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RESUMEN 

En la historia de la fotografía en Colombia la década de los años setenta es considerada 

como una de las prolíferas, pues se consolida una generación de reporteros gráficos que ayudan a 

sentar las bases de la fotografía como una profesión independiente y relevante dentro del campo 

periodístico. Además de su colaboración en la definición de una forma de proceder que mantiene 

su influencia hasta el día de hoy. Entre los miembros de esa generación está Abdú Eljaiek, quien, 

a pesar de seguir los estándares fotográficos de sus contemporáneos, desarrolló un estilo propio, 

el cual en esta  época no fue bien recibido. No obstante, hoy es estimado por su  valor estético, 

ya que como lo demuestra el análisis semiótico hecho en el presente trabajo, este fotógrafo fue 

capaz de seguir las reglas pero al mismo tiempo transgredirlas en sus retratos. Este es el motivo 

por el que se le otorga un mayor reconocimiento en la historia de la fotografía en Colombia. 

Palabras clave: Fotografía, historia de la fotografía, Colombia, años setenta, semiótica, 

Abdú Eljaiek. 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

In the history of Colombia photography, the seventies is consider as a prolific era, because 

in this one consolidates a generations of graphics reporters who help to lay bases of the 

photography as an independent profession and relevant within the journalistic field.    

In addition to their collaboration in defining a way of proceeding that remains until today. 

Among the members of that generation is Abdú Eljaiek, who, despite follow the photographic 

standards of his contemporaries, developed his own style, which was not well received. 

However, today he is estimated for its high aesthetic value, since as demonstrated by the 

semiotic analysis done in the present work, this photographer was able to follow the rules but at 

the same time transgress them in their portraits. This is why he is given greater recognition in the 

history of photography in Colombia.  

Key words: Photography, history of photography , Colombia, seventies, semiotics, Abdú 

Eljaiek. 
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Introducción 

 

"Más de un editor me ha dicho que las fotos me quedan oscuras, entonces doy media vuelta 

y me voy. No me quedan oscuras, las hago así a propósito, es mi estilo. En el laboratorio trabajo 

para destacar los tonos más oscuros y en medio de ellos, la luz; es un asunto técnico que casi 

nadie entiende". Abdú Eljaiek 

El discurso de la historia de la fotografía en Colombia se puede construir desde la 

recuperación de archivos y relatos de nuestros fotógrafos antecesores, por tal motivo, es 

relevante detenerse a pensar qué obras y fotógrafos necesitan ser rescatados para dar orden y 

sentido a las colecciones fotográficas de nuestros creadores y, así,  hacer de su trabajo parte del 

documento social y artístico del país. 

Muchos de nuestros fotógrafos fallecen sin un reconocimiento a su trabajo, siendo ellos los 

que han permitido crear parte de la memoria colectiva que se desvanece cada vez más en los 

episodios que se presentan a diario. Los fotógrafos son los encargados de mostrar realidades que 

muchas veces no llegan a los centros urbanos. Abdú Eljaiek fue de los primeros fotógrafos 

independientes del país que empezó a visualizar su trabajo de distintas formas.  

Él es uno de los fotógrafos documentalistas, publicitarios y artísticos con mayor trayectoria 

en Colombia. Su obra fue una de las más importantes durante las décadas de los sesenta y setenta 

y se ha caracterizado siempre por proponer un estilo de vanguardia que superaba las expectativas 

técnicas que se tenían sobre los fotógrafos de la época. 

Este trabajo pretende mostrar una de las facetas más prolíficas del trabajo de Abdú Eljaiek, 

que actualmente tiene 84 años de edad y más de sesenta en el oficio fotográfico, como retratista y 
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dar cuenta de su aporte en este género en específico. Para lograr el objetivo, se re contextualizan 

estos retratos desde un enfoque semiótico, que mantiene un diálogo con el fotógrafo para 

comprender el contexto de realización de estas fotografías. Este trabajo se logró por medio del 

acceso a su archivo personal, del reconocimiento de las categorías propias de su trabajo y de la 

decantación de una serie de retratos significativos por su importancia en su determinado 

momento histórico. 

El análisis de su trabajo como fotógrafo retratista, realizado durante dos de sus décadas 

más productivas, permitirá comprender sus verdaderos aportes en este campo y género en 

específico para la historia de la fotografía en Colombia. La pregunta que guía esta investigación 

es: ¿cómo construye Eljaiek su propia forma de representación visual en los retratos realizados 

en su etapa más prolífica, durante las décadas de los sesenta y setenta? 

De acuerdo a lo anterior, esta tesis plantea como objetivo general: 

Mostrar, a través de un corpus coherente de retratos, cómo construye Abdú Eljaiek su 

propia forma de representación visual en los retratos realizados en su etapa más prolífica, durante 

las décadas de los sesenta y setenta. 

Para cumplir el objetivo se procederá de la siguiente manera: primero, se debe determinar 

un corpus coherente desde la sintaxis visual y desde su importancia histórica de los retratos 

realizados durante las décadas de los sesenta y setenta, segundo, es necesario analizar tres 

retratos del fotógrafo colombiano Abdú Eljaiek que permitan reconocer los elementos visuales 

que utiliza para, finalmente, identificar qué criterios llevaron al fotógrafo a la escogencia de esos 
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personajes para generar los retratos de su obra durante estos años, y comprender el contexto 

histórico en que se dieron.  

El planteamiento de la tesis se estructuró de la siguiente manera:  

En el capítulo 1 se realizará una revisión de los discursos más relevantes sobre fotografía 

en Colombia, estudiando la obra de Eduardo Serrano, Edward Goyeneche y Santiago Rueda. De 

igual manera, se revisará lo escrito sobre el objeto de estudio en el contexto colombiano. El 

estado del arte se enfocó en discursos sobre fotografía en Colombia para reconocer los enfoques, 

los marcos conceptuales y teóricos en los que se inscribe la fotografía en el país.  

 

En el capítulo 2 se presentarán dos enfoques semióticos que se complementan para realizar 

un análisis de cada uno de estos retratos, desde lo formal y lo simbólico, con la intención de 

aplicar estos conceptos teóricos en el capítulo 3. En este último capítulo la intención es dar 

cuenta del análisis de estas fotografías y que permitirá concluir sobre los aspectos descubiertos 

en el fotógrafo. Para esto, se hará uso de una matriz comparativa que perm                    

                                                        E                                        

                                                                                              

                                                                                            

                                         D                              su apuesta formal apunta 

a poca profundidad de campo y foco selectivo sobre sus retratados, y la escogencia de películas 

de grano grueso para generar textura visual en los retratos con el fin de dar más dramatismo en el 

retratado. 
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En el desarrollo de las siguientes páginas, se presentará cómo este fotógrafo a través de sus 

imágenes, ha logrado consolidar retratos de país, por medio de un estilo propio. Con estos 

análisis se espera alcanzar el reconociemiento de sus formas propias al retratar. Se buscan 

reconocer los elementos que Eljaiek utiliza, a fin de crear su propia forma de representación 

visual en los retratos realizados en su etapa más prolífica, durante las décadas de los sesenta y 

setenta. 
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Capítulo 1. El Trabajo de Abdú Eljaiek en la Historia de la Fotografía en Colombia 

A continuación se revisan las publicaciones más nombradas dentro de los estudios de la 

historia de la fotografía en Colombia. El criterio de elección de estos tres autores es el 

encontrarlos de manera reiterativa en la indagación del estado del arte. Cabe precisar que, a pesar 

de que existen otros enfoques, se optó por estos ya que su discurso historiográfico está ligado al 

retrato y a los casos de autor. De igual manera, no se incluyeron los textos de catálogos sobre 

Eljaiek, no porque no aportaran a la investigación, si no porque se encontraban como discursos 

aislados sobre un tema y no miraban la totalidad de la obra, por tal motivo se decidió recoger lo 

escrito en revistas, periódicos y trabajos de grado. 

1.1  Discursos Sobre Fotografía en Colombia 

La historia de la fotografía en Colombia es un proceso naciente compuesto de jóvenes 

discursos. Esta revisión busca identificar antecedentes directos y concernientes sobre el uso de 

teorías y otros abordajes, de orden conceptual, sobre la forma de constituir las disertaciones 

sobre fotografía en el país. Además, permite evidenciar referentes utilizados por los 

investigadores, aportando elementos que evalúan el método seleccionado para efectos de esta 

investigación. La manera de reconocer sus enfoques será a partir de la lectura de los textos de 

estos investigadores y confrontarlos con discursos y métodos de trabajo legitimados por la 

historia de la fotografía oficial, generada por instituciones y discursos críticos nacionales. Así 

mismo, se pretende dar sentido a estas disertaciones y a sus contrastes a partir de sus definiciones 

en el contexto colombiano. Dentro de este análisis es importante reconocer: ¿qué teorías se han 

utilizado? ¿Qué métodos? ¿Qué se revisa dentro de la producción de un fotógrafo?  
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De ahí que sea relevante revisar algunos de los distintos modelos temporales que han 

dominado el desarrollo de la historia de la fotografía en el país. 

Se revisan aquí tres investigaciones con diferentes enfoques sobre fotografía colombiana, 

específicamente.  

 

1.2  La Historia de la Fotografía en Colombia 

Serrano (1983) en su texto La historia de la fotografía en Colombia, realiza una prudente 

catalogación, producto de una investigación realizada durante cuatro años, donde organizó el 

material fotográfico colombiano, clasificó el desarrollo cronológico y profesional de este arte en 

el país. El análisis se realizó teniendo en cuenta las distintas vertientes temáticas y técnicas 

presentes en la fotografía mundial. Este panorama nos da cuenta de cómo la fotografía se 

transforma en un medio de utilización masiva, al ser apropiado por las clases populares para su 

representación.  

Este proyecto está constituido por dos volúmenes: El primero recoge los fotógrafos 

nacionales y extranjeros que trabajaron en el país desde 1841 hasta 1950. Se trata de una amplia 

recopilación de imágenes y de algunos nombres desconocidos hasta la publicación. Serrano 

rastreó y armó un corpus coherente del trabajo de estos fotógrafos para generar el libro en 

mención y, una exposición en el Museo de Arte Moderno en el año 1983. 

En el segundo volumen, Historia de la fotografía en Colombia: 1950-2000, Serrano hace 

un análisis de los factores sociales y económicos que permitieron el avance de la fotografía 

después de 1950 y enfatiza sobre el cambio tecnológico de la imagen análoga a la digital. El 
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texto es una recopilación que estudia la segunda mitad del siglo XX, que cataloga y define 

temáticas y categorías por capítulos a partir de sus hallazgos, los cuales son: 

1. La tradición del retrato; 2. El desnudo; 3. Documento social; 4. El ensayo fotográfico; 5.  

La seducción de la naturaleza; 6. Arquitectura y urbanismo; 7. Objetos, arte y abstracción; 8. Las 

artes escénicas, el cine y la moda; 9. Fotografía comercial; 10. Consolidación de la reportería 

gráfica; 11. Fotografía subjetiva. 

Se enfatizará en esta primera categoría para profundizar en lo que se ha dicho del objeto de 

estudio del presente proyecto. Para Serrano (2006) el retrato recae sobre personajes socialmente 

notables y aquellos retratos sobre personas anónimas serán un documento social: 

Después de todo, también en Colombia la mayoría de los retratistas parecen cambiar de 

actitud según el retratado: cuando se trata de famosos o de los clientes acuden al más 

detallado refinamiento y no tienen ambages en tomar partido en favor de los sujetos, y 

cuando se trata de documentar la verdad humana y social del país recurren a los rostros de 

los pobres, de los marginados, los niños de la calle, los campesinos y los ancianos 

indefensos, los cuales plasman con claras intenciones de objetividad. (Serrano, 2006, p.20) 

Serrano dedica en este capítulo unas líneas para Eljaiek y su retrato del poeta León de 

Greiff en 1963. En esa fotografía, en específico, nos enfocaremos más adelante.  
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1.3  Fotografía y Sociedad 

Edward Goyeneche (2009), en su libro Fotografía y Sociedad, plantea el retrato como una 

representación de tipo social y propone una forma de trabajo, donde se analizan las imágenes 

desde las tensiones sociales que produce el fenómeno fotográfico en el Valle del Cauca durante 

el comienzo del siglo XX. El análisis parte de una reflexión sobre las fotografías de estudio, 

como práctica social, en tanto objetos materiales y mercantiles. De manera general, el autor 

intenta construir también una historia técnica de la fotografía y de los modos en que esta fue 

distribuida, comercializada y recibida en esa región. En este análisis se asume que el fenómeno 

que explica la decadencia de la fotografía como arte, no fue su comercialización, sino que fue su 

industrialización desde los modos de producción. Por ejemplo, es importante recordar que es la 

popularización de la imagen fotográfica la que permite a sectores de la sociedad que no podían 

tener acceso a su propia representación, consigan hacerlo de forma masiva. 

Lo que queda en evidencia en esta investigación, es que lo que facilita la conexión y el 

reconocimiento de un sujeto, en su imagen fotográfica, es el uso social de procesos técnicos, 

culturales e históricos arbitrarios, que han sido convenidos socialmente como legítimos. Los usos 

sociales de la fotografía de estudio, posibilitan un cierto acceso a la imagen propia de aquellos 

que eran considerados inteligentes, de buen gusto o buenas personas. El contenido de una imagen 

y su posible significado es otorgado a partir de una adhesión y aprobación que, tiene una base 

social, lo que podría permitir asumir el estudio de la fotografía como una herramienta idónea y 

complementaria para las disciplinas como, la historia, la sociología o la antropología. Ya que, al 

ser entendida como un hecho social,  facilita  la comprensión en general de la sociedad 

colombiana a partir de la producción fotográfica. 
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En su intento de comprender la fotografía como un hecho social el autor asume que es 

fundamental el espacio del estudio fotográfico, de tal manera que se reconoce una observación 

específica y crítica de las imágenes fotográficas encontradas en anuncios, tarjetas, almanaques, 

catálogos y manuales de fotografía de épocas anteriores almacenadas en diferentes archivos del 

país. La definición de fotografía como práctica social, permite eludir un tipo de análisis 

esencialista de las representaciones que ignora la relación entre lo material y lo simbólico. Como 

resultado del análisis del autor  se ha mostrado que un estudio tiene una funcionalidad particular 

a partir de la división entre espacio visible y espacio invisible. La práctica debería ser visible y la 

relación social entre fotógrafo y cliente debía tener también un carácter público, que a su vez 

otorgaríaá un valor simbólico a los trabajos manuales y técnicos. Los beneficios y placeres 

estéticos que la fotografía de estudio posibilitan a la sociedad, dependen, en gran medida, de los 

procesos de difusión, de convencionalismos comerciales y perspectivas que suelen estar 

presentes en el mercado fotográfico.  

En concordancia con lo anterior, Goyeneche, muestra cómo la fotografía presenta unos 

códigos estéticos y sociales que la definen como una institución social. Esto significa que, la 

fotografía dicta una forma de ver y de mostrarse, producto de un interés adquirido, que resulta 

fundamental para comprender los fenómenos de la historia visual y sus representaciones en las 

sociedades modernas del país. Así mismo, estas fotografías se convierten en la memoria de un 

colectivo y dan cuenta de una identidad particular a partir de este registro visual. 

En su trabajo, Goyeneche utiliza las herramientas de autores denominados clásicos dentro 

de la teoría fotográfica como Roland Barthes, Pierre Bourdieu y Boris Kossoy, basando su 

metodología en herramientas de las ciencias sociales, aplicándolos a un territorio y contexto 
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específico como lo es el Valle del Cauca, durante un período de transición (1870  a 1940) de 

sociedades agrícolas a sociedades modernas en Colombia. Cabe resaltar que estos autores 

también influenciaron mi investigación, y es Barthes el que va a favorecer desde sus teorías lo 

que se presentará más adelante en la investigación.  

Así mismo en línea con Serrano, presenta los desarrollos técnicos y las implicaciones 

comerciales que vivió la fotografía durante este tiempo. 

Cabe destacar que la investigación consistió en un análisis de caso de la fotografía de 

estudio, que permite comprender los fenómenos visuales de la fotografía como registro de la 

realidad. Ya que, en las fotografías de estudio investigadas, que son parte de archivos personales 

y familiares de esa época en el Valle del cauca, se reconoce que lo simbólico es visible y real; 

por lo tanto no se puede hablar de fotografía solo como un producto del mercado económico, 

sino también, como un producto social.  

 

1.4  Nereo López, un Contador de Historias, La Fotografía en Colombia en la Década de los 

Setenta y Hernán Díaz Revelado Retratos, Sesiones y Hojas de Contactos 

El tercer caso analizado, son los textos de Rueda y Peña, (2011) Nereo López, un contador 

de historias y, La fotografía en Colombia en la década de los setenta (2014) y la exposición de 

Hernán Díaz, (2015): Hernán Díaz Revelado Retratos, sesiones y hojas de contactos. 

Rueda, en su libro Posibilidades de un modelo autoral para la historia de la fotografía en 

Colombia, plantea la siguiente reflexión del historiador de la fotografía Boris Kossoy:  
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Ha señalado cómo las historias clásicas de la fotografía, incluso las más recientes, están 

          ―         í                                                          ‖           

una clasificación técnica y estética que divide y categoriza las imágenes, desvinculándolas 

de los hechos históricos  que las producen, de la ideología de sus autores y produciendo 

            ―         ‖                                                                    

          ―        ‖                                     elos ya definidos. (Citado en 

Rueda, 2014. p. 54) 

Rueda propone el modelo autoral, como herramienta arqueológica, para recoger las 

historias de los fotógrafos que no han sido reconocidos en el discurso oficial. Otro aporte 

importante de sus investigaciones es su observación sobre la representación campesina en la 

fotografía en Colombia en su texto: Fotografía colombiana de los años setenta (2014), en el que 

           E                                                               : ―P   í     

realizar una breve genealogía del surgimiento de la imagen del campesino en la fotografía 

colombiana de los años setenta a través de los grandes cultores del género: Luis B. Ramos, Leo 

M      N     L          ú E      ‖ (R      2014     74)  

Así mismo, Rueda menciona la figura de Leo Matiz como fotógrafo icónico para ser 

emulado por la siguiente generación de fotógrafos, entre ellos Eljaiek. Un hecho importante es la 

decisión de Abdú para fotografiar una obra de Eduardo Caballero Calderón de la forma en que lo 

había hecho Luis B. Ramos: 

Cuando vi las fotos de Luis B. en el libro de Caballero me emocioné mucho. Estaba 

haciendo el libro y       ―L  h                 í  ‖  M          : ¡N                      ! 

