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INTRODUCCION

[...] percibir el significante fotogréafico no es
imposible (hay profesionales que lo hacen), pero
exige un acto secundario de saber o de reflexién.

Roland Barthes, La camara lUcida

Desde su invento, la fotografia no ha cesado de buscar su propia
identidad. Surgida durante el primer tercio del siglo XIX producto de una
continuidad de avances en el campo de la 6ptica y la quimica cuyo origen
puede situarse al menos en el Renacimiento, a partir del cual se da la
vulgarizacion progresiva del uso de la camera obscura, parece deber su
modo de representacion a otros medios de expresion icdnica con una
tradicién afieja. Sin embargo, esta concepcion corre el riesgo de no ser méas
gue una construccidn hecha por los historiadores a posteriori, ya que en el
periodo decimondnico esta continuidad no se subraya y, por el contrario, se
atribuye a la imagen fotografica toda un aura de novedad, de modernidad.
Lo que muy pronto se llamara una fotografia —en principio denominada
mediante diversos apelativos que pronto iran cayendo en desuso— es un
objeto absolutamente novedoso que no solamente reta las concepciones
existentes hasta ese momento en relacion a las posibilidades de la
representacion visual, sino que, en una perspectiva de futuro, cambiara y
modelara a partir de entonces la manera en que los seres humanos
miramos, la forma en que nos aproximamos a la realidad y en que
configuramos eso que un emblematico estudioso de la fotografia denominé
como el inconsciente dptico.

Mucho ha ocurrido desde entonces. Pasada una primera etapa
preindustrial, la fotografia se democratiz6, se vulgarizd, se desdoblé dando
origen a otros medios de produccion de iméagenes técnicas y llegd a ser un
elemento tan definitorio de la conformacién de nuestro entorno que el siglo
XX fue llamado por algunos el siglo de la imagen. Es un hecho que tanto el
desarrollo técnico de la fotografia como la democratizacion de sus usos nho

han dejado de modificarse en el transcurso del tiempo. Dicho crecimiento



INTRODUCCION

continuado fue un factor que contribuyé a su consolidacion como una
megaindustria, hecho que ha permitido, a su vez, la introduccion de buen
numero de hitos en su camino. Es de notar que, tras un periodo de décadas
de estabilizacion en la segunda mitad del siglo pasado, a partir de la década
de 1990 el campo fotogréfico ha presentado un cambio radical debido a la
aparicion de procesos digitales que, en un lapso de quince a veinte afos,
han llegado ya a abarcar en su totalidad las diversas facetas de los flujos de
trabajo. Hoy, aunque ya seguramente en su Ultima etapa, nos encontramos
aun bajo el influjo de esa tan mentada transicion de lo analdgico a lo digital,
acaso sin lograr todavia dimensionar del todo sus consecuencias y alcances,
de manera que con certeza podemos considerarla un golpe més a esa
evasiva identidad propia del medio.

Durante el brevisimo lapso de menos de dos siglos de su exisencia, el
fenémeno fotogréfico ha sido estudiado a partir de una multiplicidad de
enfoques. Dentro de ese vasto corpus teérico, destacan indudablemente las
aportaciones presentadas desde los campos de la técnica, la historia y el
diletantismo, este altimo en la forma de manuales y obras de divulgacion;
también han destacado, por supuesto, las monografias de autores y los
ensayos fotogréficos teméticos. Mucho més escasas han sido, en cambio, las
aproximaciones al medio desde puntos de vista como el estético y el
comunicacional. Haciendo una grosera generalizacién —que, por supuesto,
matizaremos en nuestro marco teérico—, podemos decir que hasta 1989,
fecha que consideramos emblematica debido al revuelo que produjo a nivel
mundial el festejo del 150 aniversario de la fotografia, con las consecuentes
exposiciones y publicaciones conmemorativas que vinieron aparejadas a ese
hecho, habia —en espafiol o traducidas a él— probablemente solo alrededor
de una treintena de obras relevantes que abordaran el fenémeno fotogréafico
desde un punto de vista teérico mediante enfoques diferentes al histérico,
como pueden ser el antropoldgico, el sociolégico, el comunicacional, el
estético o las hibridaciones entre ellos.

