural, etc., de cada fotografía categorizada en su respectivo grupo. 

Contexto en el que fue desarrollada su obra. 

  elaboraron otro documento investigativo denominado La ciudad que fuimos: imágenes de 

la cotidianidad bogotana a través de la cámara de Daniel Rodríguez. Años 1940-1960. La 

intención de dicho documento fue proporcionar una noción del contexto social y cultural en el 

que fueron captadas las fotografías de Daniel Rodríguez entre la década 1940 a 1960. El rango 

de años fue acogido por ser un periodo fundamental para el crecimiento urbano de Bogotá, 

influenciado en gran medida por la migración de campesinos hacia la ciudad, causado 

principalmente por efecto de la guerra bipartidista entre conservadores y liberales. Así mismo, a 

causa las transformaciones urbanísticas de los gobiernos de Alfonso López Pumarejo y su 

ñRevoluci·n en Marchaò, Alberto Lleras Camargo, entre otros (Gonzales et al, 2021).   

Al proyecto modernizador de Bogotá, Del Castillo lo describe de la siguiente forma: 

 

En la década de 1940, se da paso a la modernidad de la ciudad; en esta década se extiende la 

cobertura de los servicios públicos, la ciudad amplía sus contornos y por consiguiente, requiere 

ampliar sus vías y mejorar la movilidad con vías como la Avenida Caracas y la Carrera 

Décima, la Avenida Jiménez, y la Avenida Las Américas, así como la construcción de la 
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Autopista Sur en 1951, y la inauguración de la Autopista Norte en 1953 (Del Castillo & Urrea, 

2008, pág. 50).  

 

Otro evento arquitectónico ligado al proyecto modernizador fue la inauguración del 

aeropuerto El Dorado en 1959, del que Daniel Rodríguez llevó registro. En la misma década se 

construyó la avenida El dorado. Lo anterior ligado al desarrollo del Plan Nacional de Obras 

públicas que promovió la construcción de la troncal de carreteras y ferrocarriles, la navegación y 

las telecomunicaciones, especialmente en Bogotá. 

Con los procesos anteriores, la ciudad supera su tradición colonial que imperó durante los 

siglos XVI al XIX, con la intención de modernizarse y no quedarse retrasada con respecto a otras 

ciudades de Latinoamérica.  

Por otro lado, buena parte de la obra fotográfica de Daniel Rodríguez retrató la niñez 

desfavorecida de Bogotá, esa niñez abandonada que empezó a denominarse desde la década de 

1930 con la palabra gamín; ni¶ez aglutinada dentro de ñgalladasò, grupos de apoyo que 

procuraban herramientas de supervivencia en las calles de la ciudad. La figura del gamín se 

originó de una problemática social, cultural y política que era inherente a la Colombia de la 

primera mitad del siglo XX, además de la violencia bipartidista que obligó a migrar a buena 

parte de la población rural que carecía de medios económicos, formativos y de malicia para 

sobrevivir en una ciudad como Bogotá. Las únicas causas de su desplazamiento: pertenecer al 

partido Liberal o ser demasiado pobres e inconformes para quedarse trabajando para un 

latifundista toda su vida. Las carencias mencionadas generaron una problemática más específica: 

el abandono de los niños en gran medida; no tanto así las niñas, que eran algo más protegidas 

debido a la noción patriarcal de debilidad de género y del sexo femenino. Por este motivo casi 

todos los gamines eran niños. El abandono de niños se generaba porque representaban gastos. 
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Por otro lado, en el campo representaban fuerza laboral. Los niños que deambulaban por las 

calles encarnaban nociones contrarias de las que se buscaban en el proyecto modernizador de 

Bogotá, relacionado con la propuesta higienista de primera mitad del siglo XX: una ciudad sin 

basuras ni gamines que transmitieran enfermedades ni envilecieran el paisaje prístino de las 

calles y carreras de la ciudad. Se les concebía como niños hambrientos, harapientos y sucios, a 

los que adicionalmente se les atribuía el representar lo contrario de un ciudadano ejemplar. Se los 

consideraba seres vagos, lo cual no era aceptado para el mencionado proyecto. 

Los niños abandonados no pertenecían exclusivamente al grupo de poblaciones migrantes 

pobres. Una pequeña proporción provenían de un acto aún más deshumanizante: el de tener hijos 

o hijas en condición de pobreza a sabiendas de las consecuencias. Adicionalmente, algunas 

mujeres de familias acomodadas en condición de embarazo fuera del matrimonio, abandonaban a 

sus hijos con la esperanza de recuperar el honor familiar. En otras ocasiones los y las entregaban 

en adopción en lugares como Casa de la Madre y el Niño, ubicada en la Avenida Caracas con 

calle 58. Esta fue fundada en 1946 por María López, hija del expresidente López. Fue financiada 

con recursos de la fundadora, recursos de la nación, el departamento de Cundinamarca, del 

municipio y donaciones de particulares. (El Espectador, 1952) 

Los niños en las calles se educaban según sus propias circunstancias de calle. En 

frecuentes ocasiones eran presa de adultos que no tenían buenas intenciones, los denominados 

ñempresarios de las callesò, que los instrumentalizan en la mendicidad y recurrentemente les 

generaban heridas para crear lastima y obtener más ganancias. Los niños ante estas condiciones 

empezaban a absorber lo bueno y lo malo de sus malintencionados tutores. Más lo malo que lo 

bueno: adicciones como el consumo de alcohol y cigarrillo. La inhalación de gasolina era 

frecuente. Estos hábitos eran enseñados y heredados por los niños más grandes a los más 
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pequeños. Aquellos niños aprendieron el lenguaje de la violencia y la ganancia del más fuerte, el 

más avispado, el más vivo, estrategias de supervivencia ante un medio hostil y formador. 

La obra fotográfica de Daniel Rodríguez ha sido leída desde la perspectiva histórica de 

Bogotá de mediados del siglo XX, teniendo en cuenta diferentes nociones de urbanismo , tales 

como el testimonio del proyecto modernizador de Bogotá entre 1940 y 1960, la ampliación de 

vías como la Caracas y la Carrera Décima, la Avenida Jiménez, y la avenida las Américas, así 

como la construcción de la Autopista Sur en 1951 y la inauguración de la Autopista Norte en 

1953. Asimismo, hechos políticos como el Bogotazo del 9 de abril 1948 y tomas de políticos 

distinguidos durante eventos sociales a los que asistían. También la prohibición del consumo de 

chicha partir del de 2 de junio de 1948 durante el gobierno conservador del presidente Mariano 

Ospina Pérez mediante Decreto 1839 del 2 de junio de 1948. A la mencionada prohibición, 

Daniel Rodríguez le realizó un reportaje mediante sus fotografías dando cuenta de las prácticas 

tradicionales que existían en torno a esta bebida fermentada en la Bogotá de los 40 del siglo XX. 

La prohibición de la chicha no fue gratuita, provino de un contexto político y cultural en el que 

se relacionaban bebidas fermentadas tradicionales con la violencia, el embrutecimiento y el 

crimen, circunstancias atribuibles exclusivamente a las clases populares de acuerdo con las 

lógicas del gobierno conservador. Desde el siglo XIX se venía señalando a la chicha y otras 

bebidas fermentadas, como el guarapo, de ser los causantes de tales vejámenes. Por ende, se 

intentó prohibirlas.    

El hecho con el cual se intentó darle la estocada final a su producción y comercialización 

correspondió con el Bogotazo del 9 de abril del 1948. Los acontecimientos sucedidos durante el 

asesinato de Gaitán detonaron todo un plan desde el gobierno de Ospina Pérez, que incluía 

normar a través de decreto la prohibición formal de su comercialización. Una de las estrategias 
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publicitarias de desprestigio para desincentivar su consumo se denominó La gran mancha roja: 

una serie de viñetas diseñadas por el italiano Rinaldo Scandroglio que describían todos los 

delitos que se podrían cometer luego de consumir chicha. 

Daniel Rodríguez capturó estas imágenes como evidencia del consumo de chicha poco 

antes de su prohibición formal en junio de 1948. A partir de esta fecha, no se pudieron volver a 

obtener fotografías de este tipo; del consumo casual, ameno y alegre de la chicha en las calles de 

la ciudad. Muchas décadas después, en la contemporaneidad, su consumo ha sido aceptado, pero 

la estética de su consumo es muy diferente, y las fotografías que se obtienen también lo son. 

Capturó además Rodríguez acontecimientos culturales en los que participaban artistas y 

escritores conocidos, pero también personas del común ejerciendo prácticas tradicionales de 

Bogotá. 

También hechos sociales:  inauguraciones de la Bolera San Francisco en 1941 y 

Aeropuerto el Dorado en 1959. Venta de pavos para nochebuena. Sin embargo, en su obra 

predominan retratos de la niñez desfavorecida que habitaba Bogotá; también seres humanos en 

situaciones diversas, las cuales no han sido asumidas en ningún escrito más allá de las 

referencias bibliográficas externas sobre el contexto social y cultural de los niños en 

habitabilidad de calle de primera mitad el siglo XX. De acuerdo con lo consultado, pienso que 

existe una carencia enorme en lo relacionado a interpretar sus fotografías a la luz de una lectura 

estética y sensible, y no solamente como evidencias de los temas mencionados en la Bogotá de 

mediados del siglo XX. Dentro de la obra fotográfica de Daniel Rodríguez se encuentran 

fotografías que representan desde el dolor, hasta la felicidad. Ejemplo de ello son las 

mencionadas de la niñez desfavorecida, así como seres humanos en situaciones diversas. 
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También fotografías que pueden ser interpretadas como instrumento de crítica social, como las 

que he mencionado sobre la infancia en las calles. 

De acuerdo con lo anterior, pienso que mi tesis se puede abordar desde la luz de lo 

sensible y de sus fotografías interpretadas como crítica social. También desde la teoría de la 

fotografía, razón por la cual este trabajo se debate entre la teoría del arte y la interpretación 

social. 

Para lograr lo anterior, en este documento realizo una metodología basada en la división de dos 

grupos propuesta por Margarita Monsalve Pino. Tales son: Desde mi lectura y Desde la teoría. 

 

Parte Dos. 

 Leyendo fotografías 

En esta sección, realizo la lectura de las fotografías de Rodríguez, con los elementos 

teóricos que describí en la parte uno y con el conocimiento de los antecedes de su obra, dividido 

en dos subtítulos, desde mi lectura y desde la teoría. 
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Capítulo 4 

La Bogotá Alegre 

 

Las siguientes fotografías fueron seleccionadas teniendo en cuenta lo que en mi opinión 

consiste la noción de alegre atada a los conceptos de alegre que argumenté en un capítulo 

anterior. 

 

Imagen 8 

Reportaje sobre la chicha 

 

 

 
 

Reportaje sobre la chicha 1938-1941. Número registro: 16436. (Rodríguez , Reportaje sobre la chicha, 1938-

1941) 
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Desde mi lectura 

Las fotografías de Daniel Rodríguez se caracterizan por ser en su mayoría en blanco y 

negro. En mi opinión esto otorga un sentido diferente a la sensibilidad de la observación: se 

priorizan las formas y no el color. En su serie del reportaje sobre la chicha, en la fotografía 

Reportaje sobre la chicha, se observa a un grupo de hombres disfrutando de la bebida alcohólica 

en totumas; son hombres que parecen trabajadores. Parecen todos posando ante Rodríguez. El 

hombre del centro muestra la totuma de chicha ante la cámara, indicando al parecer que para 

ellos no es problema que los vean tomando chicha. Como si fuera algo digno de mostrarse y 

retratar en una fotografía ¿Por qué? Porque los hace felices, la embriaguez genera felicidad, así 

esta sea momentánea con su consecuente efecto secundario: el dolor de cabeza. La felicidad se 

ve en la fotografía debido a la embriaguez. A la izquierda del mencionado señor, se observa otro 

hombre con su mano izquierda sobre su sombrero y sus ojos aparecen cerrados. Da impresión de 

ebriedad-felicidad. La felicidad se ve en sus caras. 

En la fotografía, ¿quién o qué es el protagonista? Parece que es la chicha. Esto me lleva a 

la pregunta: ¿cuál es la intención de Rodríguez al hacer esta fotografía? Pienso que su intención 

consistió en llevar un registro de la chicha; su centro era la chicha, una bebida muy controvertida 

para mediados de siglo XX.  Debido a la fama que tenía esta bebida, varios periódicos buscaban 

presentar en sus páginas reportajes sobre esta bebida, por lo que Rodríguez, pienso, se lanzó a 

llevar registro del consumo de esta bebida para vender las imágenes al periódico. 
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Desde la Teoría  

La fotografía Reportaje sobre la chicha parece un poco subexpuesta en la parte inferior. 

Es decir, en el tercio inferior. Aparentemente el fotógrafo no uso flash en este caso, tal vez 

debido a que consideró que la luz del día era suficiente.   

¿Cómo puede ser leída esta fotografía a la luz de la teoría? Para responder esta pregunta, 

me remitiré a los conceptos y autores que describí en la introducción del presente texto. ¿Existe 

el Punctum de Roland Barthes en esta imagen? En mi opinión, no, por la definición estricta del 

concepto para mí. Como he mencionado, Punctum es una experiencia íntima e intransferible. En 

esta fotografía no hay pinchazo. Mas sí se identifica el Studium, lo cultural y general, lo que 

todos podemos sentir y compartir fácilmente entre nosotros. Esto corresponde con fotos antiguas 

de Bogotá, una percepción estereotípica, un grupo de hombres de mediados de siglo XX con sus 

tradicionales sobreros capitalinos que fácilmente pudieron provenir de La Gran sombrerería 

fotografiada por Julio A. Sánchez y que Margarita María Monsalve Pino describió tan en detalle 

en su texto La mirada del fotógrafo: Julio A. Sánchez: Bogotá, modernidad e imagen. Lo 

atrayente en esta fotografía es la nostalgia de lo ya pasado, lo hermoso de aquel pasado, los 

vestidos que se usaban en esa época y el consumo de chicha que hoy ha cambiado drásticamente 

en su noción: ha pasado de ñla chicha embruteceò, a la chicha de las élites.  