(     )  L      : ―P                          h                                          
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algo p                 h    L    B  R      ―P                                  í      

Ramos eran los mismos de las novelas de Caballero (Rueda, 2014, p. 83). 

A partir de esta apreciación de Eljaiek, podemos leer entre líneas cómo se legitimaban unas 

formas de representación en el retrato antes que aquellas que estaban claramente definidas en los 

imaginarios intelectuales. De acuerdo con Rueda, lo del trabajo de Eljaiek en este género, es que 

para él, el fotógrafo logra un registro que intenta salir de las formas de representación épica y 

heroica que utilizaban sus predecesores: 

A diferencia de Luis B. Ramos y de Leo Matiz, yo trabajo con el diafragma muy abierto 

para tener las cosas quietas. Esta foto seguramente fue tomada con un diafragma 5.6. Todo 

el fondo se desenfoca y se centra la atención en lo que esa mujer está haciendo, mirando 

unas alpargatas. Usted se concentra en la figura y nadie va a mirar detalles. No hay forma 

de hacerlo, no se va a ver sino esto, que es lo que quiero señalar. (Rueda, 2014 p. 89) 

Rueda presenta un panorama de la obra de los fotógrafos, donde se definen tipologías de 

los fotógrafos como: Fotógrafo viajero, cronista y cineasta.  Del mismo modo, define dos líneas 

creativas y estéticas para los fotógrafos colombianos durante la década de los años setenta, y 

tiene que ver con la línea del famoso fot       H      Dí        ―V    ‖  E                     

por un estilo de moda de alta costura que sigue el estilo de fotógrafos como Richard Avedon y la 

de Nereo López, que era la del foto reportaje independiente. Otro aspecto importante es la 

manera en que el desarrollo de su discurso sincroniza lo que pasaba con la fotografía mundial en 

ese momento y lo     R                 ―           ‖                                         
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Así, se puede concluir que los textos citados anteriormente, nos dan un panorama del modo 

en que se ha escrito recientemente sobre fotografía en este país. El texto Historia de la fotografía 

en Colombia de, Serrano (1983) se erige como la publicación más relevante sobre la historia de 

la fotografía en Colombia. En ese sentido, evidenciamos que con base en lo expuesto, se puede 

ampliar e indagar sobre muchos de los fotógrafos nombrados por Serrano, ya que su intención es 

la de catalogar y generar clasificaciones temáticas.  

Del texto de Goyeneche se puede deducir que es un análisis social empleado a los diversos 

factores que rodean el ejercicio de representación fotográfica. Este permite analizar la fotografía 

en Colombia considerando la imagen como una mercancía que podría tener un uso social 

específico y su construcción visual estaría mediada por las nociones de gusto de una época 

determinada. Contrario a esto, Rueda pone en evidencia cómo las investigaciones de fotógrafos 

como Nereo López, Hernán Díaz o Abdú Eljaiek, entre otros, siguen enfocadas en problemáticas 

de tipo estético que pretenden dar la categoría de arte a los productos fotográficos. No obstante, 

se pueden dar nuevas luces al problema de la contextualización y el entendimiento del desarrollo 

de procesos fotográficos en el contexto colombiano, a partir de una clara definición del período a 

estudiar, de los fotógrafos y de la forma de clasificar su trabajo, ya sea como series o como 

discursos aislados sobre un tema. 

En resumen, la historia de la fotografía en Colombia se ha trabajado desde discursos que 

entienden la historia como:  

 Un conjunto de imágenes y creadores con nombre propio. En ese sentido es un discurso de la 

fotografía y a la vez un inventario de la misma. 
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 Un alejamiento de la biografía de los fotógrafos, que construirá una historia de los usos 

sociales del medio, a partir de conjuntos de imágenes que quizás carezcan de un único autor. 

 Un modelo autoral que parte de la biografía de los fotógrafos y que enfrenta sus experiencias 

con un corpus de imágenes seleccionadas por el investigador.  

 

1.5  ¿Qué se ha Escrito de Eljaiek? 

Como se citó anteriormente, en La Historia de la Fotografía en Colombia 1950-2000, 

Serrano menciona a Eljaiek en varios capítulos a partir de la comparación con el trabajo de 

varios fotógrafos que se encuentran trabajando paralelamente durante los sesenta y setenta, como 

los son: Carlos Duque, Oscar Monsalve, Ruvén Afanador, entre otros. Serrano presenta varias 

facetas del trabajo de nuestro objeto de estudio, aclarando la importancia y técnica de este 

fotógrafo: 

Eljaiek, en sus retratos, se destaca por resaltar a sus personajes inmersos en su mundo, 

                              h               h                                        í : ―G    

parte del atractivo de sus retratos reside en su paciencia para esperar con tranquilidad el 

momento en que el sujeto se desprevenga y deje fluir la mueca característica o el gesto elocuente 

                       ‖ E                                                           orio y 

especialmente al momento de la impresión, logrando así que los negros sean más intensos y los 

blancos más puros, este es el mayor de los atractivos en sus fotografías haciendo sus 

composiciones equilibradas y placenteras(Cf. Serrano, 2006, p. 24) 



23 

 

Otro texto que lo referencia es El ojo fotográfico de Jorge Silva y sus contemporáneos de 

Viviana Sánchez (2006). En el capítulo 3.2: La decisión, la toma, el fotógrafo la autora propone 

un corto perfil que presenta el desarrollo del trabajo fotográfico a través del tiempo. Presenta a 

Eljaiek como un fotógrafo multifacético: reportero gráfico, publicitario, político, documental, 

artístico y arquitectónico. Además, hace alusión a su trabajo como docente y cómo esto le 

permite referirse a cualquiera de los aspectos de su oficio, con el mismo entusiasmo con que 

toma fotos. La autora presenta un esbozo de lo que puede ser una corta biografía a partir de 

anécdotas que contextualizan lugares donde se desempeñó el fotógrafo.  

La autora presenta la relación entre los fotógrafos Leo Matiz y Eljaiek en los comienzos de 

este último, además menciona el conocimiento y trabajo del fotógrafo en el cine y la TV. Es 

precisamente aquí donde se vislumbra que la subexposición en los retratos de Eljaiek da 

muestras de una búsqueda formal para generar un estilo propio.  

El tercer texto que se encuentra acerca de nuestro objeto de estudio, La rebelión apacible 

del escritor Santiago Mutis (s.f), que nos presenta un recorrido por su obra: 

Es aquí en donde la personalidad y el trabajo de Abdú cobran sentido, capaz de contrariar 

todo este jolgorio apocalíptico, este bosquiano jardín de delicias. Abdú insiste en 

mostrarnos lo que ya no vemos, no queremos ver, porque no nos conviene: la firmeza de 

un ser, un hombre honrado consigo mismo, maduro, erguido, con personalidad, capaz de 

expresión, responsable de sus actos, de autonomía, de vida vivida, de belleza interior, de 

humanidad... El orden, la composición, los valores formales de sus fotografías, son 

manifestaciones de su temperamento y valores humanos, valores que buscan 
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amorosamente una imagen, y la sostienen; lo que sólo creemos «anquilosamiento en la 

tradición» (en palabras de cualquier curador de hoy: ¡ya entenderán!) (s.f. párr. 4-5). 

El último texto que da cuenta sobre la obra de Eljaiek, escrito por Vélez (2016) Análisis 

multimodal de una fotografía de Abdú Eljaiek. En este artículo, Vélez parte del estudio de la 

fotografía más icónica de León de Greiff, realizada por el fotógrafo Eljaiek al poeta en el año de 

1963. 

Vélez hace uso del análisis multimodal haciendo énfasis en los usos sociales de esta 

imagen por parte de la Revista Semana al publicarla varios años después.  

Para esta monografía se complementa este estudio y se pretende aportar al tema análizando 

otra fotografía de León de Greiff que se tomó el mismo día,  pero desde otro punto de vista de la 

escena y se publicó en la revista Gatopardo 33 años después. De esta manera, se amplía lo ya 

estudiado por la autora                ―P      W   D  L  H        D  L  F       í  E  

Col      Q           S  D         T       Y E       ‖(2015)
1
,  

Con los documentos previamente examinados hasta aquí, se construye un panorama de lo 

que se ha escrito sobre este fotógrafo en el país y nos describen un perfil de su trabajo, 

mostrándonos una faceta de creador e innovador con sus imágenes. 

 

                                                 
1
 ―P      W   D  L  H        D  L  F       í  E  C        Q           S  D         

Técnica Y Estética‖(2015) Es un proyecto de investigación del cual hizo parte el autor de esta 

monografía  y que  llegó hasta el reconocimiento de unos fotógrafos, que inician el negocio de la 

fotografía publicitaria en Colombia, entre ellos Eljaiek, esta investigación  permitió conocer de 

primera mano al fotógrafo y se decidió para este proyecto de grado profundizar  en la 

exploración de uno de sus géneros mejor trabajados.  
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1.6  ¿Porqué Estudiar a Abdú Eljaiek? 

Abdú Eljaiek es el último miembro vivo de una generación que cimentó las bases de la 

reportería gráfica en Colombia. Cercano a los 60 años ejerciendo el oficio, Eljaiek ha demostrado 

el desarrollo de un prolijo trabajo de forma ininterrumpida, desde sus inicios como laboratorista 

junto a Leo Matiz hasta la actualidad. En este largo tiempo de producción, ha expuesto su trabajo 

en países como Polonia, la antigua Yugoslavia, Francia y Bélgica. También se ha dado a conocer 

a través los principales medios de comunicación impresos del país, como los diarios El Tiempo y 

El Espectador, las revistas Cromos y Diners, además de otras publicaciones en diversas regiones 

del país. Cabe resaltar que en algunas de estas exposiciones también se abrió camino en el campo 

de la fotografía publicitaria. 

En las últimas décadas, Eljaiek ha decidido compartir parte de su experiencia, 

desempeñándose como docente de fotografía en la Facultad de Artes - ASAB de la Universidad 

Distrital y en el Departamento de Arte de la Universidad de Los Andes, compartiendo su 

conocimiento y experiencia para formar los jóvenes fotógrafos colombianos. 

Aunque Eljaiek comparte con sus contemporáneos muchos elementos compositivos que se 

evidencian en sus fotos, él construye sus propios códigos, al punto de atreverse a proponer 

nuevas maneras de captura fotográfica, como por ejemplo, decisiones técnicas y estéticas con 

exposiciones de luz que suelen tacharse de ―           ‖  Este maestro de la fotografía ha sido 

considerado objeto de estudio y pionero en géneros y actitudes como fotógrafo. Como se puede 

observar, en muchos de los retratos más importantes del maestro, que fueron realizados 

subexponiendo la toma al momento de la captura, no por error o accidente, ni por 

desconocimiento de su cámara o las características de la película, sino por una decisión  de estilo, 
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lo que dio como resultado la diferenciación de su trabajo, lo cual  también lo obtuvo por la 

incorporación de temas no convencionales, como el desnudo en circuitos que tradicionalmente 

no lo habían contemplado como una posibilidad temática. De acuerdo con Rueda: 

En los años sesenta, junto al desarrollo económico del país, toman forma la crítica de arte, 

los museos de arte moderno y las galerías. Nereo López, Hernán Díaz y Abdú Eljaiek 

surgen como los primeros fotógrafos independientes del país. Los tres serán fotógrafos 

editoriales, los primeros en publicar libros como autores y en realizar exposiciones 

indiv         ―H                     H      Dí       ú E         N     L           

década de 1960, el fotógrafo era considerado un poco más que un técnico y su oficio 

merecía escasísima valoración. Aquellos que se dedicaban a la fotografía social y tenían 

sus estudios, laboratorios o casas fotográficas, obtenían el estatus que les brindaba su 

clientela, pero más allá de ello, su trabajo no tenía la menor valoración estética. (Rueda, 

2014, p. 45). 

En el desarrollo del siguiente trabajo se podrá apreciar de qué manera, Abdú Eljaiek como 

fotógrafo y a través de sus imágenes ha logrado consolidar retratos de país por medio de un estilo 

propio.  
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Capítulo 2. Semiótica y Análisis Fotográfico 

Los discursos teóricos acerca de la fotografía tocan tres tópicos centrales: han pasado desde 

el reconocimiento de su falsedad o su rol social, hasta el análisis personal. Para el primer caso 

tenemos obras como la de Joan Foncuberta en El beso de Judas (1997). Respecto al rol social 

tenemos el caso del texto Sobre la fotografía‖    S     S      (1996)  E          a la 

semiología plantea tenemos el caso de Roland Barthes en La cámara lúcida (1980). y Philippe 

Dubois, quien es uno de los autores denominados clásicos sobre análisis de la fotografía desde la 

semiótica, en El acto fotográfico (1994), plantea tres tiempos del análisis fotográfico (Cf. 

Dubois, 1994, p. 22): 

1. La fotografía como espejo de lo real (El discurso de la mímesis). 

2. La fotografía como transformación de lo real (El discurso del código y la deconstrucción). 

Verdad interior. 

3. La fotografía como huella de un real (el discurso del index y la referencia).  

El segundo tiempo que propone este autor es el que se pretende abordar desde lo formal y 

lo simbólico propuesto por dos autores como Marzal y Barthes que serán los que se ampliarán en 

este marco teórico. Uno de los puntos útiles para la investigación, es reconocer, en las formas 

enunciadas por los fotógrafos, la potencialidad del código fotográfico. Pues es a partir de este 

reconocimiento de los códigos utilizados por cada fotógrafo, como se encuentran los gestos que 

los hacen singulares históricamente. 

Un segundo clásico de los análisis semióticos para la fotografía es Jean-Marie Schaeffer, 

quien propone que la fotografía como signo, un signo, creado por los hombres. La fotografía para 

él es icono, símbolo e index. Schaeffer, en La imagen precaria (1990), analiza los códigos 
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connotativos propuestos por Barthes en El Mensaje fotográfico (1961), quien los había 

condensado en estos seis procedimientos: el trucaje, la pose, los objetos, lo fotógeno, el 

esteticismo y la sintaxis; considerando que estos elementos no conciernen a la génesis de la 

imagen y su posterior organización icónica. (Barthes, 1961, p. 70). De estos códigos 

específicamente nos referimos más adelante.  

Se escoge la Semiótica ya que permite visualizar esos pequeños detalles que generan 

grandes bloques de significación. Es por esto que el objeto de esta investigación se basa en el 

signo de expresión de Eljaiek y en la identificación de unas formas y su significado. Es decir, su 

sentido connotado como una impronta o firma de su trabajo. En resumen, la semiótica permite 

analizar los códigos fotográficos que dan cuenta del estilo de una época y de una forma particular 

de realizar el ejercicio fotográfico, en el género del retrato. 

Así mismo, sus teorías, métodos y aplicaciones permiten análisis de manera contextual con 

los fenómenos que van deviniendo. De aceurdo con lo anterior, la lectura de la imagen se ha 

encontrado con estudios formales, donde su principal objeto de estudio se compone de los signos 

e íconos que construyen la imagen; desde autores netamente formales como Focillon o Arheim, a 

estudios de tipo simbólico, como los de los semióticos pos estructuralistas, como por ejemplo el 

mencionado Roland Barthes. 

Las herramientas de decodificación semiótica, permiten para un lenguaje joven, como la 

fotografía dentro de la historia del arte, reconocer aspectos propios de la forma, que en ocasiones 

son olvidadas por los fotógrafos en la medida que se observan otros análisis de tipo más 

contextuales e ideológicos. De igual manera, esta ciencia permite reconocer improntas invisibles 
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para los creadores en el momento de la producción, de tal manera que guían la interpretación en 

los modos y maneras de producir sentido a partir de la forma elegida por el fotógrafo. 

Es así como al utilizar una semiótica visual la expresión puede ser entendida como un 

conjunto de estímulos visuales y el contenido como el universo semántico, esto es lo que se ha 

denominado como plano de la expresión y plano del contenido.  

De acuerdo con esto, al analizar un tema de un retrato de Eljaiek, encontramos que son sus 

cualidades visuales lo que nos da un reconocimiento de las formas, y a partir de ahí se puede 

comprender la imagen por símbolos propios de representación no icónica. 

  

2.1 Javier Marzal Felici 

Iniciamos esta revisión teórica tomando como base, el modelo de análisis propuesto por el 

catedrático de comunicación audiovisual y publicidad, el español Javier Marzal.  En su libro 

titulado Cómo se lee una fotografía, interpretaciones de la mirada (2011),            : ―E     

análisis de una fotografía se puede distinguir una serie de distintos niveles, desde la estricta 

materialidad de la obra, y su relación con el contexto histórico-cultural, hasta un nivel 

           ‖ (Marzal, 2011, p.176).  

De un modo más detallado, este modelo de análisis de las imágenes fotográficas propone 

abordarlas desde los siguientes niveles:  

 Nivel contextual, que, como señala su autor, resalta la información necesaria sobre la técnica 

empleada, el autor, el momento histórico del que data la imagen, el movimiento artístico o 
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escuela fotográfica a la que pertenece, así como la búsqueda de otros estudios críticos sobre 

la obra en la que se enmarca la fotografía que pretendemos analizar.  

