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Resumen:

La conectividad y la interaccion social surgidas con las plataformas on line para compartir fotografias
han alterado por completo la funcionalidad de las imagenes con la deriva hacia una serie de fendémenos
como el exceso de imagenes, la amateurizacion de la practicas fotograficas y la mediacion tecnologica
de la memoria.
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After the Kodak Culture crisis: an analysis of the functionality of the
personal photography in the web 2.0.

Abstract:

Connectivity and social interaction that emerged with on line platforms for sharing photographs have
altered completely the functionality of images, while appears a series of phenomena such as the excess
of images, the amateurization of the photographic practices and the technological mediation of memory.
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1. Introduccion

A finales del siglo XIX, gracias al lanzamiento por parte de Eastman Kodak de
la primera camara fotografica cargada con pelicula lista para apuntar y disparar, la
fotografia se convertia en tecnologia de consumo, adquiriendo una nueva dimension
social en un entorno que iba a estar marcado por una serie de cambios tecnologicos
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y sociales como fueron la aparicion del automovil o el desarrollo del turismo. La
fotografia era un producto tecnolégico simple y fiable, y a la postre deseable, al que
podian acceder amplias capas de la poblacion, especialmente las familias de clase
media, como instrumento para captar y guardar aquellos acontecimientos domés-
ticos y de ocio mas significativos (Slater, 1991) que la firma de Rochester publici-
taba como “momentos Kodak” (Munir y Phillips, 2013). De este modo, la fotogra-
fia personal o amateur quedaba vinculada desde su mismos comienzos al domino
doméstico como una forma privada de entretenimiento y un modo de representar a
la familia en sus diversas actividades de cara a sus propios miembros y allegados.
En esta relacion entre lo doméstico, el consumo y el ocio se forjo el nucleo de la
cultura fotografica amateur (Slater, 1997) que Richard Chalfen etiquetd como Cultura
Kodak (1987).! Una vinculacion entre la marca comercial y la fotografia popular que
vendria a evidenciar no solo la posicion de liderazgo ocupada por sus productos en
la expansion de la fotografia fotoquimica a lo largo de los afios sino, sobre todo, a
identificar un paradigma de lo fotografico como practica social, fundamentalmente
ligada al entorno privado de lo doméstico, que comprende un conjunto especifico de
usos, normas y fines.

El fendmeno del consumo masivo de las tecnologias de la imagen se fue desarro-
llando a lo largo del siglo XX con la renovacion constante del mercado a través de
innovaciones técnicas que, bajo la logica de la simplicidad en el uso implantada por
Eastman Kodak, atendian a una demanda de usuarios en crecimiento. La fotogra-
fia en color, las polaroids de revelado instantaneo, las cdmaras de cine de pelicula
de 8 mm o las de video doméstico de cinta magnética son claros ejemplos. En los
comienzos del siglo XXI asistimos a una coyuntura inédita en la funcién social de
la fotografia por la conjugacion de dos factores. De un lado, la expansion de smar-
tphones con acceso a internet y provistos de camara fotografica’? que convierten la
toma de imagenes —fijas o en movimiento— en un hecho radicalmente cotidiano y,
del otro, la apariciéon en la web 2.0 de plataformas de social media como Facebook,
Flickr o Instagram articuladas sobre la capacidad del usuario para generar contenidos
fotograficos para la red e interactuar con ellos. Como nunca habia ocurrido antes,
capturar, editar y compartir imagenes fotograficas conforman momentos integra-
dos de un mismo proceso de comunicacion permanentemente accesible al usuario,
convirtiendo a la fotografia en un elemento omnipresente en la vida diaria con un
crecimiento exponencial de las imagenes en circulacion. Lo que se habia conocido
como “fotografia después de la fotografia” tras el impacto de la tecnologia digital
(Batchen, 2002, Manovich, 1996, Ritchin, 2010), comienza ya a manifestarse como
un auténtico paso mas alla del sistema fotografico en la medida que transforma tanto
las pautas de su praxis como el mismo contenido de sus imagenes. O dicho en otros
términos, la expansion de la imagen digital y su asociacion con la web 2.0 a través del
ordenador y los smartphones hace que el paradigma de la Cultura Kodak empiece a
agrietarse (David, 2010). Cada vez se producen mas imdgenes y con mas frecuencia,
destinadas a ser compartidas fundamentalmente en las comunidades virtuales de las
redes sociales posibilitando el acceso a su visualizacion por parte de cualquier persona
en cualquier momento y desde cualquier lugar.’ Imagenes que, debido a su intrinseca