Cabría mencionar también la noción de El Instante Decisivo de Cartier-Bresson, ¿Qué se 

sabe de Henri Cartier-Bresson y su influencia en Colombia? Santiago Rueda en su libro La 

fotografía en Colombia en la década de los setenta menciona que los fotorreporteros 

colombianos buscan en sus capturas el instante decisivo. ¿La fotografía Reportaje sobre la 

chicha fue tomada en el instante justo?, ¿será entonces captura de un instante decisivo? Por 

supuesto que no. Como mencioné anteriormente, esta fue premeditada y los señores posaron para 
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esta toma, circunstancia contraria a lo que creía Cartier-Bresson sobre la fotografía, pues llamó a 

este tipo de fotografía, fotografía amañada. No le interesaban las fotografías fabricadas, y si 

tenían algún valor, eran como documentos sociales o psicológicos. ¿Existe pues alguna 

fotografía que nos haga pensar en el instante decisivo en la obra de Rodríguez? Esto se puede 

discutir en la siguiente fotografía. 

 

 

 Figura 9Niños jugando con bandera en el Capitolio Nacional 

 

 

Niños jugando con bandera en el Capitolio Nacional. Número registro: 16353. (Rodríguez, 1940-1950)  
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Desde mi lectura 

En Niños jugando con bandera en el Capitolio Nacional vemos a una pareja de niños que 

no superan los 4 años. Allí  vemos a la niña agarrando la bandera con sus dos manos; sus ojos se 

dirigen hacia el horizonte; su cara no expresa una particular alegría ni tristeza, más bien parece 

distraída por lo que ve en dicho horizonte. El niño sentado en el escalón con sus brazos 

extendidos hacia la bandera rinde pleitesía a la patria. Si esta fotografía fuese a color, fácilmente 

se podría utilizar como publicidad de un gobierno de turno. 

¿Qué me llama la atención? El zapato derecho del niño: el color blanco y oscuro 

contrastan bastante bien en esta imagen. Debido al uso del blanco y el negro, dudo que si la 

fotografía fuera en color, hubiese tan marcado contraste. Otro elemento que me atrae es la 

cámara que carga el hombre a la derecha de los niños del cual solo se ve una porción de su torso 

y una pequeña parte del sombrero. Es una cámara bastante grande y parece muy pesada, 

posiblemente del mismo tipo que uso Rodríguez para capturar la imagen. Me hace pensar esto en 

el esfuerzo que conllevaba en esa época tomar fotografías durante todo el día. También es un 

mérito haber capturado esta fotografía con una cámara como esta, que adicionalmente es 

análoga; no existía previsualización de lo capturado, como tampoco herramientas tecnológicas 

avanzadas de edición y retoque, por lo que la intuición y el azar jugaban un papel fundamental en 

la obtención de esta hermosa fotografía. 

 

Desde la teoría 

Retomando, ¿existe pues alguna fotografía que nos haga pensar en el instante decisivo en 

la obra de Rodríguez? Niños jugando con bandera en el Capitolio Nacional es una de las pocas 

fotografías en las que se puede constatar que Rodríguez tenía la intención de captar el momento 
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justo, pues la mayoría de su obra consta de fotografías de ciudad, de Bogotá particularmente, y 

de acontecimientos con gentes participando activamente en ellos. Rodríguez fue contemporáneo 

a Cartier-Bresson. De hecho, Rodríguez era 6 años menor y murió tres años antes. Claramente 

Rodríguez tuvo que estar influenciado por Cartier-Bresson, dado el reconocimiento mundial de 

este con su agencia Magnum y en la revista Life, que estaban en auge en las décadas de 1940 y 

1950. Aun así, el instante decisivo se le escapó de las manos a Rodríguez; nunca llegó a obtener 

los dos elementos que componen este concepto: significado de un hecho y una organización 

rigurosa de las formas percibidas visualmente que expresan ese hecho. El primero elemento, en 

este caso, lo obtuvo: los niños y la patria, la apología de la patria y sus nuevas generaciones. Pero 

no existe una organización rigurosa de las formas que expresaran el hecho; algo que en esencia 

falta o sobra, tal vez el torso del hombre rompe esa organización.  En definitiva, Rodríguez no 

era un fotógrafo del instante decisivo.  

Otro concepto interesante para entender su intención al tomar esta foto, la encontramos 

en la Equivalencia de Minor White, que como dije en la introducción, fue llamada de esta 

manera inicialmente por Alfred Stieglitz y se desarrolló bastante bien por parte de White. 

Rodríguez personalmente pudo ver reflejado en esta fotografía algo de su interior. Tal vez sus 

hijos o hijas, su propia niñez; un Equivalente en un segundo nivel. por supuesto, al traer 

Rodríguez a su mente esta fotografía, se configura un tercer nivel. Este tipo de foto, considero, 

no tenía intención de ser vendida a un periódico, solamente llevar registro de lo que el sentía 

personalmente sobre ese hecho. 
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Figura 10 

Dos niños fumando 
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Dos niños fumando. Número registro: 16371. (Rodríguez, 1950) 

Desde mi lectura 

En Dos niños fumando observamos a dos niños de una edad que no debe superar los 7 

años. Este par de niños fuma activamente, y con un una sonrisa clara y cómplice, el niño de la 

derecha mira al niño de la izquierda.  Quiero resaltar cuatro elementos en la foto: los cigarrillos 

en primera medida ¿Por qué un par de niños en Bogotá fumarían a esa edad? ¿Distracción? ¿Por 

ejemplo de sus mayores? El protagonismo en esta fotografía lo asume el hecho de que aparezcan 

dos niños fumando. Otro elemento que me atrae es la gorra del niño de la izquierda, una prenda 

estereotípica de mediados de siglo XX en la moda Bogotana. Otros elementos serían los 

remiendos y rotos de la gorra y la chaqueta del niño de la izquierda. Estas prendas han estado por 

largo tiempo en la intemperie, y se nota que han sido usadas recurrentemente al menos por el 

niño. Esto nos hace pensar en todo lo que ha vivenciado ese niño en las calles de la ciudad. 

Catalogué esta fotografía en lo alegre evidentemente debido a la expresión de sonrisa del 

niño de la derecha. Pero esta fotografía presenta una dual particularidad: es tanto alegre como 

dolida. Lo dolido en esta captura proviene del hecho de que un par de niños menores de edad 

estén fumando. En la cultura de la mayoría de nosotros, por motivos de madurez personal, de 

normas morales inculcadas desde la infancia, no está bien el fumar a esa edad. Suponemos que a 

tan tempranos años una persona no tiene madurez cognitiva ni emocional para saber que tal 

hábito daña la salud. Pero tal vez en 1950 en Bogotá no se sabía que el tabaco era perjudicial 

para la vida. El ver fumar a un par de niños me causa dolor en el sentido de congoja, es decir, 

angustia por ver este hecho. También tristeza viendo la salud de unos niños deteriorarse por 

culpa del tabaco.  
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También decidí catalogar esta fotografía en lo alegre, pues su lectura en mi opinión es 

más grande desde lo alegre, noción en la que tiene mayor peso. 

Un tercer elemento es aquello que guarda el niño de la derecha en su chaqueta y que 

sobresale a la altura de su pecho. ¿Sera la razón por la que ve al otro niño con complicidad?, ¿O 

la razón por la que lo ve de esta forma es porque ambos están fumando? Parece que el niño 

sostiene ese objeto con su brazo derecho. La posición en su mano derecha lo revela.  

Un cuarto elemento es la sombra que se proyecta sobre la espalda del niño de la 

izquierda.  Parece ser de una tercera persona que no aparece en la imagen. Esto me lleva a 

pensar: ¿por qué Rodríguez o esa otra persona no intervinieron en ese acontecimiento para evitar 

que los niños fumaran?, ¿acaso esperaban a hacerlo después de realizar la captura? Estas 

preguntas tienen un claro direccionamiento ético y moral personal que estaría tratando de atribuir 

a Rodríguez, pero resalto lo que menciono: estas nociones éticas y morales son construcciones 

sociales que configuran mi cultura; desconozco si Rodríguez las compartiera. La sombra 

simbólicamente representa la existencia pasiva e intransigente de una sociedad y sus gobiernos 

que no se preocupaban por la infancia en esa década de los 50 del siglo XX. Con esta sombra, la 

fotografía deviene en espectro de un hecho social deplorable. Esta fotografía nos hace pensar en 

la infancia desfavorecida de la Bogotá de mediados de siglo XX. 

 

Desde la teoría  

En Dos niños fumando aparece la figura del gamín, concepto arraigado en Colombia en la 

década de los 30 del siglo XX. En el capítulo 3 de esta tesis realicé una descripción del origen de 

esta figura. Esta es una de las fotografías de la niñez desfavorecida que indiqué en los 

mencionados antecedentes. 
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En relación con las características técnicas de esta imagen, Rodríguez la capturó en plano 

vertical. Los niños aparecen en los dos tercios inferiores del encuadre. No usó flash sino luz 

natural, que provenía de la izquierda de la fotografía. Por la dirección de las sombras, al parecer 

fue tomada entre las 3p.m. y las 6 p.m. Debido al bajo grano, se nota que uso una película de 

grano bajo, y la luz natural ayudó bastante en reducir el tamaño de este. 

Por otro lado, la normatividad de prohibición de venta de cigarrillos a menores de 18 

años se estableció en Colombia mediante artículo segundo de la Ley 1335 del 21 de julio de 

2009. En realidad, es algo que sorprende saber, que esta norma sea tan reciente, ya que la 

mayoría de edad se estableció en el artículo primero de la Ley 27 del 26 de octubre de 1977. 

Estas fechas revelan lo recientes que son mis nociones éticas y morales en relación con el 

consumo de tabaco. En 1950 claramente se podía vender sin problema tabaco a los niños, así 

como que no existía una edad mínima que se considerara formal a partir de la cual se permitiera 

vender tabaco.  

Como he venido mencionando, el proyecto modernizador de Bogotá entre las décadas de 

1950 y 1960 conllevó cambios no solamente arquitectónicos y urbanos, sino también sociales y 

poblacionales. La migración de poblaciones rurales hacia la ciudad, atraídas por el aumento en la 

cobertura de servicios públicos, construcción de vías (Autopista Sur en 1951 y Autopista Norte 

en 1953) y excluidos de sus territorios por la guerra bipartidista entre conservadores y liberales, 

forjó en dichas poblaciones rurales en la ciudad urgente necesidad de adaptación a un ambiente 

urbano al que nos estaban acostumbrados. Esto conllevó sensaciones de nerviosismo y estrés 

producto de la sordidez citadina, su inseguridad y el trato irrespetuoso y desigual que recibían en 

muchos casos. Esto derivó en prácticas como el consumo de tabaco y alcohol para aliviar estas 

sensaciones. La vida en la ciudad aumentó su carga urbana y disminuyo la rural. Con el aumento 
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de obras públicas y de proyectos inmobiliarios, el paisaje bogotano cambió drásticamente; dejó 

de ser una ciudad parcialmente urbana a ser principalmente urbana. Puesto que anteriormente los 

sectores urbanizados se encontraban desconectados, a modo de islas construidas entre un mar 

rural. El cemento, el ladrillo y el acero pasaron a ocupar gran parte del área de la ciudad. Los 

colores como el verde, azul y café devinieron en gris y negro. La suavidad relativa del suelo 

desnudo fue reemplazada por la dureza del concreto y el cemento, conduciendo ello a los 

mencionados cambios en las poblaciones migrantes que llegaron a Bogotá. 

Una interpretación adicional sobre la fotografía puede hacerse a partir de la teoría de la 

fotografía cándida o candid photography. Esta noción fue introducida por Erich Salomon, un 

abogado alemán que decidió dedicarse a la fotografía, pero no a la fotografía que se hacía hasta 

antes de 1930, que era aquella en donde las poses se amañaban a las formas naturalistas de la 

perfección y caracterizadas por su buen enfoque. En aquel tipo de fotografía se retrataban 

personas posando de la mejor manera que podían durante varios minutos.  

Con el avance de la tecnología en 1924-25, el lanzamiento de la cámara Ermanox 

aumentó la apertura de diafragma, lo que permitía llegar más luz a la película. También comenzó 

a usarse material mucho más fotosensible en las placas de vidrio que incorporaba, permitiendo 

así realizar capturas sin flash, con poca luz, en interiores e incluso de noche. Estas propiedades 

favorecieron la toma de fotografías sin posar, espontaneas y sin amañamientos. En 1930, 

Salomón realizó conferencia de La Haya, 1930, 1 h de la madrugada; esta fotografía es 

considerada como el nacimiento de la fotografía cándida, pues los ministros que hacían parte de 

la conferencia aparecían en posiciones y con expresiones nunca antes vistas en fotografía; 

expresiones de bostezos, dedos en la boca; poses tan ridículas que no podían dejar de publicarse 

en varios medios de comunicación masivos.  
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Con relación a la fotografía de Daniel Rodríguez, para el año en que la tomó, ya estaban 

disponibles el tipo de cámaras que requerían poca luz y bajo tiempo de obturación, por lo que 

parece ser capturada en un instante. Aparentemente los niños no posaron para la cámara, aunque 

es posible que supieran que los estuvieran fotografiando. En mi opinión esta fotografía cumple 

con las características de una fotografía espontanea o cándida.  