 Nivel morfológico que permitirá determinar si la imagen que analizamos es 

figurativa/abstracta, simple/compleja, monosémica/polisémica, original/redundante, entre 

otros aspectos.  

 Nivel compositivo, se podrá examinar cómo se relacionan los elementos anteriores desde un 

punto de vista sintáctico y a su vez, comprender cómo se articulan el espacio y el tiempo de 

la representación. 

 Nivel enunciativo. Marzal propone que la pertinencia de este nivel reside en que desde el 

punto de vista físico, la actitud de los personajes, la presencia o ausencia de calificadores y 

marcas textuales, la transparencia enunciativa, los mecanismos enunciativos (identificación 

vs. distanciamiento), hasta el examen de las relaciones intertextuales que la imagen 

fotográfica promueve. (p. 176)  

 

Al someter las imágenes a un análisis a partir de los cuatro niveles anteriores, se obtendrá 

una interpretación global de la imagen fotográfica. Por ejemplo, por medio de la 

comprensión de los aspectos, las formas, los colores, las texturas, la iluminación, entre otros, 

se hallarán los significados implícitos en estas. A su vez, se comprenderán los modos de 

representación del espacio y el tiempo, los tipos de relaciones y las relaciones existentes con 

otros textos. 

El método de trabajo que empleamos permite analizar un corpus de imágenes recopiladas 

en anuarios, catálogos y posiblemente del registro personal de Abdú Eljaiek, a partir de la 

definición de su periodo de trabajo. Siguiendo este orden de ideas, podemos comprender la 
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pertinencia de una herramienta de análisis semiótica según lo argumentado por Martine Joly 

(2009), quien propone la semiótica como herramienta de análisis de imágenes fotográficas: 

Martine Joly, propone analizar la imagen siguiendo una disciplina que permita unificar un 

criterio valorativo, es decir, que nos aporte instrumentos para su lectura. Su propuesta busca la 

significación de las imágenes en contexto, antes que una interpretación que se quede en la 

emoción. La importancia de esto radica en que es difícil unificar el criterio de las emociones que 

produce la recepción, pero es más factible una lectura de signos en contexto que indague por el 

―                             ‖  La manera en los signos provocan significaciones, es decir, 

interpretaciones. E        ― x           ‖     ―        í                ‖  (Cf. Joly, 2009, p. 32).  

Llegando a este punto, podemos presentar dos tipos de herramientas semióticas que 

ofrecen diferentes instrumentos y que pueden complementarse entre sí para comprender los 

diversos elementos que cruzan la fotografía. 

H                     h  h         ―                                             x      

distintas categorías de signos, si estos distintos signos tienen una especificidad y leyes propias de 

                                                    ‖ (J     2009    33). Esto se relaciona con la 

propuesta de Marzal su propuesta de análisis por los niveles (contexto, morfológico, compositivo 

y enunciativo). 

Según los estudios de tipo formal podemos analizar una fotografía desde la realización de 

sus elementos constitutivos. De acuerdo con esto, podríamos proponer las siguientes rutas de 

lectura: 
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Composición Ley de tercios, armonía, ritmo, dinamismo, perspectiva. 

La técnica Angulación de cámara, profundidad de campo, ópticas. 

Planos Primer plano, segundo plano y el fondo, espacios negativos y positivos, 

texturas.  

Fuentes de luz Natural, exterior, interior, principal, de relleno. 

Tipos de luz Dura / suave, sombras vs elementos iluminados. 

Contraste de tonos Negros-bajas sombras, blanco-altas luces, escala de grises. 

Elementos constitutivos Puntos de interés, Líneas imaginarias. 

Contraste de opuestos Zonas nítidas y borrosas, zonas claras vs oscuras, espacios vacíos vs 

llenos. 

Contenido La mirada, la Pose. 

 

Tabla 1. Elementos constitutivos de la imagen fotográfica. Fuente: Elaboración propia. 

 

 

2.3 Roland Barthes 

B   h   h                                                                          

        í                                      : ―H              í                       

‗     ‘            ‖  S                          ―                                      ‖ (B   h    

1998, p. 58). Para Barthes, la fotografía que cosifica lo real se convierte en objeto. Al retratar a 

alguien se le confieren unas características al sujeto fotografiado que lo convierte en una pieza de 

colección, la persona posa y es enmarcada por los objetos que lo rodean. Barthes propone un 

modelo individual y determina dos categorías para mirar una fotografía: El studium y el 

punctum.  
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El studium:           í                              x                         ―        ‖ 

una fotografía sin que llegue a afectarme personalmente.  El gusto social que me invita a seguir 

observando la fotografía, se convierte en un fenómeno cultural asociado al gusto.  Por medio del 

studium estoy en capacidad de acceder culturalmente a una fotografía, pero no necesariamente 

esta llama mi atención. Para Barthes, es un acto consciente por medio del cual puedo acercarme a 

una imagen fotográfica: 

E                                í      ―       ‖          ―       ‖;                     

medias, un querer a medias; es el mismo tipo de interés vago, liso, irresponsable, que se tiene por 

personas, espectáculos, vestidos o libros que encontramos «bien».  

E         : P                                ―    h                      ‖     ―h          

pinchazo, la marca hecha        h  h            ‖                     (B   h    1998     

66). El punctum: P                                ―    h                      ‖     ―h       

       h              h  h         h  h            ‖                     (B   h    1998  

p. 66).  

El punctum                                                                 : ―E  

punctum                                      -      -     -                                    

                                           ‖ (B   h    1998     109)  E        palabras es lo que  

perturba y cuestiona a cada individuo, aquello que culturalmente es incapaz de leer, pero que está 

ahí cada vez que se observa la fotografía.  

Como podemos apreciar, para este autor se genera un modo de compresión de la fotografía 

desde lo personal. Esta comprensión involucra lo que me cuestiona la imagen como sujeto y ser 
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social, evidenciando la pregunta por la comunicación fotográfica, desde lo que ella es capaz de 

interrogarme y cuestionarme personalmente. 

Otro de los postulados importantes de Barthes es el planteamiento de la imagen como 

mimesis.  

E                                                  í              :  S             

                                                                         í        L           

   B   h                                               ― C                                

              Q                                  í  ‖  E                    x       B   h   h     

                : E            E               E            E                             

                                                    tángulo escoge de la realidad. El espectador 

es aquel que consume las imágenes fotográficas y el espectro es lo fotografiado, las personas, los 

objetos o la suma de ambos (Cf. 1998, p.38). 

Se puede por ende distinguir  de este tipo de propuesta estructuralista las siguientes clases 

de mensaje: 

1. El denotativo o el mensaje literal: es el mensaje icónico no codificado. Nos muestra los 

objetos que lo componen, la imagen denotada, un registro. Nos muestra qué es cada cosa, 

hace las veces de imagen denotada. Podemos asumir a la Fotografía como registro.  

 

Como lo indica Barthes en Lo obvio y lo obtuso (1982), en la fotografía, el mensaje 

denotado, al ser absolutamente analógico, es decir privado de un código, es además 

continuo, y no tiene por objeto intentar hallar las unidades significantes del primer mensaje. 
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Contrario a eso, el mensaje connotado comprende efectivamente un plano de la expresión y 

un plano del contenido, significantes y significados: obliga, por tanto, a un auténtico 

desciframiento (Cf. Barthes, 1982, pp. 15-16). 

2. El Mensaje simbólico y/o connotativo: Es el mensaje icónico codificado. Nos presenta el 

significado de las cosas, que puede ser de tipo cultural y se encuentra en la imagen 

intervenida y manipulada.  

En estos códigos de connotación se halla el desciframiento de la imagen. Las estructuras 

sociales, que permiten su comprensión y aceptación, son las que interesa reconocer en una 

fotografía. Estos códigos culturales, por lo general, son leídos dentro una cultura, pero no 

necesariamente están expuestos para que todos accedemos a ellos. El contexto será determinante 

para que cada fotografía signifique más allá de una lectura personal.  

El código de connotación no es, verosímilmente, ni natural ni artificial, sino histórico, o, si 

así lo preferimos: cultural. Sus signos son gestos, actitudes, expresiones, colores o efectos 

dotados de ciertos sentidos en virtud de los usos de una determinada sociedad. (Cf. Barthes, 

1986, p. 23).  

E      ú                                                    B   h                         

los aspectos en los que hay que poner atención:  

 El trucaje o el tratamiento que tiene la imagen de forma denotativa,  se trata de la edición y 

control de la apariencia de la foto; reconociéndose por los montajes, el retoque y todo lo que 

involucra la post producción. 
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  La Pose o actitud del cuerpo creada por la cultura, por ejemplo, las manos juntas evocan la 

oración, dirigir la mirada al cielo es la relación con la divinidad, etc. 

 Los Objetos son las pistas que llevan al significado al observador, por ejemplo, elementos del 

contexto que definen al retratado. 

 Lo Fotógeno: producción de la luz. 

 El estetismo: entendido como la intención de mostrar o visualizar  de una manera agradable 

el hecho u objeto, de tal manera que llame la atención por su sentido estético, con los 

elementos  que conforman la imagen. También llamando el esteticismo o características que 

resaltan los elementos formales: la perspectiva, la composición y el lugar. 

 La Sintaxis: Que son los significantes presentes y analizables en el contexto de la imagen, es 

decir, el mensaje codificado dentro de ésta. 

 El titular: es todo el texto presente en la pieza gráfica. El cual, combinado con la imagen 

genera un lenguaje que refuerza la sintaxis, es decir que, es la argumentación escrita que 

potencializa el mensaje que se quiere dar. 

Bajo esta perspectiva, desde Barthes se pueden descifrar los códigos culturales que 

componen la imagen fotográfica. Al reconoc                                                    

                                                                                 í   D       

manera, podremos reconocer qué es lo que nos quiere comunicar dentro de su propia sintaxis y 

gramática visual. En este punto podemos definir dos categorías: Lo formal y lo simbólico para 

comprender la obra de un fotógrafo como el que estudia este trabajo. 

Para el presente proyecto se ha decidido asumir un enfoque semiótico aplicado. Ya que es 

el componente teórico, más idóneo, al contemplar factores no estudiados por investigaciones 
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anteriores. Además, de su posible contribución a crear una nueva mirada sobre la producción 

fotográfica en Colombia. 

En el siguiente capítulo se utilizarán los conceptos semióticos, expuesto hasta aquí, para 

decodificar las formas de expresión creadas por el fotógrafo. Para lo cual se ejecutará un análisis 

fotográfico, donde se aplicarán estos preceptos a los retratos de Abdú Eljaiek.  
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Capítulo 3. Generación de un Estilo de Representación en los Retratos de Eljaiek Durante 

las Décadas de los Sesenta y Setenta.  

El estudioso de la historia del cine Siegfried Kracauer (1889-1966) comparó en una 

ocasión a Leopold von Ranke (1795-1886) símbolo durante largo tiempo de la historia 

objetiva, con Louis Daguerre (1787-1851), más o menos contemporáneo suyo, para 

demostrar que los historiadores, al igual que los fotógrafos, seleccionan qué aspectos del 

mundo real van a retratar. «Todos los grandes fotógrafos se han sentido perfectamente 

libres de seleccionar los motivos, el marco, el lente, el filtro, la emulsión y el grano, según 

su sensibilidad. ¿Acaso no le ocurría lo mismo a Ranke?» El fotógrafo Roy Striker 

expresaba esta misma idea fundamental en 1940. «Desde el momento en el que un 

fotógrafo selecciona un tema», decía, «está trabajando sobre la base de una actitud sesgada 

análoga a la que podemos apreciar los historiadores» (Citado en Burke, 2001, p. 27).  

Durante la década de 1960 en Colombia empieza a crearse un lenguaje visual propio a 

través de formas de representación que se manifiestan en la técnica y temáticas de la fotografía. 

Este lenguaje se consolida en la década de 1970 con los trabajos de una generación que definió 

los íconos de identidad cultural mediante los retratos de campesinos, trabajadores, intelectuales, 

artistas, científicos, políticos y costumbres pintorescas de las diversas regiones del territorio 

nacional. Reconocemos de este último período a figuras como Nereo López, Hernán Díaz, Egar 

(Efraín García Abadía), Fernell Franco y Abdú Eljaiek, quienes trabajaron influenciados por la 

obra de Leo Matiz y el par           ―                 ‖, práctica fotográfica documental 

planteada por el           H     C       B           922  E                ―                 ‖ es 
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                                         í                                      ―          

       ‖                                               e la escena. 

A partir de tres series de retratos realizados por Abdú Eljaiek podremos reconocer los 

elementos visuales que utilizó el fotógrafo durante estas décadas. La metodología usada para 

generar este análisis consiste en determinar un corpus coherente desde la sintaxis visual para 

identificar qué criterios llevaron al fotógrafo a la escogencia de esos personajes para la creación 

de retratos en su obra durante estos años. De este modo se notará que Abdú Eljaiek crea un modo 

propio de representación, 

A pesar de que en su obra de se repiten temas y lugares comunes de sus contemporáneos 

como el desnudo, los campesinos y la representación de artistas o intelectuales que se convierten 

en imagen de una identidad nacional. Encontrar esa síntesis visual que hacen de nuestro 

fotógrafo un retratista con unos elementos ajustados a su propia búsqueda es el objetivo de los 

siguientes análisis. 

A fin de ser consecuente con la metodología que escucha la fuente primaria como parte del 

proceso de selección, se crean las categorías a partir del reconocimiento del archivo personal del 

artista. El fotógrafo tenía organizadas sus fotografías por las siguientes temáticas:  

 

1. Costa Atlántica y Pacifica. 

2. Fotografías del extranjero. 

3. Composiciones. 

4. Bogotá y su sabana. 

5. Cartagena. 

6. Hojas.  

7. Flores. 

8. Bodegones. 

9. Retratos. 

10. Dora Franco. 
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11. Boyacá. 

12. Industrial. 

13. Personajes. 

14. Modelos. 

15. Fotografías del interior del país.

Ahora bien, producto de entrevistas con el fotógrafo se logró una nueva categorización que 

atendía a dos variables: 1. habilidad técnica y 2. temas que se podían agrupar en categorías más 

amplias, por ejemplo: flores y hojas podían agruparse en una categoría denominada naturaleza. 

La segunda categorización resultante fue: 

1. Naturaleza. 

2. Personajes famosos. 

3. Personajes anónimos. 

4. Fotografías polémicas que generaron un estilo: Retrato de León de Greiff y Desnudo de Dora 

Franco. 

5. Paisajes. 

6. Composiciones de luz. 

La tercera y última categorización a la que se llegó se logra al reconocer las fotografías de 

Franco y De Greiff como detonantes polémicos por su tema y la forma de ejecución de la 

fotografía y el revelado de la misma. 

Por su parte, la elección de los personajes anónimos, se dio por el tema que se repetía en su 

archivo y tenía que ver con los retratos de campesinos de todas las regiones de Colombia. Tema 

que se repite en sus contemporáneos y del que se da cuenta en el estado del arte.  

De esta manera se definió el panorama a analizar. 
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3.1. Desnudo de Dora Franco (1969) : 

Para el año de 1969 Eljaiek se atreve a publicar y exponer las fotografías del desnudo de la 

también fotógrafa Dora Franco. Este hecho sin precedentes muestra por parte de Eljaiek una 

actitud vanguardista que le permitió romper con formas tradicionales de representación, no sin 

desatar polémica en la conservadora sociedad colombiana de la época para la que el desnudo era 

un tema tabú. Debe tenerse en cuenta que, en un país como Colombia, hablar del desnudo aún 

sigue siendo un tema tabú. Ante este punto de inflexión de prejuicios, tan trabajado en la historia 

de la fotografía, el maestro Abdú Eljaiek logra colocarse en circulación en la prestigiosa Revista 

Diners con textos de Eduardo Mendoza y logra exhibir sus fotos en el Centro Colombo 

Americano en el año 1969.  
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Imagen 1. Dora Franco. Archivo personal, Abdú Eljaiek.
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Imagen 2. Dora Franco. Archivo personal, Abdú Eljaiek. 
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Imagen 3. Graficación de análisis Dora Franco. 

 

Se escoge la imagen 1, para ejemplificar los conceptos de lectura de imagen ya que 

contiene dos elementos simbólicos, a saber: la biblioteca y el violín. De este modo, en la 

fotografía encontramos: 
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una mujer desnuda portando un violín y de fondo una biblioteca.  Se ha cuidado que la luz 

principal esté en el centro y las sombras funcionan a manera de viñeta. 

El formato es cuadrado, decisión del fotógrafo por composición según su propia afirmación 

(en una entrevista que se incluye en este texto). 

Revisemos la construcción de la fotografía desde los elementos constitutivos de la imagen: 

1. Se aplica una ley de tercios que guía nuestra mirada al brazo izquierdo de la modelo. 2. La 

cuadrícula de la biblioteca se presenta como el tema más recurrente en cuanto a porcentaje visual 

frente a la modelo, está ortogonalidad de la biblioteca se rompe por la silueta de la mujer. 3. Así 

mismo, podemos dar cuenta de cuatro planos enfocados: 

La cámara se encuentra a nivel de la modelo. En primera instancia el primer plano contiene 

las manos y el violín; el segundo plano: El desnudo femenino y de fondo hallamos la biblioteca 

sobre una pared.  

El cuerpo emerge de la biblioteca por sus curvas y los libros se dibujan por la luz y los 

espacios negativos y positivos de la pared del fondo. La fuente de luz, guiada como luz principal, 

cubre la modelo desde el lado derecho de la toma. La luz se hace dura en los libros cerca de la 

mujer, pero se ve mucho más suave en la piel del torso y de su rostro. De la misma forma, se 

observa una sobre exposición calculada en el centro de la fotografía para convertir a la modelo 

en el centro de atención por su pose hierática. Los puntos de interés son: la mirada directa de la 

modelo, el violín y la luz que baña el centro de la biblioteca. 

