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Resumen:

Martin Parr es hoy uno de los fotégrafos mds productivos y celebrados del mundo.
Su uso del color, del flash y el gusto por la ironia y las escenas prosaicas han rede-
finido el canon de la fotografia contempordnea. Pero su figura no estuvo exenta de

acaloradas polémicas. Cuando presenté su postulacién para ser parte de la agencia

Magnum Photos, se encontrd con enormes resistencias por parte de quienes eran los

defensores del humanismo fotografico. El fotdgrafo inglés desarrolla en sus imdgenes

los t6picos propios de la postmodernidad: la globalizacién, la americanizacién del

mundo y los cuerpos modelados por el capitalismo multinacional. Su cruda visién

del hombre y el paisaje como resultado de un determinado orden econémico fueron

considerados como una afrenta al estilo fotogrifico de Magnum. Su llegada a la

agencia fue una forma de subvertir la tradicién desde dentro.
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avanzado. Magnum. Humanismo.

Abstract:

Martin Parr is one of the most productive and celebrated photographers in the world.
His use of color, flash and his taste for irony and prosaic scenes have redefined the
canon of contemporary photography. But his figure was controversy. When he
submitted his application to join the Magnum Photos agency, met with enormous
resistance from those who were the defenders of the photographic humanism. In
their images, Parr develops the topics of postmodernism: globalization, America-
nization of the world and the bodies shaped by multinational capitalism. His raw
vision of man and the landscape as a result of a certain economic order were seen
as an affront to the Magnum photographic style. His arrival at the agency was a
way of subverting the tradition from within.

Keywords: Martin Parr. Photograph. Postmodernism. Modernism. Advanced capita-
lism. Magnum. Humanism.
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Reclamo vivir plenamente la contradiccién de mi tiempo, el que
hace de un sarcasmo la condicién de la verdad”

(Barthes, 1999, p. 9)

Contra el romanticismo en fotografia

El fotégrafo inglés Martin Parr gener6 un gran revuelo desde el momento en
que fue propuesto para formar parte de la agencia fotografica Magnum Photos. La
vieja guardia de la cooperativa, que en la década del cuarenta fue creada por figuras
hoy totémicas de la fotografia moderna como Robert Capa y Henry Cartier-Bresson,?
se escandalizaron ante la posibilidad que un fotégrafo ajeno a la tradicién humanista,
tan caracteristica de Magnum, ingresara a las filas de una de las instituciones mds
célebres del mundo del fotoperiodismo.

Presenté una solicitud para ser candidato y alcancé el primer nivel de
afiliacién, para el cual tienes que obtener al menos el cincuenta por ciento
de los votos de una votacién secreta. Por entonces yo tenfa muy claro que
si llegaba a convertirme en miembro de Magnum se levantarfan muchas
polémicas. Asi que, una vez alcanzado ese primer nivel, continué con ello,
y unos afios después, creo que en 1990, 1991 o quizds 1992, pasé a ser
asociado. Fue entonces cuando se armé el revuelo y se avivé la controversia.
(Bajac, 2010, p. 117).

Un verdadero muro de contencién se erigié en vistas de amurallar a la agencia
(protectora de la tradicién fotografica) con el fin de evitar a toda costa que un fot6-
grafo, a ojos de ellos incorrecto y mercantil, ingresara a la agencia pudiendo hacer
peligrar en sus bases a una institucién que necesitaba conservarse ante la avanzada
de los “nuevos tiempos” de la fotografia, los que supuestamente traian consigo aires
pestilentes contra los que habia que resistir a toda costa. En el libro de entrevistas
de Bajac, Q. (2010), el propio Parr, al preguntarse sobre porqué tantos fotégrafos
de la agencia se pusieron en su contra durante el proceso de votacién senala que “es
aun hoy un misterio para mi. (...) Fue todo bastante intenso y, bueno, existia una
especie de frente anti-Parr liderado por Philip Jones Griffiths, quién publicé una
carta.” (p.118). No era de extranar que quiénes lideraron la ofensiva anti Parr fueran
Cartier-Bresson y Griffiths. El primero fue el creador de la agencia y es considerado
el padre de la fotografia moderna. El segundo, un célebre fotégrafo de la guerra de
Vietnam. Cartier-Bresson abre un nuevo paradigma para la fotografia. Provisto de
un nuevo y revolucionario dispositivo técnico, la Leica de 35mm,? se permitié salir