 

 

 

 

Figura 11 

Entrega de obsequios Árbol del Niño 
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Entrega de obsequios Árbol del Niño. Número registro: 16368. (Rodríguez, 1959) 

Desde mi lectura 

En Entrega de obsequios Árbol del Niño observamos nuevamente los rostros de una gran 

cantidad de niños, decenas de ellos. En realidad, solo vemos niños, no vemos en esta fotografía 

ninguna niña ¿Por qué motivo?, tal vez se deba a que corresponde con un evento realizado para 

un colegio, escuela, o algún tipo institución masculina, pues es de considerar que a mediados de 

siglo XX existía la separación entre hombres y mujeres en los centros de educación de primaria y 

bachillerato.  

En esta fotografía observamos algunas sonrisas, como por ejemplo la del niño que se 

encuentra en la parte derecha inferior. Si bien esta sonrisa se encuentra parcialmente por fuera 

del encuadre, podemos observar las comisuras de su boca que nos transporta inmediatamente a 

un signo exterior que relacionamos con la alegría. También vemos su brazo izquierdo levantado 

saludando al fotógrafo. En este brazo me llama la atención la manga de su camisa que se 

encuentra sucia, al igual que la parte inferior de la palma de su mano. Esto es algo característico 

de la infancia retratada en las fotografías de Rodríguez. También veo esperanza en este niño, tal 

vez porque el estado lo ha reconocido como persona celebrándole el día del niño. Recibe una 

celebración y un obsequio, lo que podría representar un futuro prometedor para él. 

Aun así, como observamos, la mayoría de los niños no están sonriendo. Vemos rostros 

con diferentes expresiones o sin ellas, tales como atentas al escenario, sorprendidas, inquietas.  

Me llama la atención el lugar hacia donde tienen dirigida la atención la mayoría de estos 

niños: el escenario ¿Qué puede estar sucediendo en ese lugar? Pareciera como si se llevara cabo 

algún tipo de actividad para la infancia, presentación, concierto, espectáculo, etc.  
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También llama mi atención el niño del tercio superior del encuadre que mira 

directamente a la cámara. Sus ojos reflejan cansancio, sobre todo en sus ojeras pronunciadas 

¿Acaso no ha podido dormir bien? ¿Por qué un niño que no supera los 12 años tiene ojeras de 

este tipo?  Su brazo derecho está agarrando la bolsa que poseen casi todos los niños y que 

contienen obsequios de una fecha especial. Su mano izquierda está sobre la cabeza de otro niño, 

el cual no se inmuta ante esto.  

Quiero hablar también del niño que aparece en el tercio inferior del encuadre y que 

aparece justo encima de la mano del niño que saluda a la cámara. Su rostro y sus brazos 

agarrando con fuerza la bolsa que les obsequiaron parece indicar que es un niño de escasos 

recursos. Un detalle que me atrae de él, y que refuerza este hecho, es la mancha que tiene en su 

mejilla izquierda. Su rostro expectante parece solicitarnos algo que le hace falta, algo de lo cual 

carece y que no sería algo material. 

 En esta fotografía, Daniel Rodríguez nos hace pensar en la infancia de medidos de siglo 

XX, una infancia desfavorecida y con necesidades, no muy diferente de la actual. Aun así, 

considero que en nuestro tiempo ha mejorado.  El estado de las cosas, en lo concerniente a la 

infancia, ha mejorado bastante. En las calles de Bogotá actualmente no podemos ver mucho estos 

niños considerados como gamines. El statu quo en ocasiones nos es tan inamovible como 

pensamos. 

La fotografía, para aquellos que carecen de memoria, actúa como sustituta de ella, pero 

solamente de una fracción decimal de ella, pues la fotografía es un guillotinazo de tiempo 

irrepetible. No conviene asumirla como un todo; es más bien una porción infinitesimal de una 

realidad aparente.  
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En el acto de mirar existe una expectativa implícita de significado, que en este escrito 

trato de llevarla a lo explícito. Lo implícito es lo oculto, contrario de lo aparente que vemos en 

esta fotografía. Un proceso posterior al significado es la explicación. El significado es un 

precursor de la explicación, de lo que las apariencias transmiten en primer lugar.  

El acto de mirar exige detenerse en una imagen, en este caso en una fotografía. Reclama 

comenzar la búsqueda de lo que subyace en ella, aquello que va más allá de las apariencias y que 

se despliega en la explicación dando lugar a la posterior revelación, lo que se constituye en una 

de las últimas fases del acto del mirar. 

Desde la teoría 

En Entrega de obsequios Árbol del Niño, observamos el año de catalogación (1959) 

¿Cómo llegó el equipo catalogador del museo a esta fecha? Es posible que esta información 

fuera añadida por el fotógrafo en el positivo de la fotografía, pero me inclino a pensar que 

dedujeron este año por lo que se observa en la fotografía en el centro de una tarima: una bolsa 

sostenida por uno de los niños dice Árbol del Niño 1959. Este año es fundamental para la 

infancia no solo en Bogotá sino en el mundo, puesto que, en 1959, la Asamblea General de las 

Naciones Unidas aprobó la Declaración de los Derechos del Niño mediante Resolución 1386 del 

20 de noviembre de 1959, la cual contiene 10 principios. De estos quisiera resaltar el principio 4: 

Principio 4 

El niño debe gozar de los beneficios de la seguridad social. Tendrá derecho a crecer y 

desarrollarse en buena salud; con este fin deberán proporcionarse, tanto a él como a su madre, 

cuidados especiales, incluso atención prenatal y postnatal. El niño tendrá derecho a disfrutar 

de alimentación, vivienda, recreo y servicios médicos adecuados. (ONU, 1959) 

 

De acuerdo con dicho principio, aquella fue una de las primeras ocasiones en que Bogotá 

aplicó una directriz que protegiera a los niños, y se valorara y se considerara un derecho 

fundamental el goce y la felicidad en ellos. Este enorme avance inició en 1945 con la presidencia 
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del liberal Alberto Lleras Camargo, en la cual Colombia y otros 49 países, en San Francisco, 

California, suscribieron la carta constitutiva de las naciones Unidas. Este hecho significó para 

Colombia una obligación jurídicamente vinculante con las disposiciones acordadas en este 

organismo mientras haga parte de él. Posteriormente, en 1959, durante el segundo mandato de 

Lleras Camargo, y bajo las mismas banderas liberales de construir una hoja de ruta que 

vehiculara el progreso y bienestar de los niños y niñas de Colombia, se firmó esta declaración. 

Bajo dicha coyuntura, las instituciones distritales, bajo la alcaldía de Juan Pablo Llinás, 

que valga aclarar, en ese tiempo no era elegida mediante el voto popular, sino que era asignada 

por la presidencia, implementaron estos programas en lo que se conocería como Árbol del niño, 

cuyo objetivo iba de la mano y en cumplimiento de la Declaración de los Derechos del Niño. 

Colombia siempre ha sido referente en el cumplimiento de los acuerdos realizados en la 

ONU, y esta no sería la excepción, menos en un par de gobiernos liberales. que trabajaban por la 

construcción pluralista y universal de los derechos de todas las personas. En este caso fue Bogotá 

asumiendo la problemática multifactorial del gamín. 

Quisiera mencionar un concepto del deseo de fotografiar que Geoffrey Batchen ha 

desarrollado tan en detalle en su libro Arder en deseos. La concepción de La fotografía, para 

poder así adicionarle una visión teórica a Entrega de obsequios Árbol del Niño, que, como he 

mencionado, me interesa bastante. Toda fotografía deriva del deseo de representar; este deseo 

está implícito en el ser y queda explícito en las apariencias de las cosas en un positivo 

fotográfico. Existen fotografías para quien el deseo consiste en representar fielmente la 

naturaleza. En este entendido, se catalogan tanto los puristas con los pictorialistas que buscaban 

desde posiciones estéticas antagónicas llegar a la representación de su deseo: la naturaleza.  
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En relación con lo anterior, existe una asociación entre dos componentes del deseo: el 

deseante, que corresponde con él fotógrafo, y el deseado: qué o quienes se representa. Mediante 

los ojos de los niños que miran al lente de Rodríguez, se mantiene una continuidad física entre 

estos dos componentes. 

Quisiera mencionar lo que manifiesta Batchen al respecto: ñPara Rousseau, como para 

Burgin, el deseo es anterior a toda representación, a toda convención, a toda formación social 

(cultura, historia): es lo que hace posible y necesaria la representaciónò. (Batchen, 2004, pág. 

118) 

El deseo es un preludio de la representación, y no solamente en fotografía, sino en todo lo 

que respecta a las áreas humanas. 

Esta fotografía también puede ser usada como un experimento basado en prácticas 

corporales, así como en la respuesta de los niños a los estímulos; estímulos como el de la cámara 

fotográfica ¿Qué piensa un niño cuando es objeto de la cámara? ¿Por qué hay niños que no 

voltean a ver la cámara de Daniel Rodríguez? 

En este texto que presento, la percepción se convierte en un lugar de escritura cuyo fin 

principal consiste en infundir en el lector un pensamiento crítico y estimular el sentido de la vista 

en detalle.  

El año en que fue capturada la imagen en mención me hace pensar en el tiempo de la 

fotografía, entendida dentro de la analogía de los perfiles geológicos verticales, conformados 

estos perfiles por capas homogéneas que conforman un conjunto de mosaico. Cada capa 

corresponde con un tiempo específico y fraccional inmensamente pequeño y transitorio. Capas 

que se acumulan de forma unidireccional desde el pasado hacia el futuro: aquellos momentos 

más antiguos abajo y aquellos momentos más recientes arriba. El presente en el cual miramos 
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esta fotografía se ubica en un punto indefinido de este perfil, y nos introduce en una paradoja en 

la que se encuentran dos momentos de tiempo irrepetibles a un mismo tiempo.  

También la fotografía es la única capaz, en nuestra basal tecnología, de interrumpir el 

tiempo, cosa que no ha podido ni siquiera la física actual.  

El significado de una fotografía individual, como es este el caso, es totalmente 

contingente, pues depende de una coyuntura en un momento determinado. Una fotografía puede 

significar una cosa en una coyuntura y en otra; algo totalmente distinto. La identidad de una 

fotografía no es comparable por ende con ningún tipo de propiedad técnica fotográfica, como 

encuadre, regla de tercios, enfoque, apertura, ISO, tiempo de obturación, etc., sino con el papel 

de esa fotografía en el mundo.  

Como vemos, la fotografía es dinámica, enérgica y transformativa del ser. No es estática 

ni inamovible. De acuerdo con lo anterior, la fotografía puede ser concebida como actuar más 

que como un medio inerte; como un verbo más que un nombre. 

 

 

Figura 12 

Barcos de juguete en una fuente en el Parque Santander 
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Barcos de juguete en una fuente en el Parque Santander. Número registro: 16997. (Rodríguez, 

1940) 

 

Desde mi lectura 

En Barcos de juguete en una fuente en el Parque Santander observamos a 5 niños que no 

deben ser mayores de 10 años junto con algunos adultos. En el caso de los niños, estos parecen 

estar jugando con barcos de madera en un estanque de agua. Esta agua parece ser clara y 

transparente aludiendo a las intenciones de los niños que juegan.  

Llama mi atención los reflejos sobre el agua, bastante blancos y contrastantes con las 

sombras de la escena. Observo el reflejo del niño que está en la extrema derecha desde nuestra 

posición; su imagen sobre el agua ofrece un ligero movimiento, pero también quietud y 

tranquilidad. El reflejo mayor es aquel que se encuentra en el tercio inferior del encuadre, 

proviniendo este de la fuente de luz en el tercio superior de la imagen. Casi en el centro 
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observamos esta luz totalmente blanca entre dos edificaciones, situación que relaciono con lo 

positivo y la vida. El blanco, a mi entender, representa la vida.  

También blanco en la chaqueta del hombre que se encuentra a la derecha desde nuestra 

posición en el segundo tercio del encuadre de abajo hacia arriba o viceversa. ¿Por qué es blanca 

esta chaqueta? ¿Será acaso un vendedor de algún dulce? Tal vez no es más que una bata que hace 

parte de un indumento de trabajo. 

De nuevo aparece el elemento común en lo alegre de Rodríguez: la sonrisa en el niño que 

está en el extremo izquierdo de la fotografía desde nuestra posición. Su expresión alegre, sus 

dientes sobre incisivos sobre sus labios inferiores y sus ojos puestos sobre uno de los barcos lo 

evidencian. 

Me pregunto: ¿por qué estos barcos están ahí?, ¿están en venta?, ¿o son de algún niño y 

cada niño tiene su barco? Dudo que cada niño posea uno de estos barcos, pues son similares en 

su construcción.  

Algunos de los sujetos fotografiados sabían que estaban siendo fotografiados, como por 

ejemplo la mujer que esta al extremo derecho desde nuestra posición. 

Me pregunto qué habrá sucedido con esa fuente en el parque Santander, pues en la 

actualidad no existe. Existe la que conocemos que es rectangular al costado oriental de la plaza. 

Esta fuente de la fotografía es redonda u ovalada y se encontraba en una posición suroccidental 

dentro del parque. 

¿Por qué todos son niños? ¿Por qué no hay niñas en este lugar? Posiblemente por lo ya 

conocido: estereotipos de género. Los barcos son solo para los niños como lo son las muñecas 

para las niñas. Otro elemento importante en esta escena es que la mayor parte de hombres tienen 

cubierta al cabeza con un sobrero o gorro, tradición de la época.  La curva propia de la fuente me 
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confiere una sensación de oblicuidad y redondez, pero que es interrumpida por el extremo 

derecho del encuadre el cual la divide. Se proyectan otros dos semicírculos concatenados al 

mayor que corresponde con el del borde de la fuente, y que suman a la sensación geométrica que 

ofrece la misma. 

Una característica adicional: ninguno de los cinco barcos tiene vela ¿Por qué motivo?  