Encontramos dentro de estos elementos formales una fuerte intención por contrastar luces 

y sombras. 
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Se representa el cuerpo femenino desnudo como ideal de belleza. No obstante, aunque el 

cuerpo femenino desnudo es un tema recurrente en la historia del arte, dicha imagen se presenta 

como un desafío para una sociedad tan conservadora como la colombiana al final de la década 

del sesenta. Además, aparecen en escena el violín como símbolo del buen gusto y la biblioteca 

que Eljaiek retomará en los retratos de intelectuales para significar la ilustración y la erudición 

de sus personajes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 4. Revista Diners 1969. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 5. Dora Franco, páginas interiores revista Diners. 
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Imagen 6. Dora Franco, páginas interiores revista Diners. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 7. Dora Franco, páginas interiores revista Diners. 

 

Podemos apreciar que en su momento los retratos de desnudo de Dora Franco, adquirieron 

el estatus estético de desnudo artístico, gracias en parte al hecho de ser enunciados desde una 

revista para un público culto y a partir del texto del director de las Lecturas Dominicales de el 

periódico El Tiempo en esa época. La imagen circula a nivel nacional por segunda vez en la 

revista Hombre de Cambio en 1999.  
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Imagen 8. Revista Hombre de cambio, páginas interiores. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 9. Revista Hombre de cambio, Dora Franco, páginas interiores. 

 

En este segundo estadio de circulación del desnudo fotografiado por Eljaiek en 1969 han 

pasado 30 años, ya es 1999 y los ecos de un desnudo polémico han pasado a segundo plano. 
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Como ya fue señalado, la fotografía circula dentro de una revista llamada Hombre de 

cambio, la cual fue pionera en el país dentro de las revistas especializadas para hombres. Esta 

revista, a diferencia de la Diners de 1969 que se centraba en temas culturales, se enfoca en temas 

de interés más frívolos para un público masculino. Muestra de ello estriba en que se pasa del 

texto poético y surreal de Eduardo Mendoza Varela titulad : ―U                           

fotó     ‖       x      J    L      ―L   MÁS SEXYS          ‖  E       ú                   

hay un discurso que refuerza el estereotipo de mujer ideal y aspiracional representado por las 

modelos y las fotografías de los noventas, puesto que se ofrece una galería de las colombianas 

             ―          x            ‖  

En suma, se puede apreciar que la imagen del desnudo de Dora Franco que en 1969 se 

consideraba disruptiva dentro de un marco social en el que, no circulaban revistas especializadas 

para hombres, en los años noventa se convierte en una imagen de representación de sensualidad. 

En este sentido, es posible notar que la modelo que encabeza esta selección (Imagen 8), contrasta 

en la pose con la modelo retratada por Eljaiek en el año 1969. El color para estos años es un 

elemento indispensable dentro de la retórica comercial para vender imagen. Se observa una 

diferencia de lo que se consideraba sensual a lo que se denomina sexy de una generación a otra. 

En la imagen 9 se observa en una misma página, la fotografía de Hernán Díaz, 

contemporáneo de Eljaiek, con el retrato de Virginia Vallejo, diva polémica colombiana durante 

los años ochentas y noventas. En las fotografías se puede apreciar cómo se abordan dos formas 

de representar por cada uno de los fotógrafos para sus retratos desde una gramática visual 

distinta.  
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Mientras las fotografías de Eljaiek se componen de símbolos directos como la flor, la 

biblioteca y el violín, en la de su contemporáneo se halla una búsqueda visual mucho más 

sintética.  

En este ejercicio de representación de la sensualidad del cuerpo femenino, se cruzan los 

imaginarios que propone Barthes en La Cámara Lúcida: aquel que creo ser, aquel que quisiera 

que crean que soy, aquel que el fotógrafo cree que soy y aquel que el espectador cree que soy 

(1988, p.45). Nos encontramos ante estas posibilidades para la modelo retratada: 

1. En una sociedad tan tradicional como la colombiana durante los años sesenta, Dora Franco 

sienta un precedente al posar para Eljaiek y Hernan Díaz totalmente desnuda, 

proyectándose como una mujer segura de sí misma. 

2. Para el fotógrafo se convierte en la intención de representar sensualidad a partir de objetos y 

poses que considera sensuales, más no eróticas. 

3. En el año de circulación de la revista (1969) el espectador que tuvo la ocasión de ver las 

fotografías, accedía a un desnudo desde las galerías y las revistas cultas. Por su parte en los 

noventas los medios masivos hacen que el desnudo de Franco se convierta en una imagen 

casi clásica de los modelos de representación que se conocen del cuerpo femenino. 

Para el año 2013 la revista Jet-Set en ocasión de la celebración de los 80 años de vida del 

fotógrafo Abdú Eljaiek, retoma las fotografías del desnudo de Dora Franco en una exposición 

retrospectiva de su obra. En este caso, la imagen se toma como documento histórico y enfatiza en 

el precedente disruptivo que supone el desnudo de Dora Franco, retratada por Eljaiek, para la 

historia de la fotografía en Colombia como un hito sin precedentes.  
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Podemos apreciar, que estos retratos de desnudos femeninos tienen tres lecturas distintas, a 

pesar de la intención clara de Eljaiek, de apoyarse en los objetos que acompañan la modelo. El 

autor tenía una búsqueda formal y lumínica en estas fotografías, pero la lectura de ellos en cada 

década y publicación, permiten comprender que los elementos utilizados por el fotógrafo se 

convirtieron en iconos de la representación del desnudo femenino en el país.  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 10. Revista Jet-Set, Dora Franco, páginas interiores. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 11. Revista Jet-Set, Dora Franco, páginas interiores. 
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Se amplía lo comentado sobre el desnudo de Dora Franco entrevistando a Eljaiek:  

Luis: ¿Fue Eduardo Mendoza Varela (Director de Lecturas Dominicales del diario El 

Tiempo en 1968) quién lo llevó al proyecto de desnudo de Dora Franco? 

Abdú: Entonces estaba yo allá, porque ya nos hicimos amigos, ¡amigos! Ya no era el que 

me publicaba y eso, sino éramos amigos, entonces, yo le estaba tomado fotografías a Dora 

para unas cosas que fabricaba la hermana de decoración, collares y accesorios, entonces yo 

estaba en la biblioteca y me dice él: «mira ahí hay una cajita, mírala y dime si te gusta lo 

que hay en la caja». Una cajita chiquita tamaño postal, para postales y todo y abrí y había 

postales adentro, de desnudos de los años 20, ¡u          !             …         

gorditas y con velitos y todo, la cosa más cursi y bonita del mundo (risas). «Me dice: oiga, 

qué tal si hacemos unos desnudos aquí en la biblioteca», y dije: «oiga buena idea, ¿a 

quién?» y él: «quien conoce de modelos es usted», y yo: «no es que yo no conozco ninguna 

para desnudo», fue cuando le estaba tomando fotos a Dora, era medio día, entonces mi 

señora nos llamó, vénganse a almorzar, sin conocerla a ella, entonces nos sentamos en la 

mesa, en esta mesa, es que esta mesa tiene más de 50 años, más de 50 años tiene esto, no 

había nacido Hernando (Eljaiek), cuando compramos esta mesa. 

Luis: En esta mesa cuadraron todo lo de la foto.  

Abdú: Todo, todo, entonces estábamos ahí comiendo y le dije yo: «oiga, Eduardo Mendoza 

tiene ganas de que se tomen unas fotos de desnudos allá, pero no sé a quién contratar, ¿tú 

conoces alguna que pueda me pueda posar para eso?» y dice: «sí, sí, una muy bonita», y 

yo: «¿quién?», me dice: «yo», yo: «¿segura?» dice: «sí, pero yo ya cogí visa para Estados 
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Unidos y en quince días me voy por tres meses». Yo ¡bueno! entonces me compré una 

película y todo, una película nueva que salió, ¡qué exagerado yo!, imagínese, hacer una 

cosa de estas y me compro una película que nunca había ensayado, con revelador especial 

y todo, pero ahí podía trabajar a ISO 3000. No volvieron a sacarla no sé por qué. Entonces, 

quedamos el sábado, él le dio libre ese sábado a la empleada que tenía y fuimos, y comencé 

a tomarle fotos, le tomé cinco rollos, otra de mis cosas es que me dicen que yo economizo 

mucho, y yo no, foto que no veo bonita no la tomo; bueno, se tomó eso y llamé al 

laboratorista de Leo Matíz, sabía que era bueno, entonces se puso a revelar y yo me fui a 

una agencia de publicidad y después cuando regresé, encuentro dos rollos colgados y uno 

revelándose completamente transparentes, ni siquiera las letras de los bordes estaba y le 

dije yo: «¿seguro que lo revelaste directamente con el químico? O lo metiste primero al 

fijador y no caíste en cuenta» y dijo: «¡no!» Y saqué el otro sin terminarlo de revelar, esto 

no reveló nada, dos rollos, y yo: muestre el tarro a ver qué es lo que pasa con el tarro, me 

muestra el tarro y tenía la perforación y pues lógico. Entonces, lo miro y le digo: «oiga, 

¿usted sabe leer?» yY él: «sí»i, yo: «lea, ¿qué dice ahí? parte A, parte B, perforaste y le 

echaste la parte B», ¿y la parte A?, sacamos y estaba enterita la parte A, entonces me tocó, 

porque había que mezclar primero la parte A y después la parte B porque la parte A es la 

que revela. Entonces mezclé yo eso, lo mezclé bien y yo bueno, ahora eche bendiciones y 

revele los dos de una vez, salieron perfectos. Y ahora hago los contactos y después le dije 

yo a él: «no más conmigo» (risas). Hago los contactos, miro, había cinco foticos, amplié 

las cinco, 20x25 completicas, cuadraditas y todo, las puse en la mesa, aquí, Esteban tenía 

como 9 años, menos, no me acuerdo, en todo caso eran peladitos y bueno, miré las fotos y 

dije: «ahora qué hago, ¿Cómo hago con cinco fotos para hacer una exposición?» Y miraba 



54 

 

yo y había una que medio me gustaba, entonces la descarté, quedaron cuatro. Eentonces 

estaba Esteban ahí en la mesa mirando, porque a él le gustaba ver muchos mis fotos, 

mirando la que está con la flor, me dice: «papá, ¿por qué está prendida esa luz?». Atrás 

había dejado una luz prendida para que dé lucecita, no sirvió para nada, pero se veía y 

entonces, le puse el dedo y le dije: «¿ahora sí?», él: «¡Sí! porque ¿qué hace una luz 

prendida de día?». Claro yo la toqué y me quedé pensando, y yo: «ay carajo, ¿y si corto las 

fotos?» ¡Claro! Cortaba en tres partes y era 4, 4, 4, 4, 16 en total y a metro, entonces 

calculé yo el Colombo Americano y entonces le di de metro las que sobraban en las que se 

dañaban, sobraron varias, entonces en 70 x 1 metro, volteaba la foto dañada, volteada. 

Entonces Eduardo Mendoza, escribió, qué berraco, miraba eso, completico, y se hizo 

cuatro, para cada uno, uno y la introducción, más las fotos, entonces las puse así en la 

exposición para evitarme rayadas y todo. Cuando se inauguró no fueron ni los hijos de mi 

hermana ni los hijos de mi hermano, no, porque eran desnudos, de acuerdo a la religión, y 

yo como no soy religioso, y aunque fuera, desnudo es desnudo y estaban los tres: Pilar, 

Esteban y Hernando (Hijos de Abdú). Ay, juemadre se pusieron de ruana ese colombo y 

eso entró gente, pero entró gente, yo no quise hacer ningún escándalo con eso, 

simplemente quería mostrar cuerpo con cara, con todo, el cuerpo completo, no ir tapando y 

ponerse la mano aquí, que me parecían vulgares, no, completico, entonces como estaban 

completos., qué escándalo tan berraco, pero es que yo no quería hacer ese escándalo, yo lo 

que quería era hacer una exposición, es por eso que yo tengo suerte (risas)
2
. 

 

                                                 
2
 Bogotá. 23 de julio de 2017 En la casa del fotógrafo.  
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En el marco de esta entrevista podemos reafirmar que estamos frente a un fotógrafo 

empírico, prueba de esto es que usa un iso experimental para una toma tan importante. 

De igual manera se evidencia que fue el trabajo en publicidad el que le hizo amigo de la 

modelo Dora Franco. A pesar de que se perdieron varias fotos en el revelado, Abdú muestra su 

propia autocrítica descartando una de las cinco fotografías que se salvaron para la exposición. 

La amistad con un intelectual de la envergadura de Eduardo Mendoza Varela es lo que le 

permite darse el lujo de llevar a cabo ideas tan osadas en su momento histórico, siendo este quien 

le da el encargo. Otra de las revelaciones que se hace en esta charla, es que se presenta como 

referente de este desnudo las postales eróticas de desnudo de los años 20. El autor en estas 

fotografías no quiso hacer escándalo, él simplemente tenía una búsqueda formal y lumínica, 

quería mostrar un desnudo completo donde se viera el rostro. 

 

3.2. Fotografías de Campesinos 

Dentro de la producción fotográfica de Abdú Eljaiek se encuentra el registro de 

problemáticas ambientales desconocidas para el país como las abordadas en el fotolibro 

Permitido en Colombia, un trabajo pionero y revelador, que mostró y denunció el daño ecológico 

ocasionado en la región del Darién por una multinacional maderera norteamericana en 1977. 

Series fotográficas como estas son las que permiten evidenciar que sus fotografías muestran la 

idiosincrasia de los pueblos colombianos y su estrecha relación con el territorio. Abdú Eljaiek 

también exploró este último tema en las series sobre Boyacá, Mompox y Taganga, donde el 
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patrimonio cultural intangible, encuentra en la fotografía un referente histórico que permite 

reconocer hechos, autores y pensamientos de un país. 

Para el siguiente análisis, se escoge por dos motivos la fotografía de una niña campesina de 

la región de Taganga. El primero, tiene que ver con que se han hecho varios análisis sobre sus 

retratos de campesinos de la región Andina fotografiados por Eljaiek, como, por ejemplo, el 

  x      R     ―L       h     L          í                    ñ          ‖ y a partir de este 

retrato podemos generar análisis de campesinos de otras latitudes en Colombia.   

Como segundo indicador, la importancia de esta fotografía también radica en que es parte 

de la colección permanente del museo Nacional. Lo cual no es un dato más, esto es importante 

porque hace que la foto sea más accesible al público colombiano, y al hacer parte de esta 

colección permanente ya da cuenta de la relevancia para la historia nacional. La fotografía hace 

parte de la colección permanente del museo Nacional en la colección denominada 

―M         ‖             3  con el número de ingreso 2081. 

Cabe mencionar que esta fotografía fue realizada en el marco del encargo que le hizo 

Parques Nacionales de Colombia a finales de los sesenta al maestro Eljaiek para retratar varias 

regiones del país. 
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I      12  N ñ  T      -1970. Archivo personal, Abdú Eljaiek. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 13. Cédula de objeto. Museo Nacional de Colombia.  
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Imagen 14. Graficación de análisis Taganga. 

 

 

La composición a nivel de profundidad de campo de la fotografía Niña Taganga permite 

distinguir tres planos o espacios en la imagen. En primer plano: la niña; en segundo plano: la 

canoa; en tercer plano: el paisaje. En la foto también se distingue la suave textura del vestido, la 

piel morena de la modelo, la rugosidad y aspereza de la madera. Sin embargo, la textura del 

fondo está fuera de foco.  

La nitidez de la imagen se encuentra en la niña, incluyendo la textura de la canoa del 

mismo plano. La fotografía se debió haber tomado con un diafragma abierto, ya que no tiene 

mayor profundidad de campo que este primer plano.  

Ya que es una fotografía realizada en exterior es claro que utiliza la luz del día como fuente 

de luz, es decir, la foto usa una fuente de  luz natural que se convierte en la luz principal y deja 

inexistente la posibilidad de una luz de relleno.  
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Ahora bien, la luz proviene del lado izquierdo de la modelo y está a nivel de ella ya que las 

sombras que genera no se encuentran debajo de los elementos iluminados, como el rostro. Es una 

luz dura que genera sombras de alto contraste en la modelo.  

En este sentido, se presenta contraste de tonos entre los negros que se perciben en las 

fuertes sombras que se generan sobre la modelo y el blanco del vestido. 

En el resto de la imagen predomina una escala de grises sin contrastes fuertes a excepción 

de algunos puntos negros del fondo. 

Si se aplicase ley de tercios, los puntos de interés se hallarían sobre el rostro de la modelo y 

en el vértice que se forma en la canoa al nivel de la nariz de la niña, siguiendo una línea 

imaginaria. La composición equilibrada entre la modelo y la canoa genera armonía entre los 

elementos compositivos de la imagen.  

La pose hierática de la modelo, contrasta con las líneas de la canoa que introducen 

dinamismo en la composición. La perspectiva de la imagen se percibe en la canoa y en lo difuso 

del fondo. Es una imagen estática en cuanto a su ritmo compositivo y con poca profundidad de 

campo, sin embargo, permite hablar de cierto dinamismo el contraste de opuestos entre zonas 

nítidas y borrosas, zonas claras y oscuras, espacios vacíos y llenos.  