2 Magnum Photos fue fundada en Paris el afio 1947 por los fotégrafos Henri Cartier-Bresson,
Robert Capa, George Rodger y David Saymour. Toma su nombre de la marca del Champagne
favorito de Capa.

3 Leica viene de la contraccién de las palabras Leitz Camera. Fue creada por el empleado
de las empresas de Ernst Leitz, Oskar Barnack, en 1923 y fue el primer dispositivo compacto que
utilizaba pelicula de 35mm. La Leica I fue presentada por vez primera en la feria de Leipzig en 1925.
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a la calle con la ligereza y discrecién necesarias para iniciar un estilo fundacional
para la fotografia del siglo XX. Hijo legitimo de la modernidad y parisino ilustrado,
registré la espontaneidad vital de las calles de casi todo el mundo. Fue el epitome
del fotégrafo comprometido con su tiempo.

La arremetida de Parr simbolizaba la avanzada irremediable de la postmo-
dernidad fotografica, la que representaba una amenaza contra una modernidad que
habia devenido en tradicién. Tanto fue asi que Cartier-Bresson envié una carta
diciendo que Martin Parr vivia en otro planeta, lo que el fotégrafo inglés denominé
como “un hecho infame” (Bajac, 2010, p. 118). El fundador de Magnum tenia a
su haber varias disputas puablicas con otros fotdgrafos, instindolos a ser parte del

“proyecto humanista”. En una ocasién acusé pablicamente al grupo naturalista nor-
teamericano F64 (que operaba en la costa oeste de Estados Unidos y que contaba
entre sus miembros a fotdgrafos de la talla de Ansel Adams y Paul Strand) de estar
fotografiando drboles y piedras mientras el mundo se cae a pedazos. También en la
introduccién a Images a la souvette (1952) “propone que los fotdgrafos renuncien al
color por una cuestién de principios (...) incita a los fotdgrafos a resistir la tentacién
y cumplir con sus deberes” (Sontag, 2006, pp. 183-184). El llamado al orden parecia
ser una tentacion por parte del fotdgrafo con vocacién paternalista.

La creacién de Magnum supuso la mayoria de edad de la fotografia. La
cooperativa se propuso establecer un frente comtn en pos de proteger sus imdgenes
de la mutilacién a la que eran sometidas una vez entregadas a los medios graficos.
El grupo Magnum se propuso ya no proporcionar meras imégenes del mundo, las
que ilustrarian los textos de diarios y revistas, sino que sus fotografias serfan ahora la
propia voz del mundo. La fotografia moderna supone la maduracién de la disciplina,
la que ahora entendia que ya no estaba capturada por el referente, es decir, lo foto-
grafiado. Y al darse la regla a si misma pudo hacerse consciente de lo propiamente
fotogréfico, “a saber, accién y revelacién, la captura incalculable de un incalculable”
(Pérez, 2013, Sn). Fue el paso de la heteronomia a la autonomia de una disciplina
que despertaba de su infancia decimondénica.

El llamado humanismo fotogrifico tambaleaba hacia los primeros afios de
la década del 90 con la amenaza Parr. Fontcuberta, J. (2003) sitta en esta década
el punto de inflexién.