¿Acaso se les olvido colocarlas? ¿Acaso no tenían? Ta la vez sea porque en Bogotá no sopla el 

viento que requieren los barcos para zarpar mar adentro. El caso es que todos los barquitos tienen 

en común algo al que esencialmente falta. La carencia de la vela representa simbólicamente una 

pérdida o una falta de un elemento fundamental para emprender un viaje, para movilizarse, para 

trascender. Los barquitos carentes de vela fácilmente pueden representar la condición de alguna 

o algunas de las personas que vemos en la escena. El avanzar y el movimiento son características 

propias de la condición humana. Un barco sin velas semejante a alguien que no puede moverse 

porque no tiene piernas, condición indigna para el humano. Esperemos que estas personas hayan 

podido colocarles las velas a estos barquitos, así como a ellos mismos.  

 

Desde la teoría 

Esta es una captura vertical cuyos sujetos fotografiados se encuentran principalmente en 

el segundo tercio del encuadre. De acuerdo con el histograma de distribución de luz, la mayor 

parte de las luces se concentran en el centro de la gráfica, con una parte muy pequeña sesgada 

hacia la derecha del gráfico, lo que implica una exposición adecuada por parte del fotógrafo. 

El Parque Santander es un parque con historia desde la colonia del siglo XVI, el cual se 

encontró siempre próximo a la Plaza de Bolívar siendo las principales plazuelas de Bogotá en 

épocas republicanas a en siglo XIX.  
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Algo que explica el motivo por el cual la fuente de agua que observamos en la fotografía 

ya no se encuentra son a los constantes cambios arquitectónicos que ha sufrido el parque, que fue 

convertido en jardín cerrado con reja entre 1870 e inicio s de siglo XX  (Salazar Arenas, 2007). 

Una de sus renovaciones fue la inauguración de la estatua de Santander.  

Un elemento dominante en esta fotografía son los sombreros. Tanto los sobreros en los 

hombres adultos como las boinas en los niños. En la década de los 40 del siglo XX, debido a la 

guerra bipartidista, el desarrollo industrial incipiente y una distribución inequitativa de la tierra 

en la ruralidad, varias personas vieron como opción la migración a Bogotá, lugar en que podían 

realizar sus aspiraciones económicas y laborales, o por lo menos encontrar paz. Las comunidades 

rurales que migraron a la ciudad trajeron con ellas varias tradiciones de la ruralidad como por 

ejemplo el uso de un sombrero particular de la ruralidad, diferente al que era usado en la ciudad, 

muy utilizado en las largas jornadas de trabajo del campo y que proveía protección contra la 

radiación solar. El uso tradicional del sombrero se transforma con el paso de las décadas de un 

objeto de protección a un objeto de apariencia; de un accesorio con una función y propósito 

práctico, a un accesorio sin función y prenda de moda. El sombrero perdió su función básica 

debido a que buena parte de las personas comenzaron a pasar gran parte de su tiempo dentro de 

edificaciones, por lo cual no recibían luz directa del sol.  

Una unidad teórica que quería debatir sobre esta fotografía es aquella que parte de la 

realidad que queda capturada en una escena y que da una sensación de alejamiento o 

acercamiento en la foto. (Fontcuberta, 2015) llamó a esto Lejos cerca y Cerca lejos. La mayoría 

de las fotografías de Daniel Rodríguez fueron capturadas con un objetivo de una misma distancia 

focal, esto de acuerdo con lo que he podido observa en su obra. Y como podemos observar en las 

fotografías analizadas en el presente documento, pienso que es un objetivo de entre 35 a 50 mm. 
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Esto nos ofrece una visión particular de la escena. Ya Walter Benjamín conocía esta unidad 

teórica que esbozó inicialmente en la primera mitad de siglo XX y que Fontcuberta desarrolló en 

detalle en los 2000. 

Aquí interviene la cámara con sus muchos medios auxiliares: su descender y su ascender, 

su interrumpir y aislar, su ampliar y reducir el desarrollo, su aumentar y su achichar. 

(Benjamín, 2019, pág. 116) 

En la siguiente fotografía observamos un recorte que nos ofrece un nivel de detalle 

mayor. Contemplamos más detalles de los barquitos: el que está al frente tiene cañones, 

sugiriendo corresponder a un barco de guerra. También observamos chimeneas en este y en los 

dos barquitos siguientes. El segundo y el tercero tienen escaleras para subir del prime al segundo 

nivel.  

 

 

Figura 13 

Barcos de juguete en una fuente en el Parque Santander 
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Fotografía modificada a partir de la original.  

El acercamiento aumenta nuestro nivel de detalle, pero conlleva a la ceguera de lo que 

queda fuera del marco. Nos impide entender la situación global. Nuestro fotógrafo con los lentes 

que usa, aun así, se acerca físicamente para conocer mejor, permitiéndose de esta forma estar 

lejos físicamente. Esto a diferencia de varios fotorreporteros actuales que, con sus avanzados 

super teleobjetivos, se acercan ópticamente al objeto o el sujeto fotografiado, pero se alejan 

físicamente. En esto consiste el lejos cerca y cerca lejos de Fontcuberta. 

 

 

Figura 14 

Música de acordeón en la calle 
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Música de acordeón en la calle. Número registro: x. (Rodríguez, 1946) 

Desde mi lectura 

En Música de acordeón en la calle observamos a un hombre de avanzada edad de 

alrededor de 65 años. Su piel es morena y toca un acordeón Hohner. A través de su boca abierta, 

sus dientes en mal estado, sus manos y su vestido, podemos inferir que es un hombre de escasos 

recursos.  

Decidí catalogar esta fotografía en lo alegre por la música que está interpretando. Para 

mí, en su mayoría, la música es sinónimo de alegría. Sube mi ánimo cuando estoy triste.  

Me atraen las uñas en los dedos del acordeonero. Se observa suciedad en ellas; esto me 

hace pensar que el hombre no vive únicamente de su arte, también posiblemente realice otras 

actividades que requieran del uso de sus manos, tal vez como jornalero, obrero etc. Además, me 

atrae el blanco de sus bigotes y barba que denota su edad avanzada. Así mismo, su camisa y 

chaqueta roídas y en mal estado nos hace pensar en que muchos músicos no llegan a ser famosos 

ni a ganar mucho dinero. Desde la década de los 40 del siglo XX existe este hecho; posiblemente 

desde que existe la música. Aun así, cierta esencia pervive en este acordeonero que quedó 

capturada por el fotógrafo: la particularidad de transmitirnos la música y la pasión con la que es 

interpretada. Tal parece que entre lo audible y lo visible existe un puente que traduce lo sensible. 

Esta transcripción es efectuada de forma muy acertada por Rodríguez. Casi podemos oír lo que 

vemos. 

Otro elemento que me atrae en la captura es el sombrero del hombre. Se observa 

totalmente oscuro, formando una aureola negra en su cabeza con una sección de borde blanca, 

reflejo del sol. Esto nos hace pensar claramente en la santidad, en una insinuación de perfección; 
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ausencia de toda culpa. Este señor ¿será acaso un acordeonero santo? Alude también la imagen al 

virtuosismo de su interpretación del acordeón. 

Sus ojos también llaman mi atención. Se reconocen oscuros en la fotografía, más cada 

uno de ellos refleja un punto de luz, pequeños destellos que dejan entrever su espíritu y voluntad 

musical. 

Hablando de sus ojos, estos definen en su rostro expresión de ambigüedad:  tristeza y 

alegría a un mismo tiempo. Los pliegues de su piel reafirman esta expresión mediante las 

sombras que proyectan y que son reforzadas por la luz que incide en ellos. Aquí el blanco y el 

negro son determinantes. 

Su nariz es particularmente grande con respecto al resto de su cara. Sus orejas solo son 

parcialmente visibles debido a que son cubiertas por su aureola negra.  

También pienso en el tipo de música que estará tocando el hombre ¿Acaso será 

vallenato? ¿Sera algún tipo de musca de la costa caribe? La tez morena del hombre tal vez 

indique esto, pero quizás son estereotipaciones y el hombre sea bogotano ¿Acaso será música 

tradicional alemana? Son muchas posibilidades para considerar ¿El vallenato se tocaba ya en la 

década de los 40 del siglo XX? ¿En la música vallenata se usaban acordeones de teclado o de 

botones? Todas estas preguntas musicales e históricas las desarrollo en la sección Desde la 

teoría.  

También me atrae el incisivo inferior que se denota claramente en su boca, uno de los 

pocos dientes que aún le quedan. Su notoriedad es enorme, al igual que el diente en sí mismo. 

Tal parece que su camisa roída y las teclas de su acordeón son más blancas que sus dientes. 
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El acordeón tiene su propia descripción. Es posiblemente el accesorio más valioso del 

hombre. Debido a esto lo cuida bastante, se encuentra en buen estado, lo que contrasta con el 

resto de su atuendo como su camisa y su chaqueta.  

La parrilla del acordeón es ese objeto plateado y metálico que se ubica junto al teclado. 

En este, observamos que la luz crea una imagen especular del teclado; configura un contraste 

simétrico entre las teclas negras y blancas. La mencionada parrilla es el objeto más brillante 

dentro del encuadre junto con la camisa roída del hombre. 

Me pregunto ¿que llevaría a Rodríguez a captar esta fotografía? Es una fotografía en 

donde el sujeto fotografiado claramente sabía que estaba siendo fotografiado, pero pienso que 

Rodríguez, al salir de su casa, no buscaba en específico esta toma. Lo azaroso del momento fue 

un determinante en esta fotografía. Desde mi experiencia puedo decir que difícilmente se puede 

planear este tipo de imágenes mucho antes de su obtención.  

Por último, para esta fotografía quisiera hablar del vestido roído del acordeonero. Como 

observamos, presenta un tejido que forma figuras geométricas, en específico patrones en zigzag. 

El tejido entrelaza líneas negras de algún tipo de hilo posiblemente natural de acuerdo con la 

época. Estas figuras en zigzag contrastan con las líneas horizontales y verticales de los ladrillos 

de la pared que se ubica detrás del hombre. Los patrones en zigzag llaman poderosamente mi 

atención por algún motivo. Siempre me han gustado las figuras geométricas y los patrones, tal 

vez porque reflejan algo dentro de mi (equivalencia). 

 

Desde la teoría 

En Música de acordeón en la calle Rodríguez captó al acordeonero en plano medio, un 

tipo de retrato que aporta mayor intimidad sobre el sujeto fotografiado, dando protagonismo al 
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rostro, brazos y manos, y otorgando un mayor detalle de estos. Está un poco subexpuesta de 

acuerdo con el histograma de luz, pues la mayor parte del área del grafico se concentra a la 

izquierda.   

En cuanto al acordeón del hombre, tengo varias preguntas por responder que plantee 

anteriormente en Desde mi lectura, y que solamente se podrán dilucidar desde la historia del 

acordeón y del vallenato. Egberto Bermúdez ha realizado un ejercicio bastante completo sobre 

este aspecto. Con respecto al vallenato manifiesta que Emirto de Lima (1888-1972), fue pionero 

en instaurar lo que se conoce como ñm¼sica vallenataò o ñvallenatoò: 

Entre 1920 y 1940, De Lima, pianista y compositor curazoleño residente en Barranquilla, se 

interesó por la música urbana y campesina de aquella región y realizó diferentes estudios sobre 

sus géneros, estilos e instrumentos musicales, los cuales publicó reunidos en un sólo volumen 

en. (Bermúdez, 2004, pág. 15) 

Los aportes de De Lima corresponden a teoría musical, desarrollada en esa época en el 

Atlántico y los antiguos departamentos de Bolívar y Magdalena, que incluyen los territorios que 

posteriormente se convertirían en los departamentos de La Guajira (1954) y Cesar (1967). En 

1948, Gnecco Rangel Pavón, en lo que es otro importante avance en el estudio de este género en 

sus etapas tempranas, publica un trabajo sobre las tradiciones musicales de Guamal (Magdalena), 

donde se presentan transcripciones musicales de piezas llamadas son, merengue y puya, 

posiblemente elaboradas por el compositor Andrés C. Rojas.   

Como vemos, desde 1920 se empezó a gestar el vallenato. Teniendo en cuenta esto, y 

dado que la fotografía viene desde 1946, cabría esperar que fuera vallenato lo que está tocando el 

hombre. Pero existe un elemento que no concuerda: el teclado del acordeón. Bermúdez indica: 

Hoy, el género musical colombiano conocido como vallenato tiene vigencia nacional e 

internacional. Su aspecto más característico (y que sin duda lo identifica) es el uso del acordeón 

de botones como instrumento principal. (Bermúdez, 2004, pág. 13)   
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El acordeón de botones llegó a Colombia posterior al de teclado. El primer registro con 

que se cuenta es del año 1869, en Santa Marta posiblemente, atribuido al uso por parte de 

marineros. Así, se puede deducir que la música que está tocando el hombre posiblemente no sea 

vallenato como lo conocemos hoy en día, pero sí algún ritmo precursor de la música 

mencionada. Es muy poco probable que sea música alemana, debido a la influencia enorme que 

tenían las músicas tradicionales en las formas de interpretar el instrumento alemán. La manera en 

que las tradiciones culturales colombianas de las primeras décadas del siglo XX transformaron el 

uso del acordeón alemán a las formas propias del caribe colombiano, eran dominantes sobre los 

ritmos tradicionales alemanes.  

Por otro lado, quiero empezar a analizar la fotografía desde la teoría fotográfica. 

Volviendo a la expresión del rostro del acordeonero, pienso en un paralelo entre la foto, la 

pintura y el dibujo. Antes de la invención de la fotografía en 1827 por Nicéphore Niépce, los 

testimonios visuales sobre las expresiones eran aportados por la pintura, el dibujo y escultura, 

pero tenían un limitante enorme en la fidelidad de la representación de unas expresiones 

instantáneas. En ocasiones eran tan solo simples parpadeos del artista.  Gracias a la instantánea 

que se desarrolló como he dicho hacia 1924-25, fue posible capturar ese rostro ambivalente de 

tristeza y alegría. 