Lo que denomina Barthes el Studium nos presenta un personaje autóctono y bucólico que 

al estar acompañado de sus objetos característicos no me genera interrogantes, porque se 

corresponde con representaciones convencionales que se han tejido sobre él. Para este caso, la 

niña que vive en Taganga genera un imaginario de que su familia trabaja en la pesca gracias al 

bote y a la propiedad con la que se sostiene de éste. Se puede deducir que la niña es de corta edad 
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y seguramente ayuda en algunas tareas a su familia, puesto que está en plena formación o 

proceso de aprendizaje. A raíz del deterioro de la barca y la simplicidad de la vestimenta de la 

niña se puede deducir una situación de humildad y pocos recursos. Esta fotografía a pesar de 

tener un plano cerrado permite reconocer una situación social, en tanto los pueblos costeros han 

sobrevivido a través de la pesca y sus condiciones de vida no son las más deseadas. Así las cosas, 

reconocemos signos de transporte marítimo artesanal y una niña que trabaja y ayuda a temprana 

edad con las labores de su hogar. 

En cuanto a lo que Barthes denomina El Punctum encontramos: la mirada penetrante de la 

niña, como si invitara a comprender su contexto, se puede interpretar gracias a elementos como 

la barca y su vestimenta. Debido a dichos elementos permite interpretar que se trata de una niña 

campesina que vive en una población costera, en la que la pesca es una actividad comercial de 

importancia. La fotografía también habla de una realidad nacional que no ha cambiado con el 

paso de los años. De hecho, este lugar se ha convertido en sitio de encuentro para el turista non 

sancto que lo visita con fines de drogadicción y prostitución. 

El fotógrafo decide los elementos, el personaje y el encuadre. La niña y la barca se 

convierten en esa imagen que habla sobre territorio y lo que en él ocurre. Simbólicamente 

apreciamos la pobreza económica y una falta de oportunidades que obliga a los niños en el 

campo a trabajar desde temprana edad.  

La pose de la niña es adusta y fría, incluso desafiante, con su mirada fuera de campo que se 

dirige al espectador. Su actitud de empoderamiento frente a la cámara se refuerza con la mano 

sobre la canoa. Además, observamos una luz natural que refuerza el contexto local de la modelo, 
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mientras que el desenfoque permite apreciar vagamente el fondo que la rodea manteniendo toda 

la atención en ella y en la canoa. El título: Taganga nos transporta a esa zona costera paradisíaca. 

Este tipo de fotografías han generado representaciones simbólicas donde se crean diversos 

imaginarios sociales, muchos de estos están representados en el trabajo realizado por Eljaiek 

sobre los campesinos colombianos. En estas propuestas se evidencian expresiones culturales 

locales, representadas en retratos tomados en varios departamentos del país y materializados 

algunos de ellos en libros. En estos retratos se muestran comportamientos característicos de la 

cultura campesina colombiana que los convierte en patrimonio visual y cultural de un país en el 

que las costumbres de estas sociedades agrícolas, tienden a desaparecer, en gran medida, 

producto del advenimiento de nuevas generaciones permeadas por ideologías citadinas y 

globalizantes. Esto dice Eljaiek sobre la experiencia en Taganga: 

Luis: ¿Maestro, y la serie de pescadores, fue por encargo también? las que hay de Taganga. 

Abdú: Bueno lo de Taganga, que el pescador de la atarraya, que no la expusimos en 

Cartagena, porque caray le han hecho una Leo Matiz y la atarraya de Leo Matiz superarla 

cuesta trabajo, es muy linda, entonces no la expuse. Pero eso fue porque yo estaba 

haciendo los parques nacionales y la atarraya, pues, es lo que digo yo, yo cuento con 

mucha suerte, esto de estirarse allá ella para coger eso (refiriéndose a una fotografía de 

campesina) y yo estaba ahí quieto y cuando la vi hacer eso y yo no, yo la tomo y taca. Igual 

que esta es una sola foto (refiriéndose a otra fotografía de campesina), yo le tomé fotos a 

las cabras allá sentadas, acostaditas y cuando de pronto, le tomé por las sombras y todo 

porque me gustó, se pararon y entonces venía esa peladita y tic una sola foto. Normalmente 

y la del gavilán también es una sola foto. Y ahora pues no tienen que hacer como dicen los 
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gringos que hay que hacer, sacan la cámara y ya la sacan y sin mirar si quiera ya 

comienzan a tomar foto, tan, tan, tan, entonces cuando van a escoger tienen 250 fotos, para 

escoger una, entonces, es tomar muchas para ver qué les sale, que les salga una buena, no, 

y la idea que yo he tenido siempre: yo tomo una, para que me salga una buena y si de golpe 

no me sale bien, entonces para eso está la caneca (risas). Por eso es que no tengo casi 

negativos, la cantidad de negativos míos, esos se fueron casi todos a la basura, los que no 

me gustaban. 

Luis: E                                                       …  

Abdú: Sí, y los parques nacionales, sobre todo en los lados de Parque Tairona y todo eso, 

que recién los estaban arreglando y sacaron a los colonos de allá, naturalmente los colonos 

pobres, los ricos se quedaron con las tierras (risas), como siempre. 

Luis: Maestro, ¿Y esa niña de Taganga, se acuerda de ella, la de la canoa? 

Abdú: Sí, ella estaba ahí y estaba yo charlando y ella estaba recostada en la canoa, yo 

simplemente le tomé una foto, estaba simplemente recostada, como yo acostumbro a hablar 

con todos, ella y hay otra que es una niñita cargando a otra niña y dándole un beso y se ve 

el mar, son cosas sencillas, es eso, entonces yo hice lo de Taganga y lo de la atarraya fue 

una casualidad. Porque llegué yo allá a mirar, a entregar todo lo que habíamos hecho y 

resulta que vi que estaban echando una atarraya un pescador y salí corriendo y le tomé una 

fo     í ―            ‖           me salía, y no salió nada de todos modos, y como lo 

comenzó a recoger, me eché para atrás puse el tele y todo y cuadré todo, las luces para que 

tan pronto echara la atarraya, quede listo, le puse 1000 de velocidad para que quedara lo 
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más firme posible y botó la atarraya y le tomé la foto que es la que tengo yo ahí. Después 

arreglé y le pongo un dos milésimo para que me quede más firme la atarraya en el aire y la 

otra, pues le pongo velocidad más baja a ver que queda, entonces recogió la atarraya, se la 

echó al hombro y se fue. Me quedé con una sola foto.  

Luis: ¡Ah bueno, pero se logró! 

Abdú: Sí y otra de las suertes mías, me acuerdo de una pelada cuando yo le hablaba en la 

universidad, yo hablaba: yo tengo mucha suerte y aprovecho esa suerte, ¡Claro está! Que 

tengo que estar listo para que esa suerte me sirva o si no, si no estoy listo de nada me sirve 

la suerte porque qué mala suerte si no estaba listo (risas), entonces, ella me dijo, «¿cómo 

que suerte? eso es si Dios quiere», y yo: «no le metamos religión a esta vaina».Entonces 

llegué con la foto allá al jefe de todos ellos, dije: «oiga quiero entregarle esta foto a este 

pescador», la miró y dijo: «¡Esto no es Taganga!» y yo, «sí mire ahí están los cerros», dijo: 

«no, sí es Taganga pero es que aquí no se pesca con atarraya», entonces quedé en las 

      …                                      sé porque estaba echando atarraya allá y 

me sirvió a mí. Es decir, hay que tener suerte para eso y estar preparado. 

Luis: ¿Y por qué llegó a ese encargo de parques nacionales? 

Abdú: Porque estaban ahí haciendo todo eso, yo tenía tantas conexiones por ahí metidas y 

entre esas estaban los de parques nacionales y yo conocí ahí a varios amigos que trabajan 

con eso y entonces yo me iba a acampar con ellos. Fui a los llanos también con ellos, pero 

eso sí, no hice sino unas dos foticos que valen la pena y las guardé. Lo del chigüiro y un 

venado, pero así del paisaje llanero, es muy bonito, pero no como para mis fotos.  
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En las fotografías tomadas de campesinos colombianos, por ejemplo, se pueden evidenciar 

diferentes elementos propios de una representación hecha por encargo de clientes como Parques 

Nacionales para las zonas costeras o clientes comerciales como cerveza Andina donde se pueden 

ver costumbres Cundi-Boyacences como la ruana tejida en lana virgen y las labores diarias y 

agrarias de la región. Así mismo, se retoman testimonios de una realidad social de los 

campesinos, evidenciadas en sus formas de vida y el trabajo que realizan en el campo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 15. Formas de vida y trabajo. Archivo personal, Abdú Eljaiek. 
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3.3. Personajes Intelectuales 

A finales del siglo XVIII, el orden social establecido en las sociedades europeas empieza a 

cambiar. La revolución francesa y sus postulados de democracia e igualdad, hacen que los 

miembros de la clase dirigente no solo sean aristócratas sino burgueses. Lo cual causa que las 

formas de representación y las nociones de gusto cambien, como lo hace ver la autora Giséle 

Freund, en su libro La fotografía como documento social (2006). En este orden de ideas, la 

representación deja de ser de uso exclusivo de un determinado grupo y empieza a masificarse, 

incluso antes de la aparición de la fotografía: 

Los retratos en miniatura, de moda en medios aristocráticos y más por acentuar el encanto 

de la personalidad, fueron una de las primeras formas de retrato adaptadas por la capa 

ascendente de la burguesía; significaron para esta una manera de expresar su culto a la 

individualidad. (Freund, 2006, p.14) 

En este momento de la historia, las diferencias que existían entre la nobleza y el resto de la 

sociedad empiezan a desaparecer y el príncipe deja de ser el modelo social ideal. Es la burguesía 

ascendente la que empieza a crear la nueva noción de gusto que imperará en el resto de las capas 

sociales. 

En un principio cuando la fotografía aparece
3
, es adoptada por la clase social dominante 

que ahora son los industriales dueños de fabricas, banqueros, comerciantes, etc. Lentamente 

                                                 
3
 Según Pierre Bourdieu la fotografía hereda la forma de representación de la visión de realidad que se 

configura en Europa después del Cuattrocento. Si se considera un medio que representa una forma. 

objetiva y realista los objetos visibles es porque cumple a perfección con esta forma de ver el mundo 

proveniente de la pintura, en donde la perspectiva y la profundidad son características del cubo escénico y 

por tanto de los usos sociales que consagran este modo de ver como el más cercano a lo real.  
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cuando la técnica avanza la fotografía va descendiendo a las capas bajas de la burguesía 

haciendo que: 

Tenderos, merceros, relojeros, sombrereros, drogueros y toda clase de gente que no 

disponían, en su mayor parte, más que de un pequeño capital y sólo poseían una 

instrucción primaria suficiente para llevar su contabilidad, gentes encerradas en el estrecho 

horizonte de una tienda, pequeños funcionarios en fin, tales fueron los elementos de esas 

capas de la burguesía media que encontraron en la fotografía el nuevo medio de 

autorepresentación conforme a sus condiciones económicas e ideológicas. Su situación 

social determinaría, años mas tarde, el cariz y la evolución de la fotografía, fueron ellos 

quienes crearon por vez primera una base económica sobre la que podía desarrollarse el 

arte del retrato accesible a las masas. (Freund, 2006, p.24). 

En 1854 el francés Disdéri introduce la tarjeta de visita, la cual abarata los costos 

considerablemente, además de hacer posible obtener varias copias de una sola toma. Con esta 

nueva técnica se empieza a configurar una forma de representación que favorece los arquetipos 

sobre la representación de la personalidad. El centro de la imagen ya no es el rostro como fue en 

los primeros daguerrotipos, sino que ahora serán la estatura y los accesorios que circundan al 

personaje representado, los que tienen que dar nociones de la profesión, ocupación o posición 

social del fotografiado. El éxito de la fotografía de la tarjeta de visita no solo es su bajo costo 

sino también su adaptación al gusto y los hábitos estéticos  de esta clase emergente. Cómo lo 

dice Freund: 
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La Fotografía ya no se limita a un valor de documento: se ha vuelto símbolo de la 

democracia. Será verdaderamente un buen fotógrafo quien, con su aparato, al igual que el 

pintor con su pincel, sepa reflejar la grandeza del burgués vestido de oscuro (p.65). 

Estos cambios en la estructura social y en las formas de representación de sus miembros, 

no solo se viven en Francia o en general en  Europa, sino que traspasan fronteras y ocurren 

también en el continente americano, gracias en parte a los procesos de independencia y la 

fundación de nuevas repúblicas independientes que adaptan el modelo democrático. 

En la época de la colonia el retrato era casi exclusivo para la representación de dirigentes, 

como los reyes y virreyes. A finales de este periodo las familias prestantes empezaron a hacer 

uso también de este género pictórico. Pero es en el siglo XIX en donde el retrato
4
 sufre una gran 

transformación. Después de la emancipación y la independencia, el retrato empezó a cobrar una 

gran importancia, ya que promovía conceptos relacionados con la ciudadanía y la individualidad. 

Las miniaturas de la imagen de familiares y las representaciones de mártires de la independencia 

empezaron a reemplazar las imágenes religiosas y de santos. Sin embargo este tipo de 

representaciones no están al alcance de todos los miembros de la comunidad, sólo de aquellos 

que tenían un considerable poder adquisitivo. No obstante, es hasta principios del siglo XX que 

gracias a la instauración de un nuevo mercado que permite  a un amplio espectro de la sociedad 

sin importar su clase social tener acceso a representaciones de sí mismos.  

En otras palabras, la historia de la fotografía en Colombia se inicia de una manera muy 

particular y temprana en relación con otros países del hemisferio: la cámara no se trae sino 

                                                 
4
 Definición de retrato por Peter Burke en Visto y No visto. 
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que se construye en Bogotá y a pesar de que no se conocen las fechas exactas de los 

primeros experimentos, sabemos por La Lumiére que una vez el Barón de Gros se entera 

                             ―         ‖                  desarrollo. 

Durante la segunda mitad del siglo XIX con la introducción de nuevas técnicas como el 

ambrotipo, el ferrotipo y el colodión húmedo sobre papel, y con la popularización de la 

tarjeta de visita, la fotografía se difundió aún más ampliamente por las diferentes regiones 

del país, y fue progresivamente democratizándose, incluyendo personajes populares tales 

como arrieros, cargueros, vendedores itinerantes, e indígenas, dando lugar a una suerte de 

costumbrismo fotográfico, muy a fin con las tendencias literarias y plásticas de la época. 

(Serrano, 1983, p.105) 

Los retratos fotográficos en Colombia se convierten en una forma de representación 

idealizada que permitió retratarse a aquel que poseía un capital, sin importar su posición social, 

su nivel cultural o educativo. Dentro de esta forma de representación cobran sentido la puesta en 

escena, el atrezzo y las posturas corporales que permitían a estos miembros de la sociedad 

retratarse a la manera de una clase social superior a la cual no pertenecían. 

Los pocos análisis cuidadosos del arte en la sociedad colonial y del arte republicano, que se 

han realizado para Colombia, muestran que socialmente había una circulación de patrones 

culturales para todos aquellos que tenían pretensiones de modificar o mantener sus 

posiciones de privilegio, que se mantenía a tono con conceptos que se consideraban, en 

cada momento, como artístico (Goyeneche, 2009, p.152). 
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 La noción de buen gusto y de lo artístico son determinantes para entender el papel social 

que van a jugar estas imágenes, ya que las tarjetas de visita por ejemplo, van estar relacionadas 

con el deseo de ascenso social, puesto que se convertirán en objetos coleccionables que pasarán 

por muchas manos, por la relevancia que otorga el representarse con las convenciones 

socialmente aceptadas. ―Las convenciones visuales de la fotografía de estudio que tienen 

relación con las convenciones espaciales del mismo estudio, están determinadas por los usos 

sociales y los valores que tienes esas convenciones en la sociedad‖. (Goyeneche, 2009, p.146) 

En un principio cuando llega la fotografía a Colombia, la noción de buen gusto llega a 

través de la experiencia estética de los miembros de la clase alta de la sociedad colombiana. Así 

que la decoración, el vestuario, la música, la arquitectura que eran utilizados por este espectro 

social se consolidaba por las demás capas como modelos a seguir que determinaban las formas 

aceptadas de lo artístico.
5
 

Como se puede apreciar, este tipo de fotografías son una muestra de un modelo de 

representación social ideal para la época. Es la burguesía ascendente la que empieza a crear la 

nueva noción de gusto. Estas nuevas formas de representación se generan, dependiendo del 

personaje retratado, la puesta en escena para el género del retrato, evoluciona a nuevos 

paradigmas y nuevas formas de representación que  imperarán en el resto de las capas sociales y 

en los usos sociales de la fotografía a partir del acceso a ella. Se trata entonces es de comprender 

                                                 
5
 A finales del siglo XIX, estos referentes de buen gusto provienen de los Modelos Europeos, 

principalmente de España y son importados por miembros del Estado, la iglesia y el comercio. No 

obstante ya hacia los años veinte, los modelos estéticos son impuestos ahora por los medios surgentes de 

comunicación impresa como lo son las revistas y periódicos, que imponen estilos nuevos que provienen 

de países como Estados Unidos, México y Argentina.  
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la significación de los elementos que acompañan al retratado y encontrar como fotografiar a un 

intelectual en el siglo XX en Colombia es diferente a la representación de un campesino. 

Sobre los retratos de intelectuales dice Eljaiek:  

Luis: ¿Todos los retratos que se hacían, eran por amistad? I            … 

Abdú: La mayoría, es decir, si no era amigo le tomaba la foto y por lo general de golpe no 

me quedaba bien, entonces para eso estaba la canequita (risas), pero los que más guardaba 

y trataba que me quedaran era los de mis amigos. Yo hice la serie de los intocables y eso 

tuvo que ver, porque fueron los grandes 5 pintores y todos me quedaron bien, inclusive, 

uno me quedó mejor que todos las demás, posiblemente una o dos poses muy buenas, eran 

las de Negret, y con Negret no la iba muy bien, es decir, no la íbamos los dos muy bien 

(risas), pero había que tomar una y foto de persona que no me gustara, seguro que me 

quedaba mal, o no me gustaban las fotos aunque le gustaran a los demás. Y yo era muy 

amigo, bueno, más amigo de todos, fue Obregón, con Obregón sí tuve buena amistad, 

Obregón, Ramírez Villamizar, Grau, era agradable charlar con él. 