...ese periodo puede considerarse como de transicién de una etapa todavia
modernista de la fotografia, en la que prevalecia su autonomia como dis-
ciplina y la reivindicacién de un espacio especifico en el mundo del arte,
hacia otra etapa postmodernista, en que las nuevas lineas de pensamiento
legitiman la presencia informe de la cultura fotografica en todos los 4mbitos,
ademds de que las pricticas del arte contempordneo engullen literalmente

a la fotografia. (p. 7).

4 Para mayor informacidn sobre este tema véase: Freund, G. (1993). La fotografia
como documento social. Barcelona: Gustavo Gili.
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Martin Parr es la incorreccién politica a ojos del fotdgrafo que crecié al
alero de ese armazén simbdélico que tuvo sus tltimos resabios hacia la década del
70 y que se inici6 a fines del siglo XIX y que el profesor Carlos Pérez Villalobos
llama “la época literario, foto y cinematografica del mundo”. “De acuerdo con lo
héroes de la modernidad como Weston, la aventura del fotdgrafo es elitista, es
profética, subversiva, reveladora. Los fotégrafos manifestaban estar efectuando la
tarea blakeana de depurar los sentidos, revelando a otro el mundo que los rodea”
(Sontag, 2006, p. 140).

Pero ;por qué tanto escindalo? El violento uso del flash, las escenas prosaicas,
la ridiculizacién de la clase trabajadora, su ironia para representar a los turistas y
consumidores del mundo actual, su sarcasmo y su fijacién con el flujo rampante de
las mercancias. Mas lo que no se le perdonaba a Parr era que careciera de romanti-
cismo y de una mirada nostdlgica. Era evidente que esto irritara a buena parte de
los fotdgrafos de Magnum. Pero mds atin, su propia técnica fotogréfica era (y es)
incorrecta a ojos de los llamados fotégrafos profesionales. El uso del flash a plena luz
del dia es un sacrilegio, es adocenamiento si lo que se busca es ser un “artista de la
luz”. El propio fotégrafo es consciente de la fuerza subversiva de su estética “el flash
de anillo proporciona un aspecto como de iluminacién de estudio: muy objetiva,
directa, a la cara. Despoja a la fotografia de todo romanticismo” (Bajac, 2010, p. 82).
La utilizacién del flash responde a un artilugio técnico que reconfigura totalmente
su fotografia y su método. Mds atin, es el dispositivo técnico el que construye al
particular sujeto fotégrafo. Del mismo modo en que la ligera y silenciosa Leica M6
que utilizaba Cartier-Bresson supuso la modelacién de un determinado cuerpo
humano que se desplazé y accioné de otro modo por entre las calles tentaculares
de las ciudades. Sobre este respecto Deotte, JL. (2012) senala que “son los aparatos
que otorgan propiedad a las artes y les imponen su temporalidad, su definicién de la
sensibilidad comin, asi como de la singularidad cualquiera, son ellos los que hacen
épocay nos lasartes. (...) Debemos ser particularmente sensibles cuando afirmamos
que las artes siempre aparecen configuradas por los aparatos” (p. 16).

Tanto la técnica como los motivos de Parr eran suficiente para la irritacién,
pero mds que eso, era un temor fundado de la sensibilidad conservadora de que su
tradicién fuera a pérdida a manos de una generacion que aparentemente no estaba en
sintonia con la herencia modernista y con el sello Magnum. Sontag, S. (20006) refiere
a la fotografia en tanto que documento social y que “fue instrumento de esa actitud
propia de la clase media, a la vez celosa y meramente tolerante, curiosa e indiferente,
llamada humanismo, para la cual los barrios bajos eran el decorado mds seductor”
(p- 86). El sarcasmo parriano sobre todos los temas propios del humanismo fue su
forma de subvertir la tradicién desde dentro. Mds adn, asegura ser “probablemente
uno de los mds humanistas de la agencia. Pero ellos no lo ven, no se dan cuenta”
(Bajac, 2010, p. 121). La fotografia de Martin Parr es reflejo de un mundo que se ha
configurado bajo la légica del alto capitalismo o capitalismo multinacional segin el
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sistema tripartito propuesto por Mandel.” Sus motivos, sujetos y paisajes son reflejo
de una sociedad de consumo, americanizada y globalizada. Esto quizds por si mis-
mo no representa ninguna novedad, el hecho es que al ser parte de Magnum hace
sistema y significa una vuelta de mano a la tradicién moderna del fotoperiodismo.