748 Historia y Comunicacion Social
Vol. 19. N° Esp. Febrero (2014) 747-758



Enric Mira Tras la crisis de la cultura kodak

maleabilidad, pueden ademas ser facilmente alteradas, manipuladas o combinadas
con otras imagenes u otros medios como texto y sonido dentro de archivos multi-
media (Van House, 2011: 127-128). En un clima sociocultural abonado por las ideas
de modificabilidad y conectividad, las interacciones sociales y las imagenes foto-
graficas quedan inextricablemente entrelazadas dentro de los sistemas tecnologicos
digitales en red. Este escenario constituido por la conectividad y la interaccion social
esta alterando las pautas que habian definido los usos y roles de las imagenes en la
cultura fotografica Kodak* a la vez que deriva hacia una serie de fenomenos como
el exceso de imagenes, la amateurizacion de la practicas fotograficas y la mediacion
tecnologica de la memoria que suponen una profunda transformacion de la funciona-
lidad tradicional de las imagenes fotograficas ya no solo en el ambito de la fotografia
personal o amateur, sino también en los de la profesional y la artistica.

2. Exceso de imdgenes y amateurizacion de las practicas fotograficas

En el actual panorama de convergencia de medios, la fotografia ha dejado de ser
un medio autébnomo. Las acciones que conforman la practica comun de la fotografia
ya no quedan reducidas al uso de la camara como dispositivo Unico y separado ni el
acto de tomar fotografias es el momento central en la creacion de significados de las
imagenes fotograficas. Asistimos a lo que Daniel Rubinstein (2005: 8) ha llamado
“era postcamara” donde la camara fotografica ha quedado absorbida en otros dispo-
sitivos como teléfonos moviles, tablets e incluso complementos de vestir como las
Google Glass. Siguiendo esta linea, Sarah Kember (2012) sefiala como la fotogra-
fia se ha convertido en algo “ambiental” no sélo por la proliferacion de imagenes
que se esparcen sin restriccion por dominios publicos y privados —ubicuidad como
everywhere— sino también, y sobre todo, porque la fotografia es cada vez mas insepa-
rable de los logros e innovaciones asociadas con el fenomeno de la ubicuidad de los
dispositivos informaticos, y de las mismas tecnologias de la comunicacion, en casi
todo tipo de objetos y dispositivos —ubicuidad como everyware o ubiquitous compu-
ting (Greenfield, 2006)—. Dicho en otros términos, en un entorno de convergencia
medial, la fotografia ha traspasado el ambito estricto de los llamados nuevos medios
y de sus remediaciones (Bolter y Grussin, 1999), para implicarse con la racionalidad
que subyace al sistema de la tecnociencia y la reordenacion de la vida que tiene lugar
bajo su amparo (Kember, 2012: 334).

Del “Apriete el boton” de Kodak hasta el “Qué esperas jtoma fotos!” de Flickr,
pasando por el “No pienses, dispara” de Sony, estos esloganes publicitarios traslucen
el fondo compulsivo que de manera creciente mueve a la praxis fotografica desde
sus inicios como tecnologia de consumo asi como la escasa actitud reflexiva que
parece haber guiado a sus usuarios y que en el momento presente tendria su epitome
en la compulsion por compartir imagenes en una suerte de networking without a
cause, segun la expresion de Geert Lovink (2011). Abundancia, saturacion o exceso
son algunos de los términos utilizados para describir con cierto espiritu critico —y
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porque no decirlo, también pesimista— la situacion actual de una iconosfera cons-
tituida sustancialmente por imdgenes anodinas, repetitivas, mediocres o simple-
mente aburridas que apenas demandan atencion ni requieren ningin analisis espe-
cial. Imdgenes que conforman un “ambiente visual de fondo” como parte del “ruido
blanco” generado en el seno de la cultura visual (Frosh, 2002; Batchen, 2008; Lister,
2011; Berger, 2011). Separadas de su contexto original las fotografias personales
colgadas en internet parecen no tener autoria ni significado. Se presentan como inhe-
rentemente benignas e inofensivas, indiferentes e indiferenciadas, dispuestas a ser
un versatil contenedor para albergar diferentes narrativas y discursos. Etiquetadas
y enlazadas mediante hipervinculos, entre ellas refuerzan un sentido de identidad y
unidad semanticas que les otorga el simple hecho de compartir similares metadatos
(Rubinstein y Sluis, 2008: 23-24).