L   : D  G    h                                                  … 

Abdú: Es oscura, es negra, todo el fondo oscuro y un gatico, el gato de él, siempre. 

 

Los retratos fotográficos de intelectuales en Colombia se convierten en una forma de 

representación idealizada que permitió retratarse a aquel que poseía un capital cultural y/o 

simbólico sin darle tanta relevancia a su posición social. 



71 

 

Dentro de esta forma de representación, cobran sentido la puesta en escena, los elementos, 

los fondos y las posturas corporales que permitían a los miembros de la intelectualidad 

colombiana retratarse a la manera de un patrón cultural. Desde los postulados de Barthes, los 

elementos mencionados anteriormente pueden ser entendidos como studium. 

3.3.1 Artistas. 

Eljaiek también ha realizado tomas paradigmáticas de retratos de escritores como Eduardo 

Caballero Calderón, intelectuales como Eduardo Mendoza Varela, científicos como Gerardo 

Reichel Dolmatoff y Rodolfo Llinás, artistas como Enrique Grau, Fernando Botero y Edgar 

Negret, entre muchos otros personajes de la vida nacional. 

Para ejemplificar esta faceta de la obra de Abdú Eljaiek se tomó como referencia una 

fotografía del poeta León de Greiff puesta en circulación por la revista Gatopardo 33 años 

después de su toma. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 16  L       Greiff 1968. Revista GatoPardo. 
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Imagen 17  G                       L       G      1968  R       Gatopardo. 

 

A continuación, podremos acercarnos al retrato del poeta colombiano León de Greiff, 

realizado por el fotógrafo Abdú Eljaiek en el año de 1963. León de Greiff es uno de los poetas 

más destacados dentro de la literatura colombiana y este retrato fue realizado por el fotógrafo en 

un momento en que el café El Automático, era el lugar de encuentro de los intelectuales de la 

época. El discurso que maneja la fotografía contrasta con el imaginario de la sociedad, al pensar 

que un escritor con reconocimientos nacionales e internacionales debería tener abundancia 

económica, vivir en una casa lujosa y gozar de comodidades. No obstante, lo que buscaba el 

fotógrafo era evidenciar el modus vivendi real de un personaje de esta naturaleza, para el que sus 

libros son su mayor riqueza. El propósito central del fotógrafo estribaba en que los lectores que 
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observaban la fotografía tuvieran la oportunidad de ver la intimidad de un personaje colombiano 

y de esta forma reafirmar o no su imaginario sobre el mismo. 

La fotografía fue realizada con la luz ambiente que ingresa por la ventana. Esta luz nos 

permite apreciar el interior del estudio de León de Greiff y reconocer al poeta absorto en uno de 

los libros de su biblioteca. El grano fotográfico se mezcla con el ambiente polvoriento y 

desprolijo del estudio del artista. La imagen carece de buena nitidez debido a que se tomó con 

una película de alta sensibilidad que permitió captar la escena con la luz ambiente que ingresa 

por la ventana. Se utilizó como fuente de luz la del día, ya que es una fotografía realizada en un 

interior con una fuente de luz externa. Lo primero que es posible observar es el desorden de los 

libros esparcidos por toda la habitación, desorden visual que lleva a identificar la ventana como 

fuente de luz y hallar al retratado en su vivienda rodeado de bloques de libros distribuidos por el 

espacio. 

El desorden visual se convierte en el marco del personaje en el plano del contenido. Sus 

libros nos darán el contexto de la imagen: el estudio de un intelectual erudito y desorganizado. 

 El retrato y el contexto, se convierten en dos formas opuestas de preparar el cuerpo 

socializado. Desde el punto de vista físico el fotógrafo se halla a nivel del personaje con un 

objetivo que le permite abarcar visualmente el espacio. Por su parte, la actitud revela al personaje 

absorto. Lo real es mostrado de manera cruda: cómo vive de verdad un gran intelectual 

colombiano. El distanciamiento se cruza con la identificación ya que hallamos un discurso que 

quizás no conocía el espectador de ese momento histórico pero que sí se correspondía a formas 

arquetípicas de representación de personajes ilustres. 
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En sus retratos de intelectuales (periodistas, artistas, científicos) Eljaiek se vale de 

elementos icónicos como lo son un mapamundi, una biblioteca, un cigarrillo o un cráneo, para 

configurar la imagen de intelectualidad. La presencia de estos singulares elementos permite 

concluir que, a diferencia de otras obras, con estas se quiere representar un nuevo concepto de 

retrato, que se muestra supeditado a imaginarios que no corresponden a elementos propios de 

una identidad nacional. De la misma manera, a través de dichos elementos se empieza a generar 

una estética particular en cada personaje de la vida del país. Estas formas de representación 

permiten a cada uno de los miembros de la sociedad generar estereotipos simbólicos que logran 

consolidarse con el paso del tiempo y que se convierten en iconos a través de la fotografía como 

medio de representación. El medio fotográfico ha sido utilizado más que como registro como una 

convención estética, porque los elementos enuncian al retratado: el cuarto, el polvo, la luz, los 

libros, se constituyen como una puesta en escena y un marco enunciativo para el sujeto 

fotografiado. 

El carácter documental de la toma da el modo del lenguaje para significar mientras que el 

grano como elemento que acentúa lo precario del hábitat del poeta se convierte —teniendo en 

cuenta a Barthes— en el punctum de la imagen para mí como espectador. La materialidad es 

dada por la publicación de la revista y su distribución para un grupo de lectores que reconocen en 

esas formas de representación,          ―        ‖                                           

genialidad de la época. La imagen muestra un vetusto León de Greiff retratado en su condición 

de intelectual a partir de un elemento icónico que configura su imagen de ser pensante: la 

biblioteca, la misma que ha sido usada para representar a hombres ilustres e incluso presidentes 

de la nación. Por la forma como está retratado podemos concluir que, a diferencia de otra de sus 

imágenes, esta quiere representarlo como un intelectual erudito, un hombre de letras, un 
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bohemio. De este modo, vemos que el concepto de retrato se muestra supeditado a imaginarios 

que no corresponden necesariamente a elementos propios de una identidad nacional, pero que de 

alguna forma empiezan a aceptarse a fuerza de tanto repetirse. La biblioteca se muestra como 

símbolo de erudición e intelectualidad. El retratado se encuentra en la biblioteca de su casa, en 

medio de un desorden total buscando un libro que le solicita el fotógrafo, está vestido de saco de 

paño y una ventana abierta genera un fuerte contraluz en la habitación. 

Una de las posibilidades modernas que nos otorgó la fotografía es la de construir 

representaciones sociales. Estas construcciones de tipo sociocultural ponen en juego los poderes 

que se hallan por fuera de la imagen fotográfica. Cada fotografía presenta una historia, un 

personaje o un lugar, de tal suerte que su acción discursiva va directamente ligada tanto a lo que 

el fotógrafo desea mostrar como a los medios de circulación que permitieron que ese mensaje 

fuera transmitido. Como plantea Vélez (2015) en su artículo, es la difusión de la serie de estas 

imágenes por parte de las revistas en que han circulado lo que da el poder del mensaje de estas 

fotografías. La serie de retratos del poeta fue encargada por la Revista Semana. Esta fotografía 

inédita se publicó en la Revista Gatopardo en septiembre de 2001 como parte de una edición 

especial de los mejores fotógrafos latinoamericanos, convirtiéndose en una de las imágenes por 

antonomasia del poeta De Greiff. 

Como pudimos dar cuenta en apartados anteriores de este capítulo cuando analizamos el 

desnudo de Dora Franco y el retrato de, la niña anónima de Taganga, Eljaiek se vale de distintos 

elementos para dar cuenta de la imagen del retratado. No será distinto para el caso del retrato del 

poeta León de Greiff, Eljaiek en el que es usada la biblioteca como un elemento icónico de la 

misma manera en que antes había sido usado una flor, una canoa y unos libros. Con estos 
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elementos se puede concluir que, a diferencia de otras obras, con estas quiere representar un 

nuevo concepto de retrato que no se muestra supeditado a elementos propios de una 

identificación propia, pero que de alguna forma empiezan reconocerse por el ejercicio del 

fotógrafo al emplearlo en cada una de sus tomas. Así mismo, se empieza a generar una estética 

particular en cada personaje de la vida nacional. Estas formas de representación permiten a cada 

uno de los miembros de la sociedad generar estereotipos simbólicos que logran consolidarse con 

el paso del tiempo y que se convierten en iconos en un medio de representación tal como la 

fotografía. El contexto del espacio del retratado como marco del personaje, se halla en el plano 

del contenido.  Concebimos al personaje retratado como un arquetipo del desnudo ideal en un 

espacio refinado, la niña campesina de la costa al lado de su canoa de trabajo, el intelectual en su 

biblioteca, todos estos personajes construidos y reconocibles por la intención del fotógrafo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 18. Artistas, Archivo personal Abdú Eljaiek 
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3.3.2 Escritores y periodistas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 19. Escritores y periodistas. Archivo personal, Abdú Eljaiek 

 

 

Para cerrar este capítulo y dar respuesta a                                                  

                                                                                    E           

propone una matriz comparativa con los conceptos utilizados en la monografía. Los fotógrafos 

escogidos para la comparación son: Hernán Díaz y Cartier-Bresson. Ellos se eligen porque el 

primero compartió contexto histórico nacional con Eljaiek y el segundo, fue uno de los 

miembros fundadores de la Agencia Magnum, la cual, generó una forma de trabajo que 

influenció a muchos fotógrafos de esa generación. Además, se selecciona el retrato de un pintor 

expresionista figurativo, porque era una de las tendencias a nivel artístico de ese momento. Esta 

muestra pretende evidenciar las         í                             lo contextual, permitiendo 

formalizar y desarrollar metodológicamente el resultado de la misma.  
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Imagen 20: O              ú E       1975 C        . 

 

 

 

 
Imagen 21  O           H      Dí   1960 B       
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Imagen 22. Francis Bacon Photographed by Henri Cartier-Bresson. 1971. 
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Tabla 2. Matriz comparativa del aspecto morfológico. Fuente: Elaboración propia.  

 

En la matriz comparativa podemos encontrar distintos tipos de iluminación en los retratos 

que realizaron los fotógrafos, no obstante, se presenta una constante y es el fuerte contraste en 

exposición que muestra el gesto de lograr luz dramática en los retratados, de este modo, las 

disonancias visuales se dan por la iluminación contrastada. Se puede apreciar que los tres 

fotógrafos trabajan con una fuente de luz, sin utilizar una luz de relleno, es en el uso de esta luz 

fuertemente contrastada, donde notamos las similitudes entre los tres. Ahora bien, en estos 

ejemplos podemos apreciar que Eljaiek llevaba al extremo el recurso de la sub exposición. En 

cuanto al aspecto compositivo podemos observar que: 
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en el uso de la ley de tercios hay una manera muy clásica de estructurar, ya que los tres 

fotógrafos respetan estos ejes para componer, de tal forma que logran la armonía y el ritmo de 

sus retratos por la organización de los elementos dentro de la composición. Consecuentemente, 

el dinamismo se genera por la pose de los retratados. El uso de la perspectiva era un elemento 

recurrente al momento de retratar ya que por lo general HCB y Eljaiek lo hacían en el lugar 

donde trabajaba o vivía el retratado, mientras que Díaz a pesar de que trabajaba de forma similar, 

sí aprovechaba el estudio fotográfico para muchos de sus retratos. En el caso de los tres, es muy 

importante la atención sobre el rostro del sujeto, ya sea por el uso de luz o por la composición. A 

pesar de que hay elementos como el lugar o los muebles, son los gestos y rostros los que centran 

toda nuestra atención. Se nota en Eljaiek una forma de trabajo más desprolija ya que se vale de 

recursos como la sub exposición o barridos fotográficos para dar su estilo a la escena. 
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Tabla 3. Matriz comparativa del aspecto compositivo. Fuente: Elaboración propia. 
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Tabla 4. Matriz comparativa del aspecto contextual. Fuente: Elaboración propia. 
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Dentro de lo contextual podemos notar que los tres fotógrafos comparten un fuerte interés 

por las artes plásticas y se rodearon de estos círculos. A pesar de que Eljaiek estudió una breve 

temporada con Ansel Adams, no hizo ningún estudio formal en fotografía y casi la mayor parte 

de su producción la realizó en Colombia. Díaz, por el contrario, dio el salto internacional 

estudiando con Irving Penn y trabajó para revistas nacionales e internacionales, lo que hizo que 

su obra fuera más conocida en el exterior. Henri Cartier-Bresson, fue uno de los fundadores de la 

Agencia Magnum, y, como menciona Rueda, por medio de esta agencia, generó un fuerte estilo 

en la fotoreportería influenciado por los postulados del paradigma del instante decisivo. 

Durante los sesenta y setenta con el advenimiento de las vanguardias artísticas Colombia 

tiene un fuerte movimiento en las artes plásticas, siendo la violencia un tema para los artistas. En 

este marco Obregón pinta Violencia en 1962 y la nueva figuración juega un papel determinante 

en la pintura de la época.  Los fotógrafos se encargan de retratar ese mundo emergente de las 

nuevas vanguardias de las artes plásticas. 

Desde lo enunciativo, podemos notar que Eljaiek buscaba menos la teatralidad que Díaz, 

en otras palabras, el primero estaba más cercano al paradigma del instante decisivo donde dejaba 

actuar libremente al modelo para después capturarlo in fraganti en una pose casual. 
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Tabla 5. Matriz comparativa del aspecto enunciativo. Fuente: Elaboración propia. 
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Conclusiones 

El tema de la presente investigación ha sido el retrato como una forma propia de 

representación visual en la fotografía colombiana por parte del fotógrafo colombiano Abdú 

Eljaiek. Para ello, se ha dispuesto de un corpus de fotografías que se escogieron teniendo en 

cuenta dos elementos; 1) por tema: el retrato, por sintaxis visual: encuadres cerrados y, 2) por 

época: décadas de los sesenta y setenta, elementos que resultaron ser los más provechosos para la 

producción de la obra del fotógrafo. En consecuencia, se han analizado las imágenes del maestro 

para tener un acercamiento a lo que estas expresan dentro del contexto histórico. 

Las conclusiones se estructuraron de la siguiente manera:  

 

1. Hallazgos por medio de esta metodología 

 

 

Se encontró que este fotógrafo conocía las tendencias fotográficas durante esas décadas: la 

influencia de la agencia Magnum y los postulados del instante decisivo de Cartier-Bresson 

marcaron esa generación, pero Eljaiek, fue capaz de transgredirlas en sus retratos, por este 

motivo se le debe otorgar un mayor reconocimiento dentro de la historia de la fotografía en 

Colombia, que se puede trabajar desde un discurso histórico que agrupe un conjunto de imágenes 

coherentes y teniendo como referencia fotógrafos con producción de diferente índole, pero que 

carezcan de poca estructura analitica, dentro de un marco de producción inédito a nivel de 

análisis. La metodología aplicada para este proyecto, permitió identificar cómo se puede 

construir sentido desde el discurso del trabajo de  los fotógrafos por medio de la organización de 

sus archivos privados, como complemento al modelo autoral que se ha usado como una de las 
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herramientas de interpretación fotográfica en Colombia, en este trabajo se demostró que se 

pueden confrontar las experiencias del artista con este modelo autoral que parte de la biografía 

del fotógrafo, para luego enfrentarla con el corpus de imágenes seleccionadas por el 

investigador, imágenes ya definidas de manera teórica y conceptual.  

 

2. Hallazgos por medio de la Semiótica 

 

 

Las teorías sociales y los  enfoques autorales que se han utilizado en Colombia, abren un 

panorama de aplicación para las metodologías semióticas que buscan revisar lo formal y lo 

simbólico dentro de la producción de un fotógrafo, ya que a partir del reconocimiento de la 

enunciación  de sus formas, se puede llegar a la interpretación de sus códigos fotográficos y su 

singularidad histórica.  

Los análisis de tipo semiótico desde la imagen en nuestro país, permiten examinar    

                                                                  í                      utores. 

Los actores más importantes que podemos concluir aquí son: El Fotógrafo,  concebido como el 

enunciador que sobrepone sus acciones técnicas en pro de generar un discurso plástico, y por 

otro lado, el espectador que consume formas y estilos fotográficos para categorizar al fotógrafo y 

por último,  los sujetos fotografiados (espectros) como los denomina Barthes.  

La connotación de estas representaciones dentro del plano de la expresión y sus 

correspondencias en el plano del contenido, permiten reconocer como los  significantes 

propuestos por Elajiek generan significados de tipo social y se descifran reconociendo los 

factores que permitieron la creación de esos retratos. Por ejemplo, los encargos realizados al 
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fotógrafo, permitieron tener quién costeara estas representaciones simbólicas que crean 

imaginarios sociales en función de instituciones públicas y privadas que luego, se convierten en 

patrimonio visual y cultural de Colombia.  

En el plano del contenido podemos dar cuenta que el contexto y los espacios donde se 

fotografía a los retratados se convierten en marcos que representan a los personajes, 

concibiéndolos como arquetipos idealizados por el lugar y construidos intencionalmente por el 

fotógrafo.  

 

3. Comprender el retrato como una forma propia de representación visual en la fotografía 

colombiana 

 

 

Desde los elementos compositivos que crean los fotógrafos colombianos, se forman 

códigos propios para proponerle a los espectadores nuevas maneras de captura fotográfica, y de 

esta forma se logran a partir de las decisiones técnicas y estéticas del fotógrafo, crear nuevas 

categorizaciones detonantes y polémicas por tema, forma y técnica.  