En la cultura postmoderna la “cultura” se ha vuelto un producto por dere-
cho propio; el mercado se ha convertido en un sustituto de si mismo y en

una mercancia, como cualquiera de los productos que contiene; mientras

que la modernidad era, de una forma insuficiente y tendenciosa, la critica

de la mercancia y el esfuerzo por conseguir que ésta se trascendiera a si

misma. La postmodernidad es el consumo de la pura mercantilizacién

como proceso. (Jameson, 1998, p. 10).

Bourdieu, P. (2010) en La fotografia y el campesino, revela de qué manera
la conservadora poblacién rural de un pueblo de la provincia francesa se puede ver
envuelta en una pequefa agitacion por el hecho que uno de los integrantes de su
comunidad tenga el atrevimiento de aparecer por el pueblo con equipos fotogréficos,
es decir, con adminiculos modernos.

Se tiende a ver en ella la expresién de una voluntad de distinguirse, de
singularizarse, de deslumbrar y de humillar a los otros, atenta contra el
principio que domina toda la existencia social y que no tiene nada que ver
con el igualitarismo. De hecho, la ironfa, la burla y el chisme tienen por
funcién llamar al orden, es decir, a la conformidad y la uniformidad de
aquel que, por su conducta innovadora, parece dar una leccién o lanzar un
desafio a toda la comunidad. (...) Es que la conducta ostentadora o perci-
bida como tal, a la manera de un don que excluye todo contra-don, ubica
al grupo en situacién de inferioridad y se vive como afrenta, sintiéndose
cada uno herido en su autoestima (pp. 57-58).

La reflexién de Bourdieu bien puede ser una metdfora de lo que ocurri6 con
el fotégrafo inglés cuando 0sé aparecerse en la catedral Magnum en Paris con sus
blasfemas fotografias a color bajo el brazo.

Signo de los tiempos

Desde su primer libro Bad Wether (1978), Parr ya entregaba una visién
sarcdstica de las clases medias y trabajadoras britdnicas.

Los britdnicos estin obsesionados con el tiempo atmosférico y a mi me
llamaba la atencién trabajar con algo que obsesionara a los ingleses, o a
los britdnicos en general. Tradicionalmente uno debe fotografiar lo que
es bonito, lo luminoso. Me gustaba la idea de salir a hacer fotografias sélo
cuando hiciera mal tiempo. Era una motivacién levemente subversiva. Fue

5 Ernst Mandel en E/ capitalismo tardio. (1972). México: Era. Distingue 3 fases del

capitalismo: el de mercado, la del monopolio imperialista y la del capitalismo multinacional.
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as{ como comencé a utilizar el flash y a explorar la relacién existente entre
éste y el tiempo atmosférico. (Bajac, 2010, p. 47).

Esto ciertamente se transformé en un método para el fotégrafo inglés, el he-
cho de salir a la caza de situaciones que ponen al desnudo a la gente en los momentos
en que se encuentran en una suerte de intimidad publica, como lo es en el caso del
comportamiento de las personas bajo las inclemencias del mal tiempo. Ocurre lo
mismo al entrometerse en un supermercado de los suburbios de Liverpool para ver
a los consumidores de abarrotes haciendo las compras del domingo. Vacacionando
con la familia en traje de bafo, broncedndose o tomando un helado a medio derretir
en la playa a las dos de la tarde.