Los medios digitales han incrementado el volumen del flujo de imdgenes hechas
publicas pero a la vez, como es sabido, también han mejorado su calidad técnica y
visual en comparacion con las instantaneas realizadas con las camaras analogicas de
apuntar y disparar, gracias a la posibilidad de eliminar los resultados no deseados o
esperados, y gracias al software para el proceso de imagenes incorporado en la misma
camara mediante un mentu de opciones sencillas y automatizadas. Unas opciones que
en el ordenador personal practicamente ya no se distinguen de las del software profe-
sional. La creciente accesibilidad a medios tecnolégicos complejos, la capacidad de
los usuarios para producir contenidos y difundirlos en el contexto de la web 2.0, ha
impulsado una imparable proceso de amateurizacion de practicas antes exclusivas
de los mundos del arte, la fotografia profesional o el fotoperiodismo (Martin Prada,
2012: 39-41). Una cuestidon que, a nuestro juicio central, aqui se abriria es si este
proceso promueve una via democratica para la innovacion y la creatividad o si aboca
a la expansion de la mediocridad que canibaliza y destruye la verdadera creatividad
(Keen, 2007).

Paul Cobley y Nick Haeffner (2009) se han preguntado si esta accesibilidad tecno-
logica en el caso de las camaras digitales favorece la alfabetidad visual (visual lite-
racy) entre sus usuarios para sefialar como la adquisicion de una mayor competencia
técnica en la fotografia amateur o doméstica no esta de facto acompaiada por una
actitud reflexiva y critica sobre las propias imagenes y las politicas de la representa-
cion que las rigen. Segun el teorico de la fotografia Vilém Flusser (2001) la camara
fotografica es un aparato programado y fotografiar de acuerdo con las virtualidades
programadas produce fotografias “redundantes”. S6lo cuando el fotografo busca las
posibilidades no previstas dentro del programa de la camara logra fotografias “infor-
mativas”, fotografias que se oponen a los clichés puestos en juego por la camara y
que son fruto del espacio creado por la libertad humana frente al dictado de los apara-
tos. Se trata sin duda de una vision del fenémeno fotografico que en buena medida
podria se asumida como propuesta de accion para los actuales fotégrafos aficionados
que cuelgan sus fotos en plataformas como Flickr, Instagram o Hipstamatic en le
medida que el aparato ya no queda circunscrito a la cdmara sino que engloba las
funcionalidades previstas en estas mismas plataformas digitales. Asi, en el momento
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que se producen catastrofes naturales, atentados o conflictos bélicos, los fotografos
amateurs exponen sus imagenes documentales a través de las redes sociales, convir-
tiendo el acto de compartir imagenes en un proceso de compartir experiencias, con
un significado muy distinto a como sucede con la inmensa mayoria de fotografias
intrascendentes que inundan internet. En este sentido, nos parece interesante la idea
propuesta por Daniel Palmer de una “experiencia participativa” de la fotografia en la
que el usuario esta conectado a la red y simultaneamente “luchando por visualizar el
sentido de su posicion fuera de ella” a través de sus experiencias. Aunque la misma
fotografia participativa que llama a “resistir la l6gica performativa del aparato conec-
tado a la red” acaba abocando a una transferencia de las imagenes al complejo que
conforma internet como gran repositorio iconico (Palmer, 2012: 43).