Quisiera abordar esta imagen desde un concepto teórico muy interesante para analizar la 

fotografía digital vs la análoga, así como la esencia misma de la foto. Este concepto se denomina 

Imagen latente. Tiene esta dos posibles definiciones en referencia a las características técnicas de 

la fotografía análoga, y corresponden a la fase de revelado con la impresión y la reacción hecha 

por efecto de la radiación solar con longitud de onda de entre los 400 a 700 nanómetros (nm), 

que impacta una superficie fotosensible, en este caso la película fotográfica compuesta por 
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haluros de plata como el bromuro de plata AgBr(s) que reacciona produciendo plata pura Ag(s). 

Esto se denota macroscópicamente de color negro en el negativo en las áreas más expuestas. Es 

decir, con mayor cantidad de luz, pues la plata en pequeñas cantidades se observa a nuestros ojos 

de este color. El bromo en forma de ácido bromhídrico HBr(s) se observa en el negativo de color 

blanco en las áreas más subexpuestas. Esto genera una huella fotoquímica en la película que 

solamente emergerá después del proceso de revelado. 

La segunda definición es estética, y tiene que ver con la imagen en potencia que tiene una 

película expuesta, un ser en desarrollo, un embrión que aún no ha nacido ni visto la luz, o por lo 

menos que la haya visto después de su concepción. Esto simbólicamente se ajusta con el primer 

estadio físico entre la realidad y su representación; la realidad se transfiere al soporte y genera 

una imagen que aparenta la realidad e incluso la emula.  

Con relación a lo mencionado, en la Imagen latente también existe algo que Fontcuberta 

denominó Ritualización de la espera, noción relacionada con el lapso que esperamos a partir de 

la captura de una fotografía análoga hasta su revelado y positivado; contiene toda una carga 

emocional del deseo de saber cómo será la fotografía; existen cierta cantidad expectativas sobre 

como resultará una captura. Me pregunto si Rodríguez pensó en cómo quedaría su fotografía tan 

pronto como obturó, o si tal vez pensó en qué pasaría si estuviera mal expuesta, si estuviera 

movida, si estuviera desenfocada ¿Quizás pensó en abortar a ese embrión por considerar que 

nacería con defectos gravísimos? La espera es un factor decisivo en el deseo; el fotógrafo espera 

ansiosamente por la manifestación de su deseo de una imagen que será materializada en un 

soporte físico, de esta forma satisfaciendo, por lo menos temporalmente, su deseo de fotografiar. 

El concepto complementario que por lógica nos faltaría sería el que se obtiene después de que la 
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Imagen latente deja de serlo. Se le conoce como Imagen manifiesta, y radica en la fotografía ya 

en su fase de positivado, cuando todos los anhelos y los afectos del fotógrafo son materializados.  

Con relación a la fotografía digital surge la pregunta: ¿en este tipo de fotografía deja de 

existir la Imagen latente? Pienso que no, pero cambia de identidad. En la fotografía digital al 

instante de obturar se puede observar una visualización de la fotografía en la pantalla digital de la 

cámara; ya no hay ritualización de espera, pero cuando una imagen digital es guardada, se 

encuentra en su fase de latencia. Y cuando la abrimos en nuestra cámara o monitor, entra a su 

fase manifiesta. Ya no se habla de revelar una fotografía, se habla de abrirla, siendo la acción de 

revelar estrictamente inherente a la fotografía análoga.  

La edición digital es un aspecto de la fotografía contemporánea en el que a través de 

procesos de edición y retoque digital mediante programas como Lightroom y Photoshop, se 

consigue modificar las fotografías hasta tal punto que dejan de ser fotografías digitales y se 

convierten en otra cosa: en imágenes digitales. Una característica adicional de esta nueva 

identidad es aquella en la que el proceso entre Imagen latente e imagen manifiesta es reversible. 

Situación que no sucede en la análoga: una fotografía digital abierta en nuestro monitor la 

podemos cerrar de nuevo. 

 

 

Figura 15 

Berta Puga de Lleras con sus niños en el aeródromo de Techo 
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Berta Puga de Lleras con sus niños en el aeródromo de Techo. Número registro: 16555. 

(Rodríguez , 1941) 

Desde mi lectura 

En Berta Puga de Lleras con sus niños en el aeródromo de Techo observamos a tres 

personas: un adulto al fondo en el segundo tercio de imagen un poco desenfocado. 

Adicionalmente dos niños: un niño y una niña que no deben superar los 5 años y que se ubican 

en los primeros tercios de el encuadre. Pienso que los protagonistas de esta foto son claramente 

los niños. A ellos eran a quienes quería fotografiar Rodríguez.  

Clasifico esta fotografía dentro de lo alegre debido a la expresión en la sonrisa de la niña. 

Se denota una sonrisa elaborada para la ocasión; es decir posada, pero inocente. Llama mi 

atención que en su sonrisa faltan varios dientes superiores, algo natural en una niña de esa edad, 
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pues estos dientes caídos deben corresponder con dientes de leche. También me atrae el gorro 

que usa. Me recuerda a los que usan las azafatas de los aviones. Tiene una decoración que no 

reconozco; parece ser algún tipo de tejido que emula una flor. ¿Alguna relación con el hecho de 

que estén en el aeródromo de Techo? También resalta la pequeña cartera que lleva en su mano 

izquierda; al parecer un tipo de cartera para niñas.  

Adicionalmente me llama la atención el objeto que está sujeto en la parte derecha de su 

chaqueta. Desde nuestra posición sería la parte izquierda; pareciera una etiqueta unida a la 

mencionada prenda mediante algún tipo de listón o cuerda de color claro ¿Para qué serviría este 

objeto?, ¿serviría únicamente de accesorio de la chaqueta o es alguna etiqueta que fue colocada 

en el aeródromo? Incluso lo interpreto como un objeto digital introducido en esta fotografía, pues 

tiene una apariencia bastante artificial con respecto a los demás elementos de la fotografía. 

De su hermano llama la atención la chaqueta que usa; presenta 4 botones en el centro que 

sirven para cerrar la chaqueta. El tamaño del niño es bastante desproporcionado con relación al 

tamaño de la prenda. La forma en que coloca su dedo índice derecho sobre su mejilla derecha 

también me causa curiosidad ¿Acaso el niño le rascaba la mejilla o era una forma de posar ante 

la cámara?  

Un elemento adicional que vale la pena mencionar es el hecho de que Berta Puga de 

Lleras no aparece en la fotografía, aun cuando el título de la fotografía incluye su nombre. Esto 

me lleva a considerar lo que he discutido anteriormente sobre aquello que no aparece en la 

fotografía: todo un mundo del cual solamente conocemos la porción que se observa a través de 

una ventana conocida como encuadre. 

¿Qué ha sido de estos niños en la actualidad? Pienso que, si aún siguen vivos, deberían 

tener más de 80 años. Esto asume la fotografía como promesa de eternidad, de lo que fue y 
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permanecerá indefinidamente en un soporte fotográfico. Pero también nos asalta la ominosa idea 

de entendernos a nosotros los mortales como futuros cadáveres. 

 

Desde la teoría 

En Berta Puga de Lleras con sus niños en el aeródromo de Techo observamos una 

captura en plano entero con el par de hermanos protagonizando la escena. Rodríguez realizó esta 

fotografía con luz natural por lo que se observa.  Parece cercana al mediodía con cobertura 

nubosa baja, lo que permitió exponer con luz adecuada la escena. De acuerdo con el histograma 

de luz, las luces se distribuyen equitativamente en las regiones de bajas y altas luces, 

exceptuando un pico de altas luces en el extremo derecho del histograma, lo que implica una 

sobreexposición en una parte muy pequeña de la escena. Posiblemente en la parte trasera, no 

tanto en las nubes las cuales son reconocibles. 

Sobre una pared trasera, observamos la palabra Avianca. El aeródromo de Techo fue 

construido en 1930 por la Sociedad Colombo Alemana de Transportes Aéreos (SCADTA), en   

la hacienda homónima ubicada en la actual localidad de Kennedy. Dicho aeródromo funcionó 

como el principal aeropuerto de Colombia junto con el aeródromo de Soledad en Barranquilla 

(Valles Ruiz, 2011). Posteriormente Servicio Aéreo Colombiano (SACO) y SCADTA se 

fusionaron el 8 de noviembre de 1939, conformando Aerovías Nacionales de Colombia, para 

posteriormente llamarse Aerovías del Continente Americano (AVIANCA). Como vemos, para el 

año en el cual fue tomada esta fotografía, AVIANCA llevaba únicamente 2 años de ser creada y 

harían falta 18 años para la inauguración del Aeropuerto el Dorado. Es decir, 1959, hecho que 

también Rodríguez testimonió mediante su obra fotográfica.  
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¿Qué podemos suponer en cuanto a la identidad de los niños que aparecen en esta 

fotografía, aparte de que son hijos del presidente liberal Alberto Lleras Camargo? En una 

búsqueda realizada se identificó que el presidente y su esposa Berta tuvieron cuatro hijos: 

Alberto, Consuelo, Jimena y Marcela. Se infiere de esta manera que debido a que tuvieron 

solamente un hombre, el niño que aparece en la fotografía es Alberto Lleras Puga. Se desconoce 

el nombre de la niña, pues para 1941 ya habían nacido las tres mujeres.  

Volviendo al análisis de teoría fotográfica, aquí esta actúa como inervación de lo sensible 

a partir de un elemento que asume el papel de un sistema originario. Envía señales a los órganos 

sensibles generando reacciones de diferentes tipos: alegres, dolidas, nostálgicas. Esta fotografía 

representa un Punctum para la familia Lleras Puga. Para nosotros sería un Studium, ya que 

tenemos una experiencia general y transferible sobre los modos de vestir de aquella época y lo 

bello de los niños pequeños con aquellos vestidos. 

 

 

 

Figura 16 

Niños en celebración y juegos al aire libre 
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Niños en celebración y juegos al aire libre. Número registro: 18060. (Rodríguez, 1955) 

Desde mi lectura 

En Niños en celebración y juegos al aire libre observamos 14 personas, entre ellas ocho 

niños. La mayoría de estas personas están mirando hacia el cielo, con una sonrisa en su rostro 

por algún motivo. Y he aquí la razón por la cual escogí esta fotografía: ¿Por qué miran hacia 

arriba? Tal vez está relacionado con lo que el hombre que se ubica a nuestra de derecha está 

soplando desde un tubo. Es posible que sean burbujas o confetis. 

Me atrae el gesto de la niña que se presenta a nuestra derecha. Con sus dientes superiores 

mordiendo su labio inferior nos transmite una sensación de nerviosismo expectante. También 

resalta su traje al estilo marinero, con su collar y mangas a rayas. El traje tiene varias manchas 
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que contrastan con el color gris claro del resto del traje ¿Por qué estas manchas? Tal vez el traje 

es así, o no. Lo incierto en la fotografía es muy superior a lo cierto. La niña a la izquierda de la 

niña mencionada desde nuestra posición también observa hacia el cielo con una enorme sonrisa 

en su cara mientras lleva su mano derecha dentro del bolsillo derecho de su chaqueta. Me atrae 

particularmente el mechón de cabello que atraviesa su frente.  

El niño que se encuentra a la derecha de la niña anteriormente mencionada lleva puesto 

un overol y observa hacia el cielo con expresión de alegría ligeramente penosa. El niño que se 

encuentra a la izquierda del niño anterior, de mayor estatura y edad, aparece vestido formalmente 

con una chaqueta y una gabardina, pero sin corbata. También él mira hacia el cielo, pero con una 

expresión particular: no es alegre ni dolida, es más bien neutral; pero su ojo derecho se encuentra 

ligeramente cerrado posiblemente para evitar la luz cegadora del sol, puesto que parece que la 

fotografía fue tomada hacia el mediodía. 

Abajo del niño anterior, a su costado izquierdo, aparecen una niña pequeña y un niño que 

no deben superar los 7 años. La niña, como la mayoría, observa el cielo con expresión 

expectante, pero sin expresión alegre o de otro tipo. El niño a su izquierda es especialmente 

interesante debido a que es el único que no mira hacia arriba. ¿Por qué? Me atrae su gorro, 

parece ser de la época.  Su rostro presenta una expresión anodina, como si su atención e 

imaginación se encontraran en las nubes. 

En esta fotografía el protagonista es aquello que no vemos, aquello hacia donde dirigen 

sus ojos la mayoría de las personas del encuadre. Lo de arriba está ligado a una noción positiva, 

alegre, a los afectos, a lo que mejora. El cielo casi siempre está relacionado con los afectos, sino 

que lo diga Alfred Stieglitz.  
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Desde la teoría 

Niños en celebración y juegos al aire libre fue realizada hacia el mediodía con una 

exposición de corto tiempo, posiblemente de menos de un segundo debido a lo instantáneo del 

momento. De acuerdo con el histograma de luz, la mayor aparte de las luces se encuentran 

centradas hacia la mitad de la gráfica, lo que indica una buena exposición, exceptuando un pico 

alto hacia la derecha del grafico debido a las nubes sobre expuestas. Estas casi siempre se 

encuentran de esta forma para obtener una buena exposición a los demás elementos del encuadre 

con luces menores. Es un mal necesario para este tipo de fotografía, la análoga quiero decir, pues 

en la fotografía digital este aparente problema se ha superado con herramientas como HDR y el 

revelado digital. Aunque esto de revelado es uno de los conceptos heredados de la fotografía 

análoga que en realidad no se debería llamar así; está más bien relacionado con la postfotografía 

que he discutido con más detalle en Música de acordeón en la calle desde la teoría. Y si bien allí 

no he definido dicho concepto, por postfotografía entiendo un proceso en el cual la fotografía 

digital pretende reemplazar la función no solo de uso de reproducción mecánico de la realidad, 

sino estético, pues propende a replicar filosóficamente a la fotografía análoga, pero no lo 

consigue.  