Habf{a varias cosas que querfa explorar: mi primer objetivo era estudiar mis
propios prejuicios, lo que me gustaba y lo que no me gustaba de la clase
trabajadora. Asf que acudi a eventos como las ferias de artesanfa, que no
me gustaban en lo absoluto, y luego estuve en varios eventos sociales del
partido conservador, que tampoco me gustan. Pero también vi cosas que
sf me gustaban, como las tiendas de alimentos saludables o los eventos
del National Trust. Asi que era todo una mescolanza, siempre aparecia
un nuevo punto de partida. Habia algunas cosas que tenfa que incluir.
Hice una lista: cenas, sesiones de aerdbic, gimnasios...Y, desde luego, las
compras. (Bajac, 2010, p. 56).

De la clase media britdnica pronto se extendi6 a todas las clases sociales, y
a todo el mundo. Y asi a las mercancias y al consumo, a los no lugares urbanos de
la sobremodernidad, (volveré sobre este punto mds adelante). Y a la profusién de
la americanizacién del mundo, a la imagen Pop, a los fetiches culturales, al paisaje
urbano contempordneo, a los lugares comunes, a la mega industria del turismo y a
todo lo que a ella va aparejado.

Me encanta fotografiar a los turistas, el turismo es una de las mayores
industrias del mundo. Nadie escapa al turismo. Por supuesto, el aspecto
fundamental que me interesaba explorar constantemente es la diferencia
existente entre la mitologia de un lugar y su realidad. Por ejemplo, me
encanta el parque de diversiones American Dream, que estd en Pekin o
Shanghdi, no recuerdo exactamente, pero es bastante cutre. A la gente
le encanta, a pesar de encontrarse en un estado comunista que reniega
de los valores estadounidenses. Todo estd lleno de barras y estrellas. La
americanizacién del mundo es un factor muy importante, es un tema que
he cubierto y que he observado desde muy diversas perspectivas. (Bajac,
2010, p. 81).

Parr registra los espacios y a los individuos de la postmodernidad, siendo
quizds el epitome del fotégrafo que capta el paisaje de la época del tardo capitalismo,
tanto por ser un agente irruptor con una ‘motivacién levemente subversiva” (como
él mismo lo llama) desde el momento que desafia a los estandartes de la tradicién
fotografica de Magnum, pero ademds por capturar un paisaje cultural atomizado e
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incoherente.® Impone una mirada que desnuda sin pudor, aunque no sin crueldad:
el modo de movernos y de actuar bajo el equipamiento o los dispositivos actuales; la
ropa, las carreteras interurbanas, los cruces de caminos, las playas de estacionamien-
tos, los parques temdticos tipo Mundo Mdgico (el que habria sido un destino posible,
incluso codiciado por nuestro fotdgrafo en cuestién). Todos esos equipamientos
suponen un disponernos de una determinada manera. Los dispositivos articulan la
realidad, ergo crean nuevos sujetos.” Como lo indica Jameson, F. (1998) “También
lo postmoderno ha de verse como la produccion de personas postmodernas capaces
de funcionar en un mundo socio econémico muy peculiar” (p. 16). Nuestro mun-
do actual, complejo en comportamientos, signos, aparatos, publicidad, productos,
anuncios y senaléticas, en suma, la entelequia del mercado, es puesto ante nuestros
ojos mediante su obra.

Los paisajes fotogréficos de Parr suponen un mapeo de los espacios del
mundo actual. Verlo puede resultar patético, vergonzoso y risible a un tiempo, pero
representa una visién sin concesiones a los modos de comportamiento de los indi-
viduos que de un tiempo a esta parte se desenvuelven mds a menudo por aquellos
espacios que Augé, M. (2008) denominé como los 7o lugares.

Siun lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional o histérico,
un espacio que no puede definirse ni como espacio de identidad ni como
relacional ni como histérico, definird un no lugar. (...) La sobremoderni-
dad es productora de no lugares (...) de espacios que no son en si lugares
antropolégicos. (p. 83).