3. Conectividad y memoria en red

Desde la perspectiva de los estudios de tecnologia, ciencia y sociedad se ha abor-
dado la fotografia como un “sistema sociotécnico” en el que, a través de las prac-
ticas llevadas a cabo por aficionados y usuarios de la fotografia, se ensamblan de
modo dinamico elementos materiales y tecnoldgicos con otros discursivos y sociales
(Goémez, 2012; Okabe e Ito, 2006; Van House, 2011). Se viene a incidir en la idea de
que las fotografias en la era digital no se pueden separar de los usos, fines e intencio-
nes que las personas realizan de las imagenes a través de las diferentes plataformas
de la web 2.0 dirigidas a la subida y exhibicién de imagenes. En este sentido, en un
intento de sintetizar las practicas emergentes, Nancy Van House (2011: 130-132) ha
distinguido cuatro usos sociales de la fotografia personal: la memoria personal y de
grupo, la creacion y mantenimiento de las relaciones interpersonales, la autorrepre-
sentacion 'y, por ultimo, la autoexpresion. Usos que no son en si mismos novedosos
pero que si que han modificado la operatividad de la fotografia de un modo impor-
tante si tenemos en cuenta que se ha pasado de un uso fundamentalmente familiar a
uno de caracter individual, del primado de la funcién como recuerdo al de la funciéon
comunicativa y de ser objeto de intercambio de recuerdos a servir de medio para el
intercambio de experiencias (Van Dijck: 2007: 112-115). Asi, el hecho de que las
imagenes digitales estén practicamente abocadas a ser compartidas a través de inter-
net hace que éstas devengan cada vez mas publicas —_menos privadas— en su cometido
de establecer vinculos personales y de articular la identidad social de los usuarios de
redes sociales. De la misma manera, la memoria surgida de compartir experiencias
a través de imagenes, lo que recordamos tanto a nivel individual como colectivo
gracias a las fotografias, estd cada vez mas mediado por las practicas sociotécnicas
asociadas a la web 2.0 (Van House, 2008: 296).

Que las imagenes a través de la red sean cada vez mas inmediatas y transitorias,
puro reflejo de experiencias efimeras, se ha sefialado en ocasiones como una amenaza
para la memoria que descansaba en la materialidad y durabilidad de las fotografias
analogicas. En Instagram o en Flickr el usuario no capta sino su vida cotidiana,
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ampliando indefinidamente el dominio de lo fotografiable hasta quedar indeterminado
y disuelto en el universo de lo fugaz, lo mundano y banal.’ Como cada instantanea es
rapidamente sustituida por otra en un flujo imparable de imagenes, la funcion docu-
mental de las imagenes sobre eventos pasados se antoja irrelevante (Champion, 2012;
Rubinstein y Sluis, 2008). Son imagenes concebidas como reflejo de una “inmediatez
vivencial” (Palmer, 2013: 186) y sometidas a una recepcion igualmente urgente y
desechable. El efecto comunicativo prima sobre el conmemorativo, lo transitorio se
impone a lo durable. Mientras Roland Barthes (1990) planteaba que cada fotografia
era una forma de “ga-a-ét€” que sefialaba no s6lo la historia del sujeto representado
sino también su mortalidad, esta representacion fotografica “sin peso” de las image-
nes en red seria una forma de “je-suis-la”, un modo de decir “yo estoy aqui” que no
haria referencia tanto a un pasado vivido como a la afirmacion de un presente hueco
(Simons, 2010: 572).

Sin embargo, la inmediatez vivencial y la imposicion de lo comunicable en
detrimento de lo permanente, no anula la memoria de entre los usos sociales de la
fotografia aunque si es cierto que adquiere un nuevo significado porque, como ha
apuntado José¢ Van Dijck, compartir experiencias a través de red siempre implica
“un almacenamiento distribuido” (2008: 68). Al ser compartidas por internet las foto-
grafias pueden permanecer en la red por tiempo indefinido, diseminadas e imposibles
de mantener confinadas —y controladas— en un dominio personal, posibilitando que
puedan aparecer en contextos imprevistos y ser apropiadas o redirigidas segun otras
intenciones distintas a las originales. Las instantaneas de la carcel de Abu Ghraib
son un ejemplo paradigmatico de ello: fueron tomadas por soldados norteamericanos
para su comunicacion personal via internet pero acabaron como prueba de cargo en
los tribunales y como una dolorosa evidencia de la arrogancia militar en la “memoria
cultural colectiva” de América. “La memoria en imagenes, concluye la profesora
holandesa, queda incrustada en los sistemas en red, por siempre dispersa, perpetua-
mente almacenada en el infinito laberinto de [su] vida virtual” (Van Dijck, 2008: 70).
Como ejemplo paralelo pero de consecuencias bien distintas, tenemos el caso de
Stacy Snyder, una madre soltera de 25 afios de edad que en 2006 habia completado
sus estudios aspiraba a ser profesora, sin embargo la universidad le deneg6 su certifi-
cado porque habia tenido en el pasado un comportamiento inadecuado e impropio de
una profesora ;Qué ocurri6? La administracion de la universidad habia encontrado
en internet una fotografia que ella misma colgo afios atras en MySpace, disfrazada de
pirata bebiendo de un vaso de plastico y con el pie de foto que decia “Pirata Borra-
cha”. A partir de este caso Viktor Mayer-Schonberger ha llevado a cabo un analisis de
las luces y, sobre todo, de las sombras de esta persistencia de la memoria distribuida
seflalando como uno de los cambios fundamentales de la tecnologia digital ha sido
precisamente la inversion del equilibrio entre recordar y olvidar consustancial a la
mente humana: ahora, por defecto, toda la informacidon queda rendida a la memoria
digital, mientras que olvidar es mas bien la excepcion. Internet siempre recuerda lo
que Stacy o cualquiera de nosotros puede querer olvidar. La consecuencia de este
hecho es una sociedad de la vigilancia —en un sentido temporal del pandptico de
Bentham— que puede convertir cualquier acontecimiento de nuestro pasado —hasta
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el mas insignificante— en una amenaza constante para el presente o para nuestras
expectativas de futuro (2009: 196).