En la película Blade Runner de 1982 del director Ridley Scott, existen uno seres 

androides de alta tecnología llamados replicantes, cuyos modelos se denominan Nexus y que con 

cada generación aumentan tanto en población como en modernidad. Estos androides son cada 

vez más similares a los humanos; incluso algunos desarrollan sentimientos y empatía. En 

apariencia son idénticos a los humanos, pero existe algo que en esencia es diferente. A lo largo 

de la película, Scott nos enseña que el objetivo de los replicantes es hallar su identidad como 

seres sintientes. De similar manera, la fotografía digital busca su propia identidad mediante la 
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imitación, pero esto decae en error, pues tanto la fotografía análoga como la digital poseen 

identidades diferentes tal como he mencionado anteriormente en Música de acordeón en la calle. 

Por otro lado, en la fotografía en mención observamos una mesa sobre la cual se 

encuentran ubicados varios objetos que parecen ser juguetes, carritos, muñecos con diferentes 

formas. Algunos de ellos se encuentran más cercanos a nosotros y desenfocados. Nos trasmiten 

una sensación de profundidad. En relación con esto, (Arnhem, 1954) menciona que la fotografía 

presenta el antiguo problema de representar figuras tridimensionales sobre una superficie 

bidimensional. Un soporte fotográfico de dos dimensiones representando ancho y largo. Cosa 

diferente es la fotografía impresa o positivada que es un objeto tridimensional, que ocupa un 

espacio y tiene tres dimensiones (ancho largo y profundo). Así, lo representado o capturado de la 

realidad no necesariamente es igual a esta, pues tiene ella tres dimensiones: la profundidad sería 

lo desenfocado, y lo enfocado es lo ancho y largo del encuadre ¿Cómo saber el alto de cada 

persona de esta fotografía, por ejemplo? La fotografía solamente nos puede dar atisbos. Para 

resolver el problema existen actualmente otros medios de representación de a la realidad, tales 

como visores 3D especialmente diseñados para ello. Mediante estos visores se ofrece una 

experiencia en tres dimensiones totalmente inmersiva que simula una experiencia real. Pero este 

es un tipo de medio totalmente diferente a la fotografía. Considero que la fotografía no tiene 

como finalidad emular la realidad y todas sus dimensiones. Pretende solamente representarla. 
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Capítulo 5 

La Bogotá Dolida 

 

 

Las siguientes fotografías fueron seleccionadas valorando en lo que, en mi opinión, 

consiste la noción de dolido relacionada con el concepto de alegre que argumenté en el capítulo 

dos. 

Figura 17 

Hombres en supuesta riña 1 

 

 
Hombres en supuesta riña 1. Número registro: 16389. (Rodríguez, 1940)  
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Desde mi lectura 

El alcohol de la chicha tiene dos connotaciones y está investida de dualidad:  la de 

felicidad como ya se ha dicho, pero también la de dolor, como lo muestra la siguiente fotografía. 

Hombres en supuesta riña I la catalogué en este apartado por obviedad: el dolor que 

causa un apuñalamiento. Pero repensar esa obviedad y detallarla es lo interesante. ¿Qué podemos 

ver en esta fotografía? Veo un hombre que, con un objeto agudo que parece un puñal, intenta 

agredir a otro que esta debajo de él. Lo negro que se ve en el piso, justo entre las dos piernas del 

atacanteé ¿es sangre o cerveza? Puede que una mezcla de ambas, porque la ebriedad genera 

tanto alegrías como tristezas; violencia en este caso. Y la sangre puede que contenga lo mismo 

de la cerveza: etanol. Otro elemento llama mi atención: entre el brazo con el puñal y la cabeza 

del atacante, se observa una parte del rostro del atacado, como si se abriera un espacio entre el 

atacante y el atacado; una ventana de alivio. La mirada del atacado aun así no atraviesa esta 

ventana, parece estar viendo el pecho del agresor. ¿Qué estaba sintiendo él en ese momento? 

¿Qué estaba sintiendo Rodríguez en ese momento? ¿Por qué Rodríguez estaba capturando un 

hecho tan doloroso de forma tan simple?, ¿acaso los dos hombres estaban tan ebrios que ni se 

dieron cuenta que estaban siendo fotografiados?, ¿quizás no fue un hecho doloroso, pero sí 

doloso?, ¿cómo logró capturarse esta fotografía en un momento justo?, ¿no fue la pesada cámara 

un impedimento?, ¿el dolor en blanco y negro se siente diferente al dolor en color? 

 

Desde la teoría  

Antes de responder las anteriores preguntas, quiero mencionar que el problema con la 

violencia debida al consumo de bebidas alcohólicas en la Bogotá de mediados del siglo XX nada 

tenía que ver con el tipo de bebida. Ya fuera una bebida artesanal y mal vista como la chicha, o 
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bebidas producidas en masa, legales y bien vistas como el brandi y la cerveza que se ven 

consumiendo en Hombres en supuesta riña I, la violencia es la misma. La chicha ganó su mala 

reputación por ser una bebida de clases populares, que se podía producir a gran escala y sobre la 

cual las autoridades no tenían control. Era una bebida del pueblo, verdaderamente pública, pues 

el estado y los gobiernos de mediados de siglo XX no tenían control sobre su producción. 

Tampoco las empresas privadas que producían licores legales controlaban su monopolio. Esto 

desencadenó la estrategia publicitaria llamada La gran mancha roja que mencioné en la 

justificación de este texto, y que es exuberante muestra de las primeras propuestas de diseño 

gráfico en Colombia, si bien clasista y aporofóbica. Dicha estrategia publicitaria fue en gran 

medida culpable de la mala fama de la chicha. 

Volviendo a las preguntas, Joan Fontcuberta propone una discusión sumamente 

interesante, a mi parecer, sobre la fotografía como evidencia de lo real. Su aporte teórico a esta 

discusión le ha sido merecedor de un lugar en la cima de los teóricos contemporáneos de la 

fotografía. Es desde luego un referente infaltable en mi discusión. En Hombres en supuesta riña 

I se nos da una señal, una pista. En su libro El beso de Judas: fotografía y verdad menciona que 

las cámaras fotográficas se rigen por las intenciones de uso. En esta fotografía pienso que 

Rodríguez tenía la intención clara de capturar una escena violenta independientemente de si ese 

acontecimiento fuera o no verídico. La fotografía no es evidencia de lo real, es pura 

especulación.  

Un tema que ha descrito Gisèle Freund en La fotografía como documento social, es el 

texto que acompaña una fotografía. Este texto puede cambiar diametralmente el significado que 

tiene la fotografía para quien la ve. Así mismo, puede darle un giro a la intención que tenía el 

fotógrafo o fotógrafa; lo mismo su fenomenología, sí es que el texto adultera sus propiedades 
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culturales, históricas y sociológicas. Para la fotografía en mención: ¿cómo sería leída por un 

espectador o espectadora s² su texto dijera ñActores ensayando para su próxima puesta en 

escenaò? La objetividad de la fotograf²a es pura ilusi·n y especulaci·n. Especular proviene del 

latín specularis, que significa perteneciente o relacionado al espejo. Un espejo con memoria fue 

como Oliver Wendell Holmes, en 1861, denominó al daguerrotipo debido a sus propiedades 

reflectantes, y viendo que podía además soportar una imagen dibujada por el lápiz de la 

naturaleza: la luz. Posteriormente, la fotografía fue conocida ampliamente con esta descripción 

que llega incluso a nuestros días. Cuando hablamos de especular estamos amblando de un espejo 

que nos devuelve lo que queremos. De esta manera, la fotografía es un espejo con memoria que 

nos devuelve nuestra intención de uso de la cámara con la que capturamos determinada 

fotografía. Hombres en supuesta riña I, más que acercarnos a una constatación de lo real, nos 

otorga una experiencia de fabulación e ilusión. 

 

 

Figura 18 

Familia en diligencia de reconocimiento de un cadáver 
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Familia en diligencia de reconocimiento de un cadáver. Número registro: 16695. (Rodríguez, 

1945) 

 

Desde mi lectura 

Familia en diligencia de reconocimiento de un cadáver es una fotografía que describe 

claramente mi noción de dolido. Solamente en las caras de los familiares del muerto se puede 

observar su dolor casi trasmisible a nosotros. Se presentan tres rostros adultos afligidos. El bebé 

claramente no tiene expresión como tal; con seguridad no sabe lo que está viendo. Me atrae de 

esta fotografía la caja de chiclets que tiene el niño en sus manos. ¿Un regalo para calmar el dolor 
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de la pérdida de un ser querido? Llama mi atención también la mano derecha de la mujer que 

carga el niño. Parece despidiéndose del difunto, pero aparece borrosa posiblemente debido al 

tiempo de obturación que uso el fotógrafo. Más allá de esta tecnicidad, esa mano borrosa me 

lleva a pensar en el despido de un ser querido; la mano borrosa alude al muerto que se difumina a 

la otra vida; la mano deviene en fantasma. 

También pienso en lo que no está en el encuadre, es decir el muerto o muerta. Todo lo 

que sucede en esta escena gira en torno a quien no aparece en ella. La fotografía afecta a alguien 

que en vedad no aparece en ella. La carencia de esta persona simbólicamente representa la 

muerte en la que se encuentra. 

La cama del cadáver: ¿por qué un cadáver necesitaría una cama con rejas? ¿acaso se 

puede voltear y caer como un niño o una niña pequeña? Tal vez en 1945 no existían las mesas 

metálicas que hoy en día son comunes en las morgues. 

 

Desde la teoría 

Familia en diligencia de reconocimiento de un cadáver, como he venido argumentando, 

es pura ilusión y especulación. Mas allá de la objetividad de la fotografía, en mi opinión la 

imagen testimonia la elección del fotógrafo o fotógrafa en una situación determinada. Algo que 

ha descrito John Berger: Una fotografía es el resultado de la decisión del fotógrafo de qué 

merece la pena registrar. Que ese acontecimiento o ese objeto concretos sean vistosò. (Berger, 

2017, pág. 34) 

Esta fotografía de lo único que es prueba es de que Rodríguez eligió capturar ese 

acontecimiento, ya fuera real o no. Aun así, existe una carga simbólica en esta foto: la muerte 

como símbolo.  Barthes mencionaba que la fotografía nos recordaba la muerte, de lo que fue y no 
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será más. Por otro lado, para Fontcuberta detiene el tiempo y preserva un instante de vida 

irrepetible.  

En esta fotografía el Studium está en el propio dolor, en los rostros compungidos de los 

tres adultos, situación que resulta tan atrayente para muchas personas. Fácilmente publicable en 

un periódico sensacionalista.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 19 

Mujeres afligidas 
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Mujeres afligidas. Número registro: 16477. (Rodríguez, 1940-1960) 

Desde mi lectura 

En Mujeres afligidas vemos a cuatro mujeres que aparecen en la escena con diferentes 

expresiones en sus rostros. Se nota claramente que el fotógrafo uso flash en esta toma. Podemos 

ver detrás de las mujeres sus sombras; el uso de flash resalta sus expresiones de dolor. Incluí esta 

fotografía en esta sección debido su nombre: afligido significa sufrimiento físico o moral. Al 

parecer las mujeres experimentan un dolor moral por algún motivo desconocido. Esto se aplica 

para las dos mujeres que están en el centro del encuadre, lo que me lleva a pensar: ¿por qué 

lloran?, ¿por algo que no aparece en el encuadre?, ¿por lo no visto por los espectadores? Me 

llama la atención varios elementos en esta toma: el rostro cubierto de la mujer del centro con una 

bayetilla; pienso en cómo serán sus ojos detrás de esta tela; ¿la expresión en su rostro se cubre 

acaso por temor ser vista llorando?, ¿por qué motivo muchas personas sienten temor de ser vistas 

llorando en público? Tal vez porque llorar puede interpretarse como signo de debilidad. Pero 
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también es asunto sicológico: cada persona piensa que ser vista llorando puede ser bueno o malo. 

Yo digo ninguna de las dos, depende de la personalidad de cada mujer. Por ejemplo, la mujer a la 

izquierda de la que menciono llora sin cubrirse el rostro; tal vez a esta mujer no le preocupa ser 

vista llorando. Otro elemento que resalta es la forma como cruza las manos esta mujer que llora. 

Me llama a la curiosidad el anillo que tiene en su dedo anular de la mano izquierda. Pude que sea 

casada.  

La mujer que aparece al extremo izquierdo de la toma desde nuestra perspectiva no 

realiza ninguna expresión, solamente mira a la cámara. Su boca ligeramente abierta permite ver 

lo que parecen sus dientes superiores. Su boca pequeña y sus labios demuestran el uso de labial 

que al parecer es de color claro.   

Llama mi atención su cinturón particularmente ancho y con dos agujetas. La mujer que 

llora sin cubrirse la cara también lleva un cinturón casi del mismo ancho; tal vez en ese tiempo se 

estilaba usar ese tipo de accesorio que aparentemente no cumplía ninguna función práctica, sino 

que eran meras prendas estéticas. Esto me lleva a la pregunta: ¿qué significaba el uso de cinturón 

ancho en las mujeres de mediados del siglo XX en Bogotá? Quizás resaltaba sus figuras, tal vez 

representaba un estatus socioeconómico; es posible que a las mujeres de aquella época no les 

gustara usar ese tipo de prendas por ser incomodas. Los cinturones en aquel par de mujeres se 

observan bastante ajustados a la altura de sus vientres. En la mujer de la extrema izquierda desde 

nuestra perspectiva, observo su vestido muy contraído, apeñuscado. Es posible que usaran dicho 

accesorio porque las demás mujeres lo utilizaban, sintiéndose así coaccionadas a usarlo. 