De esa multitud de aproximaciones posibles al medio, la que aqui

hemos privilegiado y da sentido a este trabajo es la que, considerando a la
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INTRODUCCION

fotografia como un lenguaje, englobaremos bajo el abarcador término de
teoria fotografica. Es, por cierto, el enfoque de analisis que ha sido acaso el
menos exitoso a lo largo de los 170 afios de existencia del medio, y su auge
—Ila propia palabra resulta excesiva— puede situarse apenas a partir de la
década de 1960, aparejado al boom de estudios en torno a diversos sistemas
comunicativos, ya sea en el ambito estético o en el funcional, siendo
momentos emblematicos de este apogeo la aventura semioldgica, el
surgimiento de los estudios culturales y, en general, la aparicion de una
diversidad de enfoques que caben con més o menos fortuna, dependiendo
de cada caso, bajo el gran paraguas expresado con el concepto de critica
postestructuralista.

De lo anteriormente dicho se desprende también una dificultad que
es necesario apuntar desde esta nota introductoria. Nos referimos a la
convivencia en los hechos de multitud de usos de la fotografia, la cual se
desenvuelve en espacios discursivos tan diversos como la ciencia, el
periodismo, la publicidad, el diletantismo y, por supuesto, el arte. Entre
ellos se dan influencias, préstamos, maridajes y transposiciones, de manera
gue, como objetos con vida social, las fotos son sujetos escurridizos,
capaces de escabullirse y pasar de las maneras méas insospechadas de un
campo a otro. Este es un hecho que determina nuestra aproximacién al
fendmeno de una manera fundamental, ya que, al privilegiar el estudio de
la fotografia desde una perspectiva comunicacional, en tanto que lenguaje,
todas las formas de expresién fotografica —y no solo la artistica, aunque
tenderemos a privilegiarla— estaran comprendidas en nuestro &mbito de
intereses.

Pero, ¢por qué favorecer este punto de vista, el de desvelar los
principios del lenguaje fotografico, sobre otros? Existe en el campo
fotografico una queja que se ha convertido en un verdadero tépico y que se
refiere a la falta de educacién especifica para la lectura de imagenes.
Paraddjicamente, esa queja es formulada de manera habitual por los
fotografos, quienes se lamentan de que el publico en general no sea capaz

de interpretar sus imagenes de acuerdo con las intenciones creadoras que
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INTRODUCCION

les dieron origen. Nuestro punto de vista es que esta idea es en gran medida
ilusoria. Aunque no pretendemos negar que existen diversos niveles de
lectura y que en efecto, como lo establece Barthes en la frase que utilizamos
como epigrafe a esta Introduccion, hay aspectos del lenguaje fotogréfico
cuya comprensién o apreciacién parecen estar reservadas al profesional,
cuesta trabajo aceptar que en un mundo sobresaturado de imagenes
fotograficas, el publico en general tenga que ser considerado como un
analfabeto visual, para utilizar la ya afieja expresion consagrada por
Moholy-Nagy en los afios dorados de la Bauhaus. Como contraparte, no
podemos negar que la educacién enfocada al desarrollo de habilidades para
la lectura y apreciacion de imagenes dista mucho de acercarse a estdndares
minimamente aceptables y que, por lo tanto, siguen siendo la intuicién y las
capacidades adquiridas a través de la experiencia las que priman en el
acercamiento del lego al mundo visual. (Es posible conciliar estas dos
posiciones?

Partamos de una analogia. Una persona comun, estadisticamente
prevista, con una educacién media, acostumbra leer el peridédico. En él,
encuentra tanto textos como imagenes de muy diversas indoles. En lo que
toca a los textos, se enfrenta a notas periodisticas, articulos de opinion,
entrevistas, cronicas, reportajes de investigacién y también —;por qué
no?— cartas, recetas de cocina, anuncios publicitarios y avisos de ocasién
de todo tipo. En el suplemento cultural del fin de semana, no seré raro que
encuentre, asimismo, resefas, relatos breves y poemas, asi como criticas
enfocadas a distintas formas de expresion artistica. Todos estos textos
tienen diversos grados de complejidad, sin embargo, son puestos por igual
a la consideracién del publico en general. En el caso de los juguetes, la
normativa oficial obliga a los fabricantes a establecer en el embalaje la edad
aproximada para la que son aptos: para nifios entre tres y cinco afos...
Ningun periédico establece, en cambio, como advertencia previa a un
articulo de opinién: exclusivo para licenciados y posgraduados, o espeta la
frase precautoria: si usted no terminé la educacién secundaria, léalo bajo

Su propio riesgo.
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Los textos son infinitamente variados, al igual que los lectores,
qguienes son capaces de elaborar interpretaciones a distintos niveles de
profundidad dependiendo de su educacion, areas de interés, intuicion y un
sinnimero de factores mas que constituyen su experiencia. Aunque de
hecho existe una educacion formal desde la escuela primaria y secundaria
para lidiar con los textos, esta no asegura la competencia global de la
persona, ni el que dos individuos que hayan recibido la misma educacién
cuenten con capacidades interpretativas equivalentes.