Los 7o lugares son para Augé lugares de trdnsito, de flujo. Espacios vaciados
de sentido y de historia. Lo son por ejemplo los acropuertos, hoteles, estacionamien-
tos, cruces de caminos, supermercados, tiendas comerciales, paraderos de buses; o
mds adn, departamentos pilotos, oficinas. Y actualmente incluso algunas plazas
publicas han devenido en verdaderos descampados deprimentes. Parr se mueve por
estos espacios como pez en el agua. El mismo es un fotégrafo que se desplaza por
el mundo entero quizds jamds habiendo puesto un solo pie fuera de los no lugares.

Desde Euro Disney, pasando por Vifia del Mar en Chile, hasta un campo
de golf en Zimbabue. De un mercado de flores en México, hasta las exhibiciones
de caballos pura sangre frecuentadas por la élite en la campifia inglesa, Martin Parr
despliega una hipétesis que dice relacién con que, ya se trate de China o Estacién

6 Venturi, R, (1998, p.29) explicita esa suerte de nuevo paradigma urbano simbolizado en la
ciudad de Las Vegas. “Hace treinta afios el conductor podia conservar cierto sentido de la orientacién
en el espacio. Ante el sencillo cruce de carreteras, una pequefa sefial con una flecha confirmaba lo
que era obvio. Uno sabia siempre donde estaba. Cuando el cruce de carreteras se convierte en un
trébol, uno ha de girar a la derecha para girar a la izquierda”.

7 Para mayor detalle sobre el concepto de dispositivo constltese: Agamben, G. (2003)
¢Qué es un dispositivo? en conferencia en Argentina. Bs. As: Milena Caserola. También Foucault, M.
(2008). Vigilar y castigar. Nacimiento de la prision. Bs. As: Siglo XXI. Y ademds Deleuze, G. (2013).
El poder. Curso sobre Foucault. Bs. As: Cactus.
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Central, el mundo actual —gravitado por el flujo de las mercancias y disehado por
la estética del simulacro— pareciera homogeneizarse. De alli que los titulos de sus
libros refieran a los tépicos propios del alto capitalismo: Small World, Signs of the
times, The last resort, The cost of living, Home and abroad, Common sense, No worries.
“A las postmodernidades les ha fascinado precisamente este paisaje ‘degenerado’,
chapucero y Kitsh, de las series televisivas y la cultura de Reader’s Digest, de la
publicidad y los moteles, del cine de Hollywood de series B”. (Jameson, 1998, p. 25).

Los turistas que Parr ha fotografiado en la Acrépolis de Grecia y en la cima
de la catedral de Notre Dame de Paris, representan al mismo tipo de individuo.
Este siempre provisto de su cimara fotogrifica y desplazdndose en grupos mds bien
distraidos, vestidos en su mayoria con ropas deportivas (la ropa del siglo XXI) y
luciendo emblemas culturales Pop o las marcas de moda. Los turistas son el grupo
al que Parr representa con mds acidez. También el Partenén en la Acrépolis de
Grecia parece un edificio de cartén piedra en una de sus fotografias. Pero no es el
edificio en si lo que lo vuelve risible o insignificante, sino que es lo que el encuadre
fotogréfico incluye en su rectdngulo. La imagen revela la bambalina del sitio turfs-
tico, ahora despojado de toda sacralidad por la irrupcién de los turistas (esa suerte
de bédrbaros) que arremeten para convertir lo que histéricamente fue un lugar de
sentido, en un lugar de paso. La apabullante industria turistica (el flujo sanguineo
que corre por entre las venas del orbe) puede reducir un monumento milenario
consagrado a la divinidad a un mero edificio hollywoodense proyectado en cartén
piedra. Basta con ver a un grupo de turistas siendo fotografiados sonrientes por un
fotégrafo aficionado, con el Partenén erecto a sus espaldas, para que éste de golpe
se desmorone simbélicamente.

Martin Parr es hijo de su tiempo y su operacién artistica es mds honesta y
vital que cualquier drama que pretenda armar un escdndalo con el patetismo que
exudan estos ambientes, lugares o individuos.