A este respecto, queremos afiadir dos cuestiones para la reflexion. Por un lado, el
hecho de que la autorrepresentacion identitaria de los individuos en las redes sociales
como Fotolog o Flickr, se articula mediante la adopcion —sobre todo por parte de
adolescentes— de estereotipos de género y erotismo tomados de la publicidad (Torta-
jada, Araiina y Martinez, 2013) que pueden reforzar lecturas de dichas imagenes
asimismo estereotipadas y, con ello, desvirtuar sus intenciones originales. Y por otro,
que esta pérdida de control sobre la imagen personal en contextos no previstos tiene
lugar, paraddjicamente, con la tecnologia digital cuya versatilidad que capacita al
individuo para poder dar la forma deseada a su identidad en la autorrepresentacion
fotografica, tal vez en el ejercicio de una libertad que, a la postre, es mas ilusoria que
efectiva.

En los dos casos expuestos el acto de compartir ha sido consciente e intencionado
pero no se tiene conciencia de lo que ocurre después con las imagenes e informacio-
nes que, como en una pesadilla, pueden emerger de manera inadvertida. Una vez que
las fotografias ingresan en la red, los metadatos del perfil del usuario fijados en los
archivos (qué prefiere, con quien se relaciona, con qué propositos..) se convierten en
habitantes de la memoria de internet. Metadatos que seran objeto de relacion e inter-
pretacion mediante los algoritmos de los motores de biisqueda, una auténtica caja
negra fuera del control de los usuarios y que Andrew Hoskins ha llamado revelado-
ramente “inconsciente tecnologico” (2009: 96). La construccion de nuestro compor-
tamiento social en internet se halla, en el fondo, determinada por este “inconsciente
tecnologico” no menos de lo que lo esta por el inconsciente psicologico en la vida
real. Idea que ha servido para que José Van Dijck precise que esta memoria en red
no se constituiria tanto como el registro de una “memoria colectiva” sino como una
“memoria conectiva” que “construye activamente conexiones entre perspectivas,
experiencias y recuerdos” (2010: 402) sobre la base de los metadatos enlazados por
la red, de una manera menos rigida —consciente—, mas modulable y abierta —incons-
ciente—, que la estructura de archivo propia de una memoria colectiva.

4. Conclusiones abiertas

Sobre la idea de que las interacciones sociales y las imagenes fotograficas estan
inseparablemente entrelazados dentro de las plataformas tecnologicas de las redes
sociales, hemos enfocado la ubicuidad de dispositivos e imagenes, la convergencia de
medios y la conectividad como claves del nuevo escenario que se abre para la foto-
grafia. Como conclusion queremos poner de manifiesto algunas cuestiones candentes
sobre el rol de las imagenes en el mundo contemporaneo y las implicaciones que
de ellas se derivan en relacion fundamentalmente con el exceso de imagenes y la
memoria en red.
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Los efectos del exceso de imagenes sobre nuestro entorno sociocultural han condu-
cido a plantear la necesidad una “ecologia de las imagenes” (Sontag, 2006: 251) que
propicie, mas que un expurgo, que las imagenes recuperen su funcion epistemologica,
expresiva o emocional, eclipsadas por la sobreabundancia. Incluso, en este contexto
de extrema saturacion icOnica, seria interesante una estrategia de “reciclaje de image-
nes” que fomente la posibilidad de reapropiar y reasociar imagenes con el fin de crear
nuevas colecciones, secuencias y yuxtaposiciones y, por tanto, nuevos significados.
En vez de —solamente— “producir” fotografias se deberia pensar también en “pres-
cribir” otros sentidos a las existentes (Fontcuberta: 2011). Surge asi la necesidad de
una pedagogia sobre las imagenes que replantee y reconduzca la mediacion entre
producir y consumir imagenes, que empape de sentido critico conceptos como crea-
cion, lectura y recepcion de las imagenes pero también que desarrolle una conciencia
atenta a las estructuras de produccion, gestion y difusion de imagenes en la web 2.0,
pero también a sus condicionamientos legales y econdmicos ;Hacia donde apuntar
esta responsabilidad? ;Hacia el sistema educativo? ;Hacia la resistencia encabezada
por ciertas practicas artisticas como “anticipacion poética” de una “forma mas crea-
tiva, consciente y sensible de habitar la red” (Martin Prada, 2102: 47)? ;O hacia una
conciencia individual que se acerque a los asuntos de la vida diaria con la conviccion
de que lo personal también es politico?