Volviendo a la mujer que no expresa nada en su rostro, me atrae igualmente la mancha 

ubicada en la parte inferior de su vestido. Genera la apariencia de un tono gris que contrasta con 

el blanco del vestido. 
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En el extremo derecho de neutra perspectiva, vemos a una cuarta mujer viendo hacia la 

cámara con una expresión de sorpresa. En su boca abierta se pueden observar sus dientes; sus 

labios son gruesos; no parece estar usando labial. Se nota claramente que la toma fue realizada 

de forma casual y no planeada, pues parece bastante cándida. Me atrae la mano izquierda de esta 

mujer, se ve bastante hinchada, me hace pensar en el motivo por el cual se encuentra en este 

estado. ¿Acaso es una mujer trabajadora que vive de sus manos? Lo dudo, el resplandor de sus 

dientes sugiere que ella y las demás mujeres nos son proletarias. En sus uñas no se observan 

suciedad, exceptuando la mujer del añillo en cuyas uñas sí se ve algo. Parece ser que el 

hinchamiento de sus manos se debe a algún tipo de afectación de salud. Es extraño el tono oscuro 

de esta mano y lo que se alcanza a ver del brazo, que contrasta con el tono claro de su rostro. Es 

como si esta mano no correspondiera a su cuerpo. Y si el tono oscuro es por efecto de la 

radiación solar, ¿por qué su rostro no se muestra también oscuro? A lo mejor su vida transcurrió 

durante mucho tiempo en la intemperie bajo la luz directa del sol. Sin embargo, siempre usaba 

algún tipo de sobrero que cubría su rostroé puede ser. El color de este brazo también puede ser 

consecuencia de que cuando una extremidad se hincha, se torna de un color rojizo que en la 

fotografía en blanco y negro se denota oscura. 

Existe una quinta mujer en la escena. En el extremo derecho desde nuestro punto de vista 

se observa parcialmente el rostro de una niña que no debe superar los 10 años. ¿Qué relación 

guarda esta niña con las demás mujeres? ¿Por qué el fotógrafo no la incluyó en la escena? 

¿Acaso fue debido a lo improvisada de la toma?,¿a su carácter cándido? Se logra ver una parte 

del rostro de la niña. No parece estar haciendo ninguna expresión de dolor, más bien aparenta 

estar sorprendida por la toma con el flash. Me atrae la moña que se le alcanza a observar. Pienso 

en qué sienten los niños y niñas cuando ven a adultos llorando.  
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Un elemento adicional y atrayente es el reflejo de la luz en el cabello de las mujeres. 

Denota cabellos lindos, limpios cabellos que sugieren mujeres preocupadas por su limpieza 

personal o al menos por su apariencia física. 

Acá la fotografía abandona su lugar para llevar nuestra imaginación y nuestra atención a 

otro lado: al campo de nuestra sensibilidad, de nuestros afectos, de nuestro dolor. Un lugar que 

corresponde con lo subjetivo, lo personal, lo psicológico. Los afectos que contrastan con el dolor 

se articulan en el complejo interior del ser humano constituido por capas y capas que van desde 

lo social hasta lo cultural. Esto entendido como una construcción social que se configura en 

percepciones y prejuzgamientos. Es esta una de las interpretaciones que doy para la lectura de 

esta fotografía. Me gustaría conocer la interpretación de otras personas para realizar una 

comparación y un puente entre varias visiones. Lo sensible se compone también de la materia de 

nuestras intenciones, sustancia para realizar escritos como este que presento. No deja de ser 

interesante lo que estás mujeres y sus rostros me llevan a pensar.  

 

Desde la teoría 

En Mujeres afligidas se nos revela un aspecto nuevo e importante: la producción-

reproducción en el arte. Discusión que me interesa desarrollar, pues me parece definitiva para 

entender esta fotografía desde la teoría, ya que está relacionada con la experiencia que tiene una 

persona al ver una fotografía.  László Moholy-Nagy fue uno de los pensadores que desarrolló 

esta ide a profundidad de manera más clara. En su ensayo Producción-Reproducción de 1922, 

manifestaba que los sistemas humanos como las células, tejidos, órganos eran sistemas 

complejos que debían perfeccionarse mediante el alcance de los límites de sus capacidades 

creadoras. Forma parte de la condición humana el hecho de que los sistemas humanos nunca se 
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satisfacen completamente si no alcanzan la perfección. Cada vez que se experimenta un alcance 

se aspira a nuevas impresiones. En esto radica la permanente necesidad de nuevas formas de 

creación. De acuerdo con esta lógica, las obras de arte solamente aportan significancia y se 

consideran creación si son capaces de crear nuevas manifestaciones que hasta ese momento no 

existían. Mientras que la repetición de relaciones ya existentes, es decir reproducción, tienen un 

valor únicamente como ejercicios de virtuosismo. La creación en este entendido acoge la 

composición musical, de letra. Por el contrario, la reproducción es la interpretación de la canción 

ya escrita, ya sea con la voz o con algún instrumento. Cosa diferente es una nueva interpretación 

de una canción ya escrita. Un arreglo o una modificación en su ejecución puede provocar nuevas 

sensaciones inexistentes en versiones anteriores. Aquí nace una creación. 

Para Moholy-Nagy la fotografía era una forma de reproducción, pues hasta el momento 

en que escribió Producción-Reproducción argumentaba que la fotografía solamente había sido 

usada como medio de captura de formas elaboradas por la luz y que eran reflejadas o absorbidas 

a través de placas de bromuro de plata AgBr(s., Eran formas que ya existían por tanto se 

configuraba una reproducción. Existía una forma de cambiar esta identidad a la fotografía y 

concebirla como producción. Esta consistía en aprovechar los fenómenos lumínicos de la luz, 

algo que llamó momento de juego de luces, conseguido con la ayuda de dispositivos como 

espejos, objetos geométricos, lentes, etc.  

La fotografía de Mujeres afligidas, como he manifestado, fue realizada con un flash. Aun 

así, no se puede decir que cumpla con las condiciones que indicó Moholy-Nagy (momento de 

juego de luces), pues esta forma de elaborar fotogramas consiste en un tipo de fotografía sin 

cámara, en donde se usa únicamente el material fotosensible sobre el cual se aplican los 

dispositivos mencionados. Pero ¿esta fotografía de nuestro fotógrafo puede interpretarse como 
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creación? La verdad es que sí. En lo que concierne a la creación de nuevas relaciones, lo cumple. 

La sensibilidad con la que puede ser leída la imagen despierta en los espectadores nuevas 

sensaciones que no existían con anterioridad. Pienso que Moholy-Nagy   usó el argumento de la 

fotografía con cámara directa como una forma de legitimar su forma de fotografiar, pues le 

atribuía la concepción de producción.  El dolor, la aflicción, irrumpe en nosotros de forma casi 

perennemente negativa, pero creadora. Es productiva en la medida que desencadena una serie de 

acciones e intenciones posteriores a su experiencia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 20 

La muerte  
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La muerte. Número registro: 16786. (Rodríguez, 1940-1960) 

Desde mi lectura 

La muerte la catalogué en este capítulo por un motivo razonable: la muerte casi siempre 

es dolida. Cuando menos la interpreto de esa forma.  

Lo primero que me atrae en la foto son los pies del difunto o difunta; el color blanco de 

estos pies contrasta con aquellos pies oscuros que se observan en el tercio superior del encuadre.  

Aquí la fotografía sugiere que el blanco es la muerte y el negro la vida, algo contrario a la lógica.  

Los pies, como bien he dicho, son elementos importantes de esta fotografía. Son 

elementos que de hecho dominan la imagen. Reconozco por los menos 7 pies: los dos del cuerpo, 

más cinco atrás, que se observan desenfocados y oscuros, pero presentes. Son los pies de los 
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vivos que aún quedan en esta fotografía. La vida por este motivo es asociada con el negro y la 

muerte con el blanco. 

Los pliegues y arrugas de aquellos pies son similares a los pliegues de la manta que cubre 

el cuerpo. En esta manta observo relieves y sombras generadas por la luz y que se corresponden 

con aquellas arrugas presentadas en los pies, pero a una escala diferente. En cuanto a estas 

arrugas, me pregunto acerca de la edad del o de la difunta. Según parece es una persona de 

avanzada edad. Me genera esto una nueva duda: ¿cuáles son las razones de su muerte? Su 

avanzada edad tal vez sea la causa; pero existen otras posibilidades. Una de ellas puede ser una 

muerte violenta.  

Otro elemento llama mi atención: la vela erguida sobre un borde de la carreta donde se 

encuentra el cadáver. A nuestra derecha se observa las velas blancas relacionadas con la velación 

de difuntos.  Es claro que esta persona fue velada en este sitio, aunque sea de forma preambular, 

pues veo que no es una vela nueva. Se logran ver rastros de derretimiento pegados en uno de sus 

costados. También me interrogo: ¿por qué una sola vela? Tal vez no había para comprar más. Tal 

vez no se tenía acceso a más. Tal vez en mi cultura los velorios se hacen con muchas velas 

blancas.  

La vela está apagada tanto como lo está la vida de aquella persona. 

Las raíces que están sobre los pies llaman mi atención. También aquella tierra que se 

encuentra al frente de los pies dentro de la carreta. ¿Por qué se presenta esto? Posiblemente era 

una persona campesina y en el tránsito de su muerte, o durante los sucesos de su muerte, estaba 

labrando la tierra. Los humanos labramos la tierra, pero ella también nos labra hacia ella misma. 

Esta tierra me recuerda que somos ella misma, pero de diferente manera; un poco transformada y 

con una esencia adicional: que después de la muerte ya nada es igual y no queda más que la 
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materia prima que volverá a la tierra mediante un proceso de descomposición y asimilación de 

nutrientes por parte de otras formas de vida que se encuentran en esa misma tierra y que 

podemos ver en la fotografía. Sobre aquellos pequeños trozos de tierra que observamos encima 

de los pies, existe vida microscópica que no podemos ver en la foto pero que sabemos que está 

ahí. Esto es aliciente para aquellos que solo veíamos muerte en estos pies. La vida se interpone 

siempre por encima de la muerte. En este mundo, cuando menos.  

Un elemento adicional es el pequeño trozo de cordón negro que se encuentra sobre el pie 

de derecho del cuerpo. ¿Qué significa esto? Puede que sea solo una equivocación, un descuido 

de la persona que trató el cadáver.  Lo interpreto como el cordón de la vida, análogo al hilo de la 

vida que las Moiras griegas cortaban cuando finalizaba una. Como en la foto se observa, este fue 

cortado. 

Falta algo que quiero describir, y es esa pequeña hendidura en la uña del dedo gordo del 

pie derecho del cuerpo. Parece indicar que proviene de una herida de su vida pasada. Recuerdo 

una vez en la que mi papa me mostró una herida que tenía en el dedo gordo de uno de sus pies. 

Me contó que fue consecuencia de un accidente que tuvo cuando niño.  La cicatriz no permitió 

ya que la uña creciera como antes. Tal vez sucedió algo similar con la persona de la fotografía. 

Esta fotografía nos traslada al campo de lo dolido entendida como la muerte. Si bien la 

fotografía puede entenderse como relato de la muerte, también lo puede ser de la vida, pues la 

vida y la muerte están en continua lucha por instaurar su reino. Como mencioné, en este mundo 

la vida va ganando esta disputa, pues existe mucha más vida que muerte. Como prueba de ello la 

sobrepoblación planetaria. 
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Desde la teoría 

En La muerte, se evidencia que Rodríguez tomó la foto en el exterior con luz natural. Los 

mencionados pies están ligeramente sobre expuestos y ubicados en el tercio inferior del 

encuadre. De esta forma se nos da una orientación clara de mirada hacia ellos. En tanto, la 

sección del tercio superior esta desenfocada y subexpuesta; claramente el fotógrafo usó una 

apertura grande que permite entrar más luz al material fotosensible, pero otorga menos 

profundidad de campo.  

La muerte es el elemento más importante en esta fotografía. Obedeciendo a ello quiero 

mencionar aportes teóricos con relación a la fotografía. Joan Fontcuberta, como manifesté en el 

capítulo 1 de este documento, interpreta la fotografía como promesa de eternidad. Los humanos 

sabemos que en un futuro solamente quedara de nosotros una fotografía, pues a diferencia de 

esta, no somos inmortales. Si bien Fontcuberta hace referencia a las fotografías en donde 

aparecen personas vivas, en nuestra fotografía sucede lo contrario: aparece una persona muerta 

que perpetua no la vida sino la muerte. La fotografía como promesa de muerte para la eternidad. 

Esto va un poco más asociado con lo que Barthes interpretaba sobre la fotografía y en relación 

con la vida y la muerte: 

Todos esos jóvenes fotógrafos que se agitan por el mundo consagrándose a la captura de la 

actualidad no saben que son agentes de la Muerte. Es la manera como nuestro tiempo asume 

la Muerte: con la excusa denegadora de lo locamente vivo, de lo cual el Fotógrafo constituye 

de algún modo el profesional. Porque la Fotografía debe tener, históricamente, alguna relación 

con la crisis de muerte. (Barthes, 2019, pág. 59) 

 

Para Barthes, y en oposición a lo que indica Fontcuberta, la fotografía es una constatación 

de la muerte, y lo único que nos puede recordar es lo que fue y nunca volverá, tal como lo 

sugiere en la descripción de la fotografía de su mamá fallecida. Personalmente me inclino por la 

noción de Fontcuberta, la noción de la fotografía como vida. 
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En la fotografía La muerte no solamente existen elementos de muerte, también se observa 

pasto que crece constantemente alrededor del cuerpo, así como también los microrganismos que 

mencioné en Desde mi lectura. Estos dos elementos representan la vida y su constante 

renovación, así que esta fotografía promete la resurrección y la vida eterna en lo que respecta a lo 

material del mundo. 