En una fotografia del libro 7he think of England (2000), vemos a un hombre
de unos sesenta anos acostado de espaldas sobre una toalla con disenos de palmeras
y goéndolas venecianas. El hombre estd bronceado y en zunga. Su pie derecho estd
apoyado sobre su rodilla izquierda en posicién de descanso. Se adivina que puede ser
un ciudadano de la clase trabajadora inglesa. Junto a su oreja y sobre la arena rocosa
hay una radio portétil. En segundo plano se ve un mar de baja profundidad en el
que hay un grupo de senoras y nifios en el agua. Pensamos que el Puncrum® de esta
fotografia es la planta del pie en reposo del personaje, la que vemos en primer plano.
Esto nos recuerda la condicién pedestre de muchas de las mds célebres pinturas de
Caravaggio,’ quién gustaba de mostrar tanto a los santos como al vulgo con los pies

8 Sobre los conceptos de Studium y Punctum, véase: Barthes, R. (1989). La cdmara
licida. Notas sobre la forografia. Barcelona: Paidés.

9 Basta recordar la primera versién de la pintura de san Mateo y dngel que se conservada en
el palacio del kdiser Federico en Berlin, que se perdié tras la segunda guerra mundial. La pintura fue
encargada hacia 1600 por el cura a cargo de la iglesia de san Luis de los franceses en Roma para decorar
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desnudos y sucios, develando asi esa condicién terrena y humilde que por supuesto
se alejaba de toda idealizacién y romanticismo eclesidstico. En ello radicaba por
cierto el cardcter subversivo, provocador, incluso profano de Michelangelo Merisi.
Un cierto patetismo se desprende de esta fotografia del trabajador inglés tomando
el sol en la playa. Pero al mismo tiempo existe algo sutilmente adorable, cindido y
divertido. Las fotos de Parr no extienden una critica, ni connotan una significacién
anti mercado, sino que mds bien exacerban esa crudeza del dispositivo éptico que
captura los cuerpos mercantilizados sin concesiones, sin maquillaje. Los rostros de
las personas haciendo las compras en el supermercado no es precisamente muestra
de glamour o refinamiento, como por cierto no lo es ver a un veterano en zunga
tomando el sol a las tres de la tarde en un balneario en donde, al igual que en el
supermercado, los cuerpos quedan expuestos en toda su fragilidad, o incluso feal-
dad por encontrarse en los lugares que en el mundo de hoy ofrecen satisfacer las
necesidades mds elementales del hombre: comida y descanso.

...como toda esa idea del consumismo fotografico se ha convertido en una
parte tan integral de lo que somos a nivel global que ;c6mo no vamos a

la capilla Contarelli. Este encargé a Caravaggio una serie de obras dedicadas a su santo patrono. La
primera entrega le fue rechazada, ya que se podia ver al santo escribiendo torpemente el evangelio
de la mano del 4ngel que lo guia y con la mirada perdida en un texto que pareciera no comprender.
Como si fuera poco, el humilde anciano tiene la calva brillosa y los pies descalzos y sucios.
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hacer fotografias sobre ello? No tiene sentido fotografiar sélo los aspectos
mds romdnticos y nostdlgicos del mundo. A los fotégrafos les encanta fo-
tografiar las cosas que estdn por desaparecer. Parte de mi responsabilidad
es tratar de reflexionar sobre cémo representar un mundo que estd desa-
rrollindose ante nosotros, aunque lo esté haciendo rapidisimo, o quizds
por eso mismo. (Bajac, 2010, p. 120).