Crear un modo propio de representación como artista desde lo conceptual, es una actitud de 

Eljaiek frente a la realidad nacional. Por ejemplo, en el caso de la creación de sus códigos 

visuales en sus retratos campesinos, siempre se ven de manera tranquila y no de forma lastimera 

o representando miseria como representaciones fotográficas comunes de estas poblaciones. 
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4. Lo técnico. Actitud de rebeldía plástica.  

 

 

Eljaiek trabaja con el diafragma muy abierto, desenfoca guiando la atención en lo que que 

quiere señalar (o en lo que quiere que el espectador vea). Incluso trabaja de forma desprolija ya 

que se vale de errores fotográficos como la sub exposición o barridos fotográficos para dar un 

estilo propio estilo a la toma.  Es notorio que el fotógrafo utilizó una óptica normal: película 35 

mm sin flash de relleno. La apuesta formal del maestro Eljaiek, apunta a una poca profundidad 

de campo y foco selectivo sobre sus retratados. Una de sus improntas al retratar es la escogencia 

de la película, en tanto es notorio que el fotografo escoge películas de grano grueso para generar 

textura visual en los retratos con el fin de dar más dramatismo al retrato. 

Podemos apreciar este recurso estilístico en retratos como el de Dora Franco, Niña 

Taganga, León de Greiff, Negret y Obregón. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 23: Detalle del grano de algunas fotografías de Eljaiek. 
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Dicho recurso estilístico lo construye desde la experimentación con nuevas películas y 

forzando el ISO en el proceso de revelado, así lo manifiesta en una entrevista: 

Luis: ¿Y el ISO le gustaba también como, forzar el ISO? 

Abdú: Al comienzo me tocó forzar mucho porque el ISO llegaba a 100, era el plus X, 

llegaba a 100 y de golpe necesitaba más, yo le ponía 600, hice los primeros ensayos esa 

vaina no aparecía nada, hasta que al fin supe cómo poderlo hacer, contrastaban un poquito, 

pero la idea es ver cómo mover, es mucha técnica, que es lo que me molestaba a mí del 

laboratorio. De la fotografía lo que me molestó fue el laboratorio porque era muy buena 

técnica para laboratorio, no arte, eso no es arte, nunca fue arte eso, entonces para mí el arte 

era la toma. Cuando salió la Tri X que era 400, ISO 400, ¡Uy! yo lo primero que hice fue 

comprarla y cuando vi las primeras fotos, era todo gris, muy gris, yo dije no, esperemos a 

ver y traté de hacerlas para que quedaran un poquito contrastadas y nada, hasta que de 

golpe me dice el que donde yo compraba: «Oiga llego la nueva Tri X, ya, definitiva», hice 

el ensayo y perfecta, era lo que yo quería, a 400 y normalmente yo la trabajaba a 800, 

entonces lo primero que compraba uno, eso lo primero que decían: «No pero es que esto 

sale granulado, es mejor la Plus X, que no sale granulado», todos hablaban del granulado. 

Siempre me decían eso, entonces yo preferí eso.  

Luis: Eso fue lo que pasó con la de León de Greiff, ¿No? 

Abdú: Sí, esa era la Tri X tomada a 1600, puede imaginar eso 1600. 

Luis: ¿Pero la Tri X venía a 320 o a 400? 
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Abdú: 400. 

Luis: Forzaba a 1600, 4 veces. 

Abdú: Entonces el problema de forzar, es que contrastaba mucho, lo que estaba con luz 

seguía revelando y lo que no estaba con luz, no revelaba, entonces el contraste era fuerte, 

entonces, lo que yo hacía, como normalmente se movía ¿No?, eso lo metía uno allá y lo 

movía cada tiempito para que cuadrara todo, los grises y los negros y todo, cuadrara todo. 

Otra de sus marcas visuales es la de subexponer las fotografías, lo que le ha consolidado un 

estilo propio que le genera un carácter oscuro y denso al corpus de sus retratos.  El recurso del 

claroscuro por parte del fotógrafo, es otra de sus apuestas visuales al momento de retratar, lo 

utiliza, por ejemplo, en Dora Franco, en la mujer de San Andrés, León de Greiff, Grau, Obregón, 

escritores y periodistas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 24: Detalle del Claroscuro de algunas fotografías de Eljaiek. 
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Eljaiek manifiesta sobre los intelectuales: (Aparte de la entrevista) 

Luis: Maestro, en mi tesis hablo de su trabajo como retratista, de todo lo que han dicho y 

han escrito, ¿Hay algo que considere usted que es acertado, de lo que usted hace el trabajo 

del claroscuro, sus técnicas? 

Abdú: Siempre me hablaban de claroscuros, y todo porque yo estaba influenciado en 

claroscuro de pintores, de Rembrandt, sobre todo. Los pintores que me han influenciado, 

son: Rembrandt, Vermeer, Goya y Velázquez., Hay otros que me han influenciado, y todo, 

pero no tanto como esos. 

 

5. “instante decisivo” 

 

 

Dentro de lo contextual, podemos notar que durante las décadas de los sesentas y setentas 

las artes plásticas tenían una relación muy cercana con los fotógrafos, estos se encargaron de 

dejar el registro visual de dicha generación. El hecho de que Eljaiek se estableciera en la ciudad 

de Bogotá marcó la decisión de fotografiar (retratar) desde Colombia, a diferencia de Hernán 

Díaz que dio el salto internacional estudiando con Irving Penn, lo cual lo llevo a trabajar para 

revistas internacionales como LIFE en los Estados Unidos.  

Otro factor determinante en cuanto a la influencia para estos fotógrafos colombianos de 

esta generación, fue Henri Cartier-Bresson, quien desde la Agencia Magnum, quien generó un 

fuerte estilo en la fotoreportería influenciado por los postulados del paradigma del instante 
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decisivo. Esto llevaría al maestro a trabajar de una manera: produciendo pocas fotos y buscando 

en sus disparos, la seguridad de conseguir la mejor imagen. 

 

6. Ausencia de revisiones de fotógrafos 

 

 

Se pueden dar nuevas luces al problema de la contextualización y el entendimiento del 

desarrollo de procesos fotográficos en el contexto colombiano, a partir de una clara definición 

del contexto a estudiar, de los fotógrafos y de la forma de clasificar su trabajo, ya sea como 

series o bien discursos aislados sobre un tema. 

También se puede concluir que la historia de la fotografía en Colombia es un discurso 

visual que como documento, permite un espacio de reflexión para otros fotógrafos conducente a 

una revisión de la historia, y que puede sacar a la luz una producción completa y organizada de 

maestros los cuales, solo se conocen pocas fotografías.  

Estas revisiones históricas visuales permiten complementar las miradas que se tienen de un 

discurso histórico fotografico nacional que está en construcción, pues este tipo de trabajos 

permite cuestionarse la disciplina actualmente, ya que el género del retrato sigue construyendo 

imaginarios de país. No obstante, quizá el retrato ya no aparece tanto como una mirada 

documental sino mejor publicitaria: los desnudos, los intelectuales, los campesinos y otros, son 

más utilizados hoy como referentes y hasta prototipos, desde una gramática más estética que 

social.  
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Podemos apreciar entonces cómo desde la transgresión de elementos formales que van 

desde la fisicidad de la película, hasta la selección del encuadre, cómo se pueden romper o 

afirmar ciertos estereotipos legitimados en el retrato. La acción de estallar el grano y subexponer 

la toma no son decisiones arbitrarias para Eljaiek, son por el contrario, parte de un lenguaje que 

se apoya en elementos de tipo icónico y simbólico como se pudo apreciar en varios de sus 

retratos. Pasamos así entonces en este momento histórico en Colombia, de una forma de 

representación con un   ―            ‖                                                        

la originalidad, firma de cada fotógrafo a partir de las propias y variadas mezclas como formas 

de enunciación. 

Queda abierta entonces la posibilidad de seguir ahondando en la obra de este artista, para 

reconocer su aporte en otros géneros fotográficos que se consolidaron en el país durante los años 

sesenta y setenta. 
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Anexo A 

Entrevista ABDU ELJAIEK 

Esta entrevista se dio en el marco del proyecto Página Web De La Historia De La Fotografía En 

C        Q           S  D         T       Y E       ‖(2015) E te proyecto de investigación 

del cual hizo parte el autor de esta monografía, llegó hasta el reconocimiento de unos fotógrafos, 

que inician el negocio de la fotografía publicitaria en Colombia, entre ellos Eljaiek, esta 

investigación  permitió conocer de primera mano al fotógrafo y se decidió para este proyecto de 

grado conocer más sobre uno de sus géneros mejor trabajados.  

 

Entrevistador: Luis Avendaño 

 

Luis: Maestro, ¿Cuándo hizo usted,  por primera vez una fotografía con fines publicitarios? 

AE: E          J                h                       ¡N !  L                           h   … 

   h                              ñ      …             …       a  cuestión publicitaria, una 

  ñ …   hh                            í…                              í                   

fueron  5,  pero entonces en la agencia de publicidad tenían su fotógrafo, y eran los fotógrafos 

con la cámara de 4x5 que se usa todavía, pero tenía que ser así.  

Yo solamente tenía mi camarita de 35 con un solo lente, un 50mm,  todo lo que tenía yo; 

                      : ―¡O   !  P                                                   

           Y                  20x25      ‖  E           se la hice, hice con cuidado, aproveché,  

la luz que había ambiente y todo, le hice la foto del zapato y como a los 15 días la vi publicada y 

              ¡O   !                           …                   N       Q                    

solamente le borramos las fallas que tenía el zapato, con dibujo como se hacía antes. 

 

 

Luis: ¿Se acuerda más o menos en qué año maestro? 

AE: E      …         ñ … E          í …  1  ñ   E     62  63      hí        63  

 

Luis: ¿y Salió en el periódico, vallas o..? 

AE: El zapato Salió en el periódico, sé que salió en ese entonces, pero lo de la cuña fue antes, y 

ya vieron que yo podía hacer ese y después me preguntaron sobre otra cosa y yo dije, si, si, yo la 

hago, entonces fui dejando el cine, que lo que quería yo era dejar el cine para dedicarme a la 

fotografía. 

 

Luis: ¿Quiénes eran los que más publicaban o pedían encargos? 
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AE: De las agencias habían varias, pero habían dos, eran Vitalini y el otro era, un italiano, el otro 

   …      …         I                        a, le decían que porque no se iba para Italia, Italia 

será mi país de origen pero yo de Colombia no me voy. Danilo Vitalini. 

 

Luis: ¿Eran contemporáneos? 

AE: El un poquito adelante mío, pero tenía muy buena calidad fotográfica, el mismo revelaba el 

color,                      í       …       … P                        í             í  h       

bien. 

 

Luis: ¿Se hacía en color? 

AE: Hacia blanco y negro y color, él fue uno de los primeros que copió color, muy bien copiado, 

Danilo Vitalini. Rudolph, el si es contemporáneo, entonces eran los dos que más trabajaban 

publicidad 

 

Luis: ¿Cómo se trabajaba? Daban la idea, ¿ustedes proponían? 

AE:  h   …             í                                         3  ñ                        

                h  í            …                              í                               

                                   í             í           … ¡O      ue inteligente! ¡miren ese 

creador de la agencia de publicidad! fue cuando yo empecé a trabajar más y siempre me pedían: 

                               …                                       h    ñ            

una foto igualitica a esta, y dije yo, bueno, está bien, tráiganme los modelos vestidos así con frac 

con todas esas cosas, entonces llegaron y pusieron 3 canastas de cerveza ahí en la entrada de la 

casa, yo vivía en la calle 32, fue cuando comencé yo  a crecer como fotógrafo, entonces llevaron 

esas tr           … Y        :    í            h                                                 

es fiesta, eso no, me sacan de acá esa cerveza, era cerveza andina, le decían la champaña de las 

        …                      …           …  h         h            hacer de una 

        h      h    ñ                            í        …    h                              

y salió hasta buena la foto. 

 

Luis: ¿Después vienen las fotos en Boyacá cierto? 

AE: D      …           h   …       í                               í  la cámara grandota, que 

uno miraba las fotos de esa cámara y yo hacia las fotos con una 35 y quedaban mejores (risas) no 

                                                                 …                          

6x6 idéntica a la Rolleiflex. 

 

Luis: ¿Qué cámara tenía maestro? 

AE: Yo tenía una contarex de la Contax con lente alemán, excelente, podía ampliar lo que 

quisiera y salía hasta el último detallito. 
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Me compre una japonesa copiada de la Rolleiflex, yo encantado de la vida porque siempre quise 

una Rolleiflex, claro que esa era un solo lente, esa me duró como 9 meses más o menos, porque 

                                           í                                     … 

Y fue cuando yo comencé a trabajar en 6x6, la fotografía publicitaria, y un día me dijeron de 

Andina, oiga, queremos hacer una campaña donde los campesinos Boyacenses se vean tomando 

cerveza, ellos querían entrar allá y me fui con ellos hacia Villa de Leyva. Duramos 5 horas para 

llegar a Villa de Leyva, entonces me encontré con una ciudad, un pueblo que estaba decreciendo, 

                í                                       …                               

          hí                       N   ñ …                                   N   ñ              

dentro era una casa ya bastante destru                     M     … D                   

restaurar, el tipo puso columnas de piedra, con arcadas de medio punto porque es que es la casa 

            N   ñ …           h            h                                                   

Historia. 

 

Luis: ¿Y siempre ha hecho todas las cosas con ésta cámara?  

 

AE: No, también con cámara Canon y una alemana que no más tenía un solo lente, y duré dos 

años con un solo lente y con eso trabajé y con eso me conocieron, o sea, no se necesitan tener 

tantas cosas. 

La primera fotografía publicitaria que tomé fue la de un zapato, que la hice para que el dibujante 

la arreglara, cuando la vi, vi publicada la foto y yo pero ¿Qué pasa? No, nosotros le vamos a 

comprar la foto publicitaria; pero claro, como ellos tenían la camarota, en cambio esa foto yo la 

tome con una cámara pequeña, y me la publicaron porque les pareció muy buena. 

 

 

Luis: Maestro pero en esta ¿cómo fue el proceso creativo?, Porque no le toco copiar como con 

los demás 

AE: No, no, esta me toco a mí, y fotogr                                     …                  

cerveza y lo fotografiaba y le volvía a dar la cerveza (risas) y después la esposa, del agregado 

cultural de la embajada de Francia, me conoció y me dijo, ya que conoces eso ¿Porqué no vamos 

a ver? , entonces me llevó en el carro de la embajada, y fue una embarrada terrible y comencé a 

tomar fotografías allá, Yo tengo todavía una fotografía mía con lo de Villa de Leyva, entonces 

fue cuando empecé a tomar fotografías de campesinos, entonces yo me iba, en el momento de 

ellos que  era  el domingo, que hacían mercado. 

 

 

Luis: ¿Y esas eran las primeras fotos con las que usted propuso las imágenes? 

AE: Si, pero yo seguí trabajando con agencias y todas eran lo mismo y habían ciertos 

resquemores, ciertos roses, porque yo hice amistad con Eduardo Mendoza Varela, en el Tiempo, 

cuando él era Director de Lecturas Dominicales y él prefería que fueran mis fotos las que 

salieran, las que se publicaran allí, no siendo yo empleado de El Tiempo, entonces me 

publicaban las fotos mías, o publicaban alguna foto publicitaria de lo que yo hacía, y hablaban 
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del fotógrafo, no del creador, no hablaban del ejecutivo de la empresa, hablaban de  mí, entonces 

              H      Dí    É                         …              (     )  

 

Luis: ¿Cómo era un montaje en esa época? 

AE: Era, si estaba la foto yo necesitaba el tipo bien vestido, para Corayco, detrás de la puerta, 

con sombra estaba la modelo, la novia que iba a recibir un regalo, entonces él estaba con el 

regalo acá, que se viera, bien el vestido, entonces le puse la luz que diera en la sombra, en la 

tabla blanca que yo puse detrás, entonces la idea es, colocarle a esa tabla, un montaje de una 

puerta, una puerta colonial, una puerta linda, yo como la tenía simplemente, corte por donde iba 

eso, entonces amplié ese pedazo, y después ya cuando tenía la marca, amplié el pedazo en el otro 

lado, entonces como la sombra iba allá, daba la impresión de que la sombra daba sobre la puerta. 

 

Luis: A la gente le gustaba muchísimo. 

AE: Ellos se imaginaron todos, menos como me vieron tomar las fotos, no me vieron la puerta ni 

nada, y otra vez con un paisaje, con una hoja grandota de plátano atrás, entonces con esas tres 

         h               í                  í      h       hí… 

Camilo Salgar si me apreciaba a mi mucho y todo pero ahí los dibujantes y yo también tenía ahí 

al lado unos buenos dibujantes, entre ellos estaba Frank Ramirez, era dibujante de esa empresa, 

       h                                       … (     )  

Entonces los ejecutivos de las otras empresas eran los que se ponían de mal genio con uno. 

 

Luis: ¿Maestro si uno quisiera conseguir ese archivo, por ejemplo reconstruir esos primeros 

montajes hechos en publicidad? 

AE: Yo tengo uno, lo de Luigi que me gustó y también tengo el de Dupont, creo que tengo uno, 

con lo de Dupont paso una cosa pero fabulosa. 

Luis: Sería chévere contar con ese material visual. 

AE: Tengo que buscarlo, creo que tengo ahí varios, no todas son buenas, no, las publicaciones, 

imagínese en periódico. 

 

Luis: Igual el periódico perdonaba muchas cosas, ¿No? Porque la resolución era tan baja. 

AE: N                x   í               … (     ) 

 

Luis: Eso era como trama, ¿No? 