El color en esta fotografía juega un papel preponderante en nuestra interpretación 

sensible. Las fotografías en blanco y negro, como he venido indicando, dan protagonismo a las 

formas. Además, dependiendo del tono de los negros, podemos hacer algunas especulaciones 

sobre los posibles colores que se presentan en ciertas fotografías. En esta fotografía en particular 

me he enfocado en estas formas, pues existen autores que manifiestan que el color distrae de lo 

esencial en la fotografía que serían las formas por sí solas. Edwards manifestaba sobre Martell: 

Martell pensaba que el color estaba mucho más relacionado con el sentimiento que con el 

entendimiento y que afectaba más a los animales que a los seres humanos porque, afirmaba, 

los animales comparten nuestros sentimientos, pero carecen de nuestra inteligencia. Martel 

percib²a el color como ñdesechableò y ñauxiliarò Tal vez fue una suerte para los fotógrafos de 

1860 que la jerarquía académica fuera en esa dirección. (Edwards, 2007, pág. 35) 

 

Martell fue un seudónimo que uso el fotógrafo estadounidense Thomas Delf, quien 

trabajó principalmente con daguerrotipia.  

Pienso que Martell es extremista al pensar en el color como algo desechable y propio de 

los sentimientos de los animales, pues los colores excitan también animales con inteligencias 

similares a la de los humanos, como por ejemplo delfines y elefantes. Pienso que su argumento 

derivaba de la carencia tecnológica que existían en su época, cuando no existía el color en la 

fotografía. Y aunque considero que lo esencial en una fotografía son las formas, el color inviste 

de una carga sensorial totalmente diferente a la imagen capturada, lo cual lo invalida de ser 

desechable o auxiliar. ¿Qué tipo de obra hubiera realizado Rodríguez si hubiera dispuesto de 
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película en color? El color dota de una categoría distinta a la fotografía. Los colores aluden a 

nuestros afectos tanto de amor como de odio, o cualquier otro sentimiento dentro del espectro 

emocional y de nuestro entendimiento del mundo, sin desconocer que en la fotografía en blanco 

y negro también existen dos colores con su degradados correspondientes y que nos introducen en 

estas sensibilidades.  

Pienso que el fotógrafo buscaba con esta fotografía llevar registro de un acontecimiento 

trascendental como la muerte, y vender esta captura a un medio impreso. Y aunque existiera una 

intención comercial para su captura, la carga simbólica de esta es totalmente realización del 

fotógrafo; es una creación subjetiva ligada a sus conocimientos técnicos sobre fotografía y 

cultura. 

El lenguaje de esta fotografía es el mismo con el que se describen los obituarios 

sensacionalistas de muerte y tragedia. Pero también ese lenguaje se puede traducir a uno opuesto 

y antagónico de vida y renacimiento. 

Durante décadas la fotografía fue la forma visual dominante en todo el mundo 

globalizado, sobre todo hacia mediados de siglo XX, periodo en el cual esta fotografía fue 

capturada. Para la contemporaneidad, esto ha cambiado para cederle este lugar a las imágenes en 

movimiento como el video. Y sin embargo que la fotografía todavía es predominante, parece 

compartir puesto con la imagen en movimiento. 

Aquí la fotografía de un cadáver es entendida en lo real bajo las nociones de lo cotidiano 

y lo mundano, circunstancia que se desarrolla mediada por la iconografía de la muerte y los 

detritos orgánicos de la existencia vivida en un estado social marginado que alude al descontento 

social y psicológico.  
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Así mismo, aquí se designa lo real más que representarlo. Con esto quiero decir que el 

significado de una fotografía depende de la lectura que se le otorgue. Se inscribe en un juego de 

observación-interpretación subjetiva. Esto es que para quien la observa será una realidad 

objetiva, tanto así como para otra persona que no lo considerará de la misma manera. Aquello 

real es aquello que es designado por la fotografía basado en la lectura de una persona en 

particular. Sin embargo, la fotografía nunca será capaz de representar una realidad objetiva dada 

las intenciones del o de la fotógrafa, quien manipula el aparato fotográfico y altera la realidad al 

fotografiarla. 

Por otro lado, quisiera mencionar que era común en los ritos fúnebres de la Bogotá de 

medios de siglo XX que los velorios se llevaran a cabo en espacios íntimos. Generalmente en la 

misma casa en donde falleció la persona (Beltrán et al, 2021). En este caso, parece un sitio más 

rural. Los difuntos eran velados por parientes, amigos, vecinos y conocidos que iban a saludar al 

difunto o difunta. 

Hasta mediados de siglo XX, en Bogotá la actividad de velación mortuoria era una 

práctica cultural principalmente hecha de forma intuitiva, y se regía por un empirismo que 

conformaba un conocimiento cultural de aquellas personas con más edad que transmitían este 

conocimiento a la siguiente generación. Hasta este momento las empresas funerarias se 

dedicaban principalmente a la construcción y venta de ataúdes. Esta figura de negocios cambió 

hacia la segunda mitad de siglo XX, cuando la Funeraria Gaviria instauró una nueva oportunidad 

de negocio, no solo ofreciendo productos como los ataúdes, sino también el servicio de velación 

que implementaba estándares de sanidad que empezaban a ser requeridos por las autoridades 

sanitarias de la ciudad (Beltrán et al, 2021). Una de las normas que reguló lo anterior fue la Ley 
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9 del 24 de enero de 1979 ñPor la cual se dictan Medidas Sanitarias.ò Este fue el primer esfuerzo 

de la rama legislativa por implementar medidas sanitarias para la velación a nivel nacional. 

 

 

 

Figura 21 

Las capacheras 

 

Las capacheras. Número registro: 19229. (Rodríguez, 1943) 

Desde mi lectura 

En Las capacheras observamos a seis personas, entre ellas una mujer adulta y otra joven 

que lleva su cabello cubierto parcialmente por una tela y que debe superar los 15 años. Estas se 
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ubican en el tercio superior de la imagen. Adicionalmente un niño está en frente de ellas, otro 

detrás y otros dos niños en la puerta de entrada a la izquierda de estas mujeres. No podemos 

observar el rostro de uno de los niños que se encuentra en esta puerta, pues está de espaldas, por 

lo que no podemos saber si es niño o niña. 

Clasifico a esta fotografía dentro de lo dolido por algunos elementos presentes en la 

escena: los pies descalzos de los niños en la puerta, las alpargatas rotas de la niña joven que 

observamos en el tercio superior de la imagen, además del hecho aparente de que esta joven se 

encuentre trabajando a tan temprana edad. Estos elementos unidos me hacen pensar en la 

explotación infantil, que como he dicho, en la primera mitad de siglo XX no era mal vista, pues 

solamente hasta 1959 se aprobó la Declaración de los Derechos del Niño y la mayoría de edad 

hasta 1977.  La explotación infantil es lo dolido en esta fotografía a mi parecer. 

Me atraen varios objetos en esta escena: los capachos que se encuentran en el suelo, que 

inicialmente no sabía lo que eran. Ahora, luego de indagación, sé lo que son, y busco desarrollar 

su simbología en el contexto social y cultural de la época en que fue capturada esta fotografía.  

Estos capachos aparentar estar hechos de algún tipo de junco o material vegetal. Parecen haber 

sido cortados en rectángulo y tejidos con un hilo cordón de color claro. 

Observamos dos fases bien diferenciadas del proceso de producción de los capachos. A 

nuestra derecha, en el segundo tercio de la imagen, se encuentra la materia prima 

correspondiente a hojas de una especie vegetal amarradas con una misma hoja de este material. 

A nuestra izquierda, entre el primer y segundo tercio del encuadre, observamos el producto 

terminado. 

También llama mi atención que tanto los niños de la puerta como el que está al frente de 

las mujeres, tienen puesto un tipo de pantalón corto, ¿Acaso era el tipo común de ropa de los 
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niños de la década de los 40 del siglo XX?, ¿por qué hay tantos niños en esta casa?, ¿serán todos 

hijos de la mujer que está elaborando el capacho? 

Me causa curiosidad también el vestido de la niña que está elaborando los capachos. El 

cuello del vestido me parece interesante, así como la cinta que está a la altura de su estómago. 

Me recuerda al vestido que usan las niñas de los jardines infantiles en la actualidad. Mas en este 

caso no tienen mucho en común aparte de sus formas, pues dudo mucho que esta niña este 

asistiendo a algún centro de educación, en razón a la   aparente carencia de recursos y pobreza en 

la  que se encuentra, que no permitiría asistir a una escuela a una niña, menos en la década de los 

40 cuando la cobertura educativa en Colombia era mínima. Adicionalmente lo bello del vestido 

se ve opacado por la suciedad propia de la labor de estar manufacturando objetos en función de 

obrera infantil. El emplazamiento de la actividad obrera con este vestido subvierte la sensación 

de estudiante a la de explotación infantil. 

Me atraen así mismo las manos de las mujeres, así como el hecho de que no aparezcan 

hombres adultos en la escena. Las manos que trabajan están investidas de una carga simbólica, 

de la carga de la mujer trabajadora y proletaria que con sus luchas ya de desde antes de la 

primera mitad de siglo XX ha venido desempeñándose en Bogotá.  

 

Desde la teoría 

En Las capacheras me surgió la siguiente duda: ¿qué son las capacheras?, ¿qué es un 

capacho? La RAE define capacho como ñespuerta de juncos o mimbres que suele servir para 

llevar frutaò (RAE, 2022). Espuerta es un tipo de cesta elaborada con materia vegetal tales como 

raíces u hojas. Así que las capacheras son mujeres que elaboran cestas construidas con material 

vegetal. Las capacheras son mujeres pobres que pertenecieron a la clase social  proletaria de la 
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Bogotá de la primera mitad de siglo XX. Su figura marcó de forma importante la lucha sindical y 

proletaria de la mujer en Bogotá, debido a que constituyo uno de los primeros pasos en este 

sentido en la ciudad. 

Quisiera también mencionar algunos acontecimientos sucedidos el primero de mayo de 

1920 en Bogotá y que están ligados a estas luchas. Enriqueta Jiménez Gaitán fue una mujer 

pobre con varios hijos que, fortuitamente, aquel día transitaba por el lugar en que un grupo de 

capacheras de la cervecería de Germania, creada en 1903 por Rudolf Kohn y adquirida más 

adelante en 1945 por Bavaria (Cuellar Jiménez, 2023), estaban realizando una conmemoración 

del día del trabajo junto con 45 organizaciones más. Si bien Enriqueta no pertenecía al 

movimiento sindical, intervino al oír las arengas. Las mujeres le preguntaron si sabía escribir y 

leer bien, pues estaban organizando el sindicato y necesitaban a alguien con estas aptitudes. Con 

el transcurrir del tiempo ella se volvería fundamental para esta organización sindical femenina, 

pues redactaba cartas y cualquier documento escrito que necesitara el sindicato. También se 

convertiría en su educadora enseñando a muchas mujeres a leer y escribir. (Uribe, 2010)  

Como vemos, la figura de la capachera tiene una carga simbólica en relación con las 

luchas sindicales femeninas de la Bogotá de la primera mitad de siglo XX. 

Por otro lado, quisiera en esta sección realizar una comparación entre dos visiones de la 

fotografía que para la primera mitad de siglo XX ya se podía reproducir en masa debido a que el 

negativo fotográfico permitía positivar una cantidad casi ilimitada de copias.  

Para Walter Benjamín, en su muy influyente libro publicado originalmente en 1936 La 

obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, la fotografía era una reproducción 

técnica de la realidad producto del avance de la tecnología, en donde la cantidad se había vuelto 

cualidad. Una cualidad inherente al sistema industrial capitalista de producción en masa y 
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anterior a la llegada de la reproducción mecánica la obra de arte como la pintura. Esta última 

estaba destinada a ser vista por pocas personas, pero debido a la llegada de este proceso, la 

experiencia de ver una obra de arte era concebida para las masas, la cual reclamaba una cantidad 

de obras proporcional a su tamaño. Por esto la reproductibilidad de una obra de arte fue una 

respuesta. Ante esto, la posibilidad que ofrecía la fotografía como repuesta era fundamental, por 

lo que se empezó a divulgar en gran cantidad, en los mass media, fotografías de obras como 

pinturas esculturas, dibujos, etc, y que lograron llegar a estas grandes masas de espectadores.  

Si bien para (Moholy-Nagy, 2005) en su ensayo bastante revelador Del pigmento a la luz 

originalmente publicado en 1936, y que coincide en fecha con el de Benjamín, argumentaba que 

existía temor a la petrificación del arte debido a la elaboración de obras con técnicas mecánicas y 

que podía llevar a la esterilización o muerte del arte, este miedo resulta injustificado debido a 

que también se pueden usar elementos muy técnicos y artificiales en una obra. El resultado 

siempre estará investido de la esencia humana, de los efectos del subconsciente y de la potencia 

creadora que conduce al arte vivido. 
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Figura 22 

Accidente en la vía pública, Carrera Séptima 

 

Accidente en la vía pública, Carrera Séptima. Número registro: 16917. (Rodríguez, 1947) 

Desde mi lectura 

En Accidente en la vía pública, Carrera Séptima observamos a tres personas: dos adultos 

y un niño. Este último se encuentra ubicado en el tercio superior del encuadre. A la izquierda 

desde nuestra visión, el niño observa lo que parece ser un burro recostado sobre la Carrera 

Séptima sobre el riel del tranvía. La expresión del niño que debe tener alrededor de 12 años 