Si consideramos el trabajo de Parr desde la nocién de ideologia como falsa
consciencia —es decir “el falso reconocimiento de la realidad social que es parte de esta
realidad misma” (Zizek, 2003, p.56)— podriamos pensar que su trabajo es mds bien
una estrategia de posicionamiento de aquello que Sloterdijk denomina como kinismo:

...el sujeto cinico estd al tanto de la distancia entre la mdscara ideolégica
y la realidad social, pero pese a ello insiste en la mdscara. La férmula,
como la propone Sloterdijk, serfa entonces: ellos saben bien lo que hacen,
pero atin as“(...) de la alta cultura, y sin embargo lo hacen a me de esta
realidad misma”{, lo hacen. (...) Hemos de distinguir estrictamente esta
posicién cinica de lo que Sloterdijk denomina kinismo. Kinismo representa
el rechazo popular, plebeyo, de la cultura oficial por medio de la ironfa.

(Zizek. p. 56-57).

Si es en la mdscara social que Parr insiste, alli radicarfa por tanto lo que po-
drfamos denominar su caida en el goce' fotogréfico. No hay denuncia politica, ni

10 Goce entendido como el placer de un displacer.
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propaganda anticapitalista, sino que una afreta a la cultura oficial por medio de la
exposicién descarnada y humoristica del sustrato material y formal que la sustenta.

El mercado lo hizo otra vez

Senala Jameson, F. (1998) “Un rasgo fundamental de todas las postmoder-
nidades (...) a saber, que en ellas desaparece la antigua frontera (caracteristicamente
modernista) entre la alta cultura y la llamada cultura de masas o comercial” (p. 25).
Martin Parr va en la misma direccién al afirmar que: “Soy un fotégrafo muy promis-
cuo. Creo firmemente que la fotografia y la cultura, tanto la popular como la erudita,
pueden funcionar muy bien juntas” (Bajac, 2010, p. 82). Parr nos demuestra que los
lentes Gucci de una sefiora elegante que acude a la semana de la moda de Londres
pueden resultar tan ridiculos como lo son un grupo de turistas de clase media que
se atropellan para tomar una fotografia de la Gioconda en el museo del Louvre. O,
que los pasteles bafiados de un glasé pldstico y brilloso en una feria en un pueblo
de México pueden ser tan repugnantes como las comidas de media manana que
comen los ingleses de la Working Class.

La fotografia de Parr denota la homogeneizacién del paisaje mundial; sea
donde sea que vayas, hoy todos los lugares parecieran ser bastante parecidos. El ca-
pitalismo avanzado tiende a mono tematizar el paisaje urbano. Pero lo que aquello
que su fotografia connota (el plus valor de la imagen) es la existencia ridicula y no
trdgica del hombre actual, el que es modelado por los dispositivos hegeménicos
del mundo contempordneoAhora bien, al pensar que la produccién fotogrifica de
Martin Parr desnuda y expone los tépicos mds caracteristicos de lo postmoderno,
podriamos pensar en Parr por sobre todo como un autor contempordneo de acuerdo
a lo senalado por Agamben (2008) para quien un autor contempordneo es quien:

...tiene la mirada fija en su tiempo, para percibir no la luz sino la oscuridad.
Todos los tiempos son oscuros para quién experimenta la contemporanei-
dad. Contempordneo es, justamente, aquel que sabe ver esta oscuridad, y
que es capaz de escribir mojando la pluma en las tinieblas del presente. (S7)

Un modo posible de reflexionar sobre la relacién entre un determinado orden
econémico y su produccién simbdlica, no es que dicha produccién cultural es o se
desarrolla a pesar del capitalismo avanzado, sino que, en c6mo esa organizacién eco-
némica entrega las condiciones necesarias para que ese tipo de produccién eclosione.

Fotégrafo de la posthistoria, Parr no hace mds que afirmar el hecho que
un tiempo y un estilo de la fotografia ya han ido a pérdida. La edad moderna de la
fotografia y su mundo, como sefiala Jameson (1998), son un hecho prehistérico, ya
que la postmodernidad acontece “cuando el proceso de modernizacién ha concluido
y la naturaleza se ha ido para siempre” (p. 10).
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