AE: El periódico lo publicaban a 80 puntos x pulgada, cuando lo subieron a 100, tenía que 

cuidarse uno de lo que hacía porque los grises no aparecían nunca, o todo aparecía gris. 

 

Luis: ¿Entonces Dupond? 

AE: Yo quería una casa más grande, donde yo pudiera poner un estudio, el estudio era la sala 

comedor de las casas viejas, que fue donde instalé yo el estudio y la sala comedor fue en una 
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pieza más atrás, y fue cuando comenzaba yo a tener las luces y tomar ya con fotografía de 6 x 6 y 

todas esas cosas. 

E                        …                       ¡O   ! F                   í   M       

Varela en El Tiempo, y me dice, Oiga, está buscando la casa, tengo una casa ahí cerca a la mia, 

en la call 32 con 20, abajito de la 20, ahí pasaba la avenida 28, tenía las 2, y había un lote que era 

de la energía, solamente tenía un transformador, si pasaba por la 26 y cruzaba por la 28, veía mi 

casa, la cuestión es que, llego yo allá, esa noche, nos instalamos, grande la casa y todo, ya 

habíamos calculado todo cuando como a las 6:00 de la tarde comienza a sonar ese teléfono, pero 

preguntaban por una Teresita, un  B        …     …                                     

aquí. 

E                 í                                                            …                

      í          ñ                          …     í     h                              í  

televisor y yo no, entonces los pelaos iban allá a ver televisión, y ella encantada de la vida que 

          h                                                              í     ñ       ñ     … 

Mira, es que acabamos de pasarnos aquí con mi señora y mis hijos, aquí                   … 

ehhh ¿Quienes vivían ahí? 

                         hí…                        í            …           h               

¿Ahora qué hago yo? Se me ocurrió, esas cosas que cuando uno está urgido de algo se le ocurren 

              …       l frente había una venta de madera, entonces me compré un triplex, eran 

2mts 20. Y lo corté por la mitad, lo subí, y puse mi nombre grandísimo, arriba estudio y abajo 

fotografía y lo clavé en la pared y se veía inmenso eso ahí de golpe oíamos que paraban carros 

ahí y arrancaban porque ya veían eso, pero el teléfono no, entonces que hacia yo, duré 3 meses 

desconectando el teléfono a las 7:00 de la tarde, por la noche no lo llamaban a uno para 

publicidad, y después ya se calmó eso. 

Y un amigo después de un tiempo me dice, ya cuando me había pasado a Niza, me dice, oiga, 

usted como manejaba la publicidad de bien, y yo, ¿Por las fotos que hacia?, no, no, publicidad 

para tu nombre y todo, eso de colocarle un aviso bien grande a casa, donde uno cruzaba la 26 

para          28                     í                    …                         h  í       

cuenta de eso, yo lo hice por una necesidad, pero no por publicidad y fue cuando me di cuenta 

que la mejor solución para publicidad: Un nombre grande, y es lo que le digo yo a la gente, a 

veces se crea un seudónimo, pero yo no necesité seudónimo, nací con seudónimo (risas). 

 

Luis: ¿Con qué clientes recuerda que trabajó, importantes? 

AE: En El Tiempo el que me publicaba era Eduardo Mendoza Varela, me publicaba mis cosas y 

después ya allá me conocían ya todos y curiosamente Eduardo Mendoza me conoció después de 

que yo hice una exposición, pero porque llevaron unas fotos mías allá, un amigo mío que 

trabajaba en el tiempo las llevó allá y me las publicó y yo no sabía, yo  encantado de la vida, y yo 

lo que quería era eso y después envié unas fotos de Girón, porque yo tenía unas fotos, de pura 

casualidad que había ido a Girón a terminar un documental que le comenzaron a un amigo y el 

camarógrafo fue una bestia, entonces fui a terminarle eso y me mandó llamar, y fue allí cuando 
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comencé la amistas con EMV, que era amigo íntimo de Jorge Ruiz Linares, un pintor del carajo, 

entonces yo me lo encontré allá y me dice: un momento que tengo que hablar con el Dr. 

Mendoza y de pronto le d                   …                     Sí             í       

amigos!!! Y además había ganado un premio con un óleo de EMV. Y así me hice lo que es El 

Tiempo,  pero antes de eso yo hice mi segunda exposición. 

Mi primera exposición me la hizo hacer Casimiro Eiger lo conocí y me dijo, una sola exposición 

quiero hacer  con fotografía, entonces me hizo que fuera yo, porqué, no tengo ni idea, la idea es, 

que después del tiempo, cuando la vi yo dije, juemadre!!! No hay derecho y me encontré con 

Hernán Díaz un día y me dijo: Qué mal laboratorio hiciste con la exposición, Pésimo, entonces 

dije, tengo que hacer una exposición bien hechecita e hice una segunda exposición,  pero 

                            …              h  í            í                        x    rlas 

perfectamente, pero el laboratorio era una basura, entonces llamé al laboratorista que tenía Leo 

Matiz, que con el fuimos amigos antes de yo ser fotógrafo, ya después, ya como fotógrafo, y 

seguimos siendo amigos, fui uno de los pocos que fui amigo toda la vida de Leo matiz, porque el 

sí peleaba con todo el mundo. 

 

Luis: El maestro estaba más interesado antes en el arte, que en la fotografía? 

AE: Primero pintura, pero yo después quise hacer fotografía con el cuñado de Leo Matiz 

                  …      os un letrerito en la droguería para que se revelen rollos, rollo que 

                      ñ       (     )…                í                                          

más de la fotografía, después cuando estuvimos en Girardot ya, para ver si podíamos hacer…    

con la violencia se nos dañó todo, se acabó todo, llegó un amigo allá, que estaba el papá viviendo 

allá, entonces, el hermano de él estudió conmigo en la Escuela de Bellas Artes, yo dure año y 

medio no más, me dice, oiga, sé que están necesitando un empleado en televisión,  yo en 

televisión ya llevaba un año pasadito,  y allá se necesita un asistente, y le dije, yo acepto, no 

   í           …         í                         í                                      

     …  

Y yo: pero, me va a dar el puesto o no??? (risas) pero el lunes va. Y el lunes fui, y me dicen, aquí 

      D               C      F       í       …                                     (     )   

 hí                                                …                                     que 

yo, pero a los 3 meses lo querían reemplazar conmigo, es decir, quedar de laboratorista de cine, 

pero yo no quería y me decían, ¡pero es el doble!. Ya estaba ganando yo $350, y me iban a pagar 

$660, ya era algo. 

 

Luis: ¿Había departamentos de arte, que se encargaban de preparar la pieza para el fotógrafo o el 

         … 

AE: No, el fotógrafo prácticamente lo hacía todo, y querían un maquillaje y tenía uno que llamar 

al maquillador, de esos de sala de belleza y esos maquilladores tendían a hacer lo que se estaba 

haciendo en Europa, EEUU, un brillo en la cara con todo lleno de cosas y la pelea mía era; ¡Ese 

         ! P                        …                                                      í       
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quitarlo porque no había como retocarle las arrugas, y eso salía eso brillante así y que cosa tan 

desesperante, entonces me tocaba decirles a mi como tenían que maquillar al actor, hasta que yo 

                      …        í                           …          í                       í   

yo sé cómo es el, él te hace quitar lo que quieres tu ponerte (risas). Y llegaban allá y preciso o 

sea no había Photoshop para las caras. 

 

Luis: Antes de la pausa  iba a contar algo de Hernán Díaz. 

AE: Con Hernán Díaz de golpe nos reuníamos y decía, bueno, con quién más nos reunimos para 

rajar de todos los políticos, le fascinaba, era una lengua el hombre, pero eso sí, que no hablaran 

mal nunca de un fotógrafo. No aceptaba, ni yo tampoco, de golpe se me soltaba alguna cosa 

    …    í        h     ´           …       í      tenemos muchos tipos encima como para 

echarnos nosotros mismos encima, no vale la pena, El no aceptaba eso. 

Cuando nos encontrábamos él decía, hiciste una exposición de una de tus alumnas  y ella quería 

exponer, y cuando me trajo las fotos le dije, esas no sirven para exposición, y le dije yo como era 

la cosa y se puso a llorar, y yo, no que pena, no sabía que fueras tan sensible. 

No, no es eso,  al fin alguien me dice las cosas de frente (risas). Entonces yo le enseñe y un día 

que él estuvo allá, me dijo,       ú                                  … h       h  h      

exposición como la primera tuya y habría sido una embarrada (risas) 

Había esa sinceridad con él, no es que fuéramos íntimos amigos no, no, pero hablábamos de 

cualquier  cosa menos de fotografía, cualquier cosa era hablar de los políticos, porque él les tenía 

una bronca. Yo también, pero tampoco tanto (risas). 

 

Luis: ¿En esa época todos los fotógrafos hacían de todo?? Fotografía documental, reportería 

       … P                                     plo Fernell Franco, el hizo fotografía 

            … 

AE:  h  í       h          … 

 

Luis: ¿Y después ya se destaca la reportería gráfica? 

AE: D                í                                                            í     … ¡    

fotos que hizo en los prostíbulos! ¡Son fotos excelentes! De marca mayor. En Cali. 

 

Luis: Y de hecho creo que no había escuelas directamente de fotografía, ¿O si había un lugar 

donde se pudiera aprender fotografía profesionalmente? 

 

AE: Nada, nada, nada, aprendió en NY. 

 

Luis: ¿Usted como se volvió fotógrafo? , en principio usted  estaba estudiando era artes.  

AE: Yo estudie arte en la escuela de artes, dure año y medio, pero me toco viajar.  Un gran 

amigo con el que seguimos siendo amigos, era  Caicedo , cuñado de Leo Matiz,  yo iba allá y 

     í     L   M                       ―                                               hí       
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droguería de tu hermano ( el hermano tenía una droguería para pagarse los estudios)  yo sé 

revelar y dijo: bueno, y rollo que mandaban rollo que dañábamos (risas ). Hasta que un amigo se 

       G                                                                       :  ― Tú         í      

televisión? y yo le dije:  sí , sí , claro -pero es de asistente- , -yo voy – , el sueldo es el mínimo-, - 

y yo le dije: me va a dar el puesto o no?–(risas). Como asistente eso es lo mínimo doscientos 

                                                                                    : ―    

             ―                                  í       hí                      o a la brava , 

porque el que era fotógrafo allá es natural que sabía más que yo , en los dos meses sabía más que 

yo , un técnico; y no me enseñaban nada pero me le metía mas a Leo Matiz y viendo lo que hacia 

   h                              í  ―                                     ―         í   ―  

                        ‖         í  ―                         ‖       í                      

gran amigo y los demás ninguno me enseñaba , ni los de prensa , nada le enseñaban a uno y tu 

encuentras lo que decía m                    ―               ñ                ‖            

considero mediocre , yo enseño y trato de enseñar lo mejor que puedo , y conmigo ha salido 

Giovanni un fotógrafo muy reconocido en publicidad , mi hijo: reconocidísimo , han salido 

varios muy buenos.  

 

Luis: Porque usted aprendió en la escuela de bellas artes, ¿Pero los demás lo tenían como oficio? 

AE: Si, yo en la escuela de bellas artes me gusto el arte. 

 

Luis: P            í          í … 

AE: No, no, no, solamente pintura, y además había otra cosa, yo llegué aquí a Bogotá en el 50 y 

yo iba a todas las exposiciones que se hacían en Bogotá, yo no me perdía ni un sola de las 

exposiciones, claro, con 5 galerías no había forma de perderse una (risa )…      5      í    

sobre todo 4 eran muy buenas. 

 

Luis:  Y  x   í           í   N            … 

AE: Solo arte, es decir, acá nunca la fotografía fue arte, aquí la fotografía era un papel con una 

imagen ahí, y al que consideraban fotógrafo era el que iba a las primeras comuniones, 

           …                    … 

 

Luis: ¿Fue cuando la publicidad comenzó a cambiar eso? 

AE: En parte sí, pero, no le dieron categoría en ese momento, entonces Hernán Díaz y yo, nos 

propusimos a decir, la fotografía es arte, entonces nos respetan, no me cortan las fotos, todo eso. 

Es que un diseñador de una revista, cogía la foto y la recortaba, le ponía títulos encima, si ningún 

respeto, porque la fotografía es un papel. 

 

Luis: ¿Cómo se hicieron respetar? 

AE: Insultándolos, pero fuera de insultos teníamos ya forma de hacernos respetar, con cartas, ¡a 

Hernán Díaz le tocó hacer una carta y a mí también una!. ¡Mis fotos no las tocan! 
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Luis: Pero luego hubo fotógrafos que como el maestro comenzaron a proponer. 

AE: Hernán Díaz comenzó a proponer imagen, uno de los que también proponía imágenes era 

Rudolph y Vitalini proponían también imágenes. 

 

Luis: Y de alguna forma comenzaron a ganar un respeto por hacer eso mismo. 

AE: Si, eso fue, y como a mí y como a Hernán Díaz también, Eduardo Mendoza nos publicaba 

las fotos con respeto, y con un texto bien clarito, entonces nos fueron viendo en otra forma, pero 

con todo y eso la fotografía en Colombia no es arte. 

 

Luis: Pero, por ejemplo esas propuestas que usted nos cuenta, que ya eran ideas de 

       … U                                      í                                             

una historia de la fotografía publicitaria en Colombia, rescatando eso? 

AE: Hay posibilidades de hacerlo, pero como eso era publicado en los periódicos, eso se rezago 

a un lado, se echó a un lado. En México en cambio es arte, la fotografía es arte allá, allá si se 

             … 

 

Luis: ¿No solo la publicitaria? 

AE: Es que mira, en México hubo una revolución,  vean la cantidad de fotos que hay de la 

revolución, guar                     …    í h                     1000  í    h            í    

pero terminaron en la basura, aquí no las cuidaron, por eso es que no se tiene nada de la guerra 

       1000  í    Q                                    … 

 

Luis: ¿En qué momento hay fotografía publicitaria relacionada con la política, con los 

candidatos, en qué momento eso empieza a ser importante? 

AE: E                      h  í                                       h                      …    

hice una foto, que quería ser candid                                    …   hh    C       

llama? 

Porque al hacer la foto, entre yo allá y él tenía la mesa, y el libro de Villa de Leyva, entonces le 

h                       …                                                                     ra 

hacer la foto y que me dejara diseñar la valla. Diseñe la valla, la foto de él y una tirita amarilla 

abajo con el nombre del partido de él, esa valla habría sido perfecta porque no tenía sino el 

nombre de él y presidente, eso era todo lo que tenía, pues…                                      

  …                                       …  N                                …  L   

publicistas no tienen ni idea de eso, no es visual, es audible, es lo que ellos hablan, la maravilla 

                     …         n ni idea los políticos  

 

Luis: Maestro, tengo una inquietud, lo voy sacar un poquito de la publicidad con la serie de no 

permitido, ese libro que usted alguna vez me compartió, saber cómo era la experiencia, porque 

eso era algo, como comercial 
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AE:  hh               C                                         …      …        

       …      …  hí         P            C                                         

contrato para hacerle las fotografías porque iban a vender esa empresa a una empresa gringa, 

entonces estaban en tala de árboles, metieron su máquina de coger los troncos, las trozas, las 

rebanaban y salían las tiras para hacer el triplex, eso salía una encima de otra, en la selva misma, 

no se desperdiciaba ni un momento, cuanto árbol veían para talar lo talaban. Entonces yo fui y el 

primer impacto mío, así yo tomando fotos, yo caminaba sobre las trozas, y veía que fumigaban 

las trozas para que no se le entrara el gorgojo, encima del rio, entonces yo un día dije, oiga!! Ya 

llevo como 15 días  acá y no he comido ni un solo pescado, ¿Dónde hay pescado? No, no, no 

aquí no se puede comer, en primer lugar ya no hay, en segundo, pescado que encuentre, tiene 

veneno, ósea, la cantidad de pescados que habían ahí, entraban los tiburones a comer en rio 

León, que entre otros, no es que fuera muy ancho sino profundo, los tiburones entraban a comer 

    … M                                            …                                       

dentro,  tomé las fotos, tomé como cortaban los árboles, con las sierras, pero eran unas sierras!!!! 

E                    …             h  h   

Entonces yo les entregué eso, tal como lo pedían, en folleto, perfecto para la venta de la empresa, 

                         í                         200            …                        

barco para viajar a florida donde pegaban las maderas para llevarla a EEUU, es decir, aquí 

destruían el bosque para llevárselo a EE.UU.  

D                   … N                     í                  h          x                   

le dije a la empresa que as                    … O                                 í   

Colseguros, ¿Puedo hacer una exposición? Mire se llama así: Permitido en Colombia, pero yo no 

mostré lo que iba a salir en caratula, ni como las llevaban, ni el texto que escribió Eduardo 

Mendoza,                  í                    …                      í         í         

   í !!! E             x                h        x                h               ―             

C       ‖…                                                       h        h  …         …   

                                           …                                                   

queremos hacer un regalo de la exposición, hacer un gran regalo, ¿cuántos tienes? Aquí tengo 

estos y en la casa tengo 50, pero son obsequios que yo hice, no, no, nosotros te compramos 

                                                         …                               

     …             …                      …                                                      

                          …                         …                               

aparecieron mas, a la semana de haber editado yo el libro, y los pocos que se fueron uno fue a la 

nacional y allá  lo vieron y gracias a eso yo fui conocido allá a través de eso y uno de ellos me 

dice, no encontramos eso, nos tocó sacar fotocopias del libro para poderlo mostrar, entonces allá 

hablaron sobre eso, yo no pensé que fuera tan fuerte (risas) tanto que quiero volverlo a editar, 

pero más grandecito  y aun mas, a un precio bien bajo . 

 

Luis: ¿Y esos negativos están? 
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AE: Si, si, no ya los tengo escaneados. 