Por ultimo, la memoria ha dejado de ser radicalmente un factor exclusivamente
humano para quedar mediatizada tecnoldgicamente por las redes sociales y sus plata-
formas digitales. La creencia utopica en la infalibilidad de la memoria de la maquina,
en contraste con la memoria humana falible y caprichosa, ha encontrado su inespe-
rado contrapunto en el “inconsciente tecnologico”, poniendo en evidencia problemas
intrinsecos a la funcionalidad de la memoria en red en tanto que memoria que no
olvida. El reverso de esta aparente solidez de la memoria es precisamente la fragili-
dad de los recursos digitales en la medida que su operatividad depende “un complejo
de decisiones técnicas, institucionales y politicas que determinan la naturaleza de
nuestros archivos” ;En qué manos dejamos nuestros archivos de datos? Es crucial
tener presente esta cuestion pues la necesaria articulacion del recuerdo y el olvido de
dichos materiales es la que nos brindara la oportunidad de “reconstruirnos a nosotros
mismos”, ya sea por razones nostalgicas o utilitarias (Van House y Churchill, 2008:
296 y 307), como individuos y también como sociedad.
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Notas

' Como antropélogo, Chalfen insistia en el concepto de cultura fotografica para referirse a aquellas
ideas, valores y conocimientos que uno tiene que aprender, conocer o aplicar en orden a participar
apropiadamente en el “modo doméstico de comunicacion fotografica”, ya sea como fotdgrafo y/o
como perceptor de fotografias.

Segun Canalys Research en 2011 se vendieron en total 487,7 millones de smartphones, un 63 % mas
sobre los 299,7 millones vendidos en 2010. El mercado global de ordenadores personales (porta-
tiles, sobremesa y tablets) crecioé un 15% en 2011 hasta los 414,5 millones de unidades vendidas,
de manera que, por primera vez, el volumen de ventas de smartphone supera al de los ordenadores
personales, tendencia que se ha mantenido en 2012. http://www.canalys.com/newsroom/smart-pho-
nes-overtake-client-pcs-2011  http://www.canalys.com/newsroom/mobile-device-market-reach-26-
billion-units-2016 [02-09-2013].

Seglin el informe Focus on Efficiency de 16 de septiembre de 2013, elaborado por Internet.org, Face-
book se ha convertido en el mayor sitio de internet para compartir imagenes con una media diaria de
350 millones de imagenes subidas, superando a Flickr que cada dia incorpora 3,5 millones de nuevas
fotografias. Como resultado las imagenes representan la mayor fuente de datos usados en Facebook.
https://fbcdn-dragon-a.akamaihd.net/hphotos-ak-prn1/851575_520797877991079 393255490 n.
pdf [07-10-2013].

Miller y Edwards (2007) han mostrado, sin embargo, como junto a la comunidad de practicantes de la
fotografia en conexion con las redes sociales —los llamados sanprs— convive una Cultura Kodak adap-
tada a la tecnologia digital cuyos participantes, usuarios de camaras digitales y de internet, mantienen
un concepto de la fotografia en continuidad con los cédigos de aquella y el “modo doméstico” y
conmemorativo de la fotografia.

5 Susan Murray (2008:155-156) refiere una “estética cotidiana” que, entre la plétora de imagenes de
internet, muestran algunas fotografias cuando exploran la belleza de lo mundano, de lo kitsch o de los
entornos urbanos en decadencia.
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