En el periédico que nuestra persona estadisticamente prevista lee,
por supuesto, también hay un buen ndmero de imégenes que, como los
textos, responden a diversas necesidades comunicativas. Entre ellas, se
cuentan ilustraciones, infografismos, cartones humoristicos, logotipos,
simbolos gréficos y fotos. Estas Gltimas, al igual que los escritos, responden
a una gran variedad de registros expresivos que nos permiten encontrar,
entre otros: retratos, fotos periodisticas de actualidad, reportajes graficos,
paisajes, bodegones...; en el suplemento cultural del fin de semana,
podremos hallar todo tipo de fotos con pretensiones artisticas y, salpicadas
a lo largo de toda la publicacién, la interminable gama de géneros, temas y
tratamientos que proporciona la fotografia publicitaria. El periddico en
cuestion es solamente un timido representante del bombardeo de imagenes
fotograficas que una persona comudn que vive en un entorno urbano recibe
diariamente a través de incontables canales. ¢(Es licito considerar que esa
persona se mueve en dicho mundo azarosamente, siendo incapaz de
desentrafiar el sentido de los signos que la rodean?

Si bien es cierto que, en el caso de la imagen fotogréfica en particular,
no existen en la educacién formal asignaturas dirigidas a desentrafiar sus
mecanismos de significacidn, los hechos revelan que dicha capacidad existe
y, como en el caso de los textos, se da en mayor o menor medida
dependiendo de cada persona en particular debido a factores intangibles,
como la sensibilidad o la intuicién. La experiencia muestra, sin embargo,
gque no hay una relacibn de proporcionalidad directa entre el nivel

educativo y la capacidad lectora, salvo en el caso de determinados campos
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especificos de superespecializacién, como pueden ser el del disefio gréfico,
la edicién o el de las artes visuales, por ejemplo.

El lugar comun del que parte nuestra reflexion podria ser
considerado, asi, como un reproche de los fotografos profesionales y
criticos especializados en relacion a la creciente heteronomia de su campo,
la cual se ha desdoblado exponencialmente durante las Gltimas dos décadas
de la mano, no digamos de la digitalizacién, sino de algunas de sus
consecuencias, como son la extraordinaria modificacién que en ese periodo
han sufrido y estan sufriendo de la mano de Internet los habitos en tres
&reas principales: la produccidn, distribucién y consumo de imégenes.

No puede soslayarse, sin embargo, el hecho de que, como en el caso
del analisis textual, en el de la imagen fotografica existe una teoria
especializada dirigida a desentrafiar y explicar sus mecanismos de
significacion. Con las anteriores reflexiones no deseamos minimizar la
importancia de dicha teoria. Muy al contrario, es precisamente debido a
gue estamos convencidos de su utilidad y que a lo largo de més de 25 afios
de actividad académica y creadora hemos asistido a sus avatares, que las
dudas expresadas nos inquietan al punto de motivarnos a proponer este
trabajo de investigacion.

En el planteamiento que hacemos, partimos de un presupuesto
general —casi una peticién de principio— y de dos hipotesis especificas. El
presupuesto general consiste en la conviccion, arriba expresada, de que la
persona comuUn cuenta efectivamente con una capacidad lectora de la
fotografia, al margen de no haber pasado por un proceso de educacién
formal especifica. Por supuesto, dicha capacidad se desenvuelve en una
muy amplia gama de competencias. Si aceptamos esta afirmacién como
valida —de ahi su caracter de peticion de principio—, es necesario que nos
preguntemos acerca de cuales son los procesos de formacidn,
interiorizacion e incorporacion de dicha capacidad, ya que no podemos
aceptar simplemente el hecho de que la fotografia sea un lenguaje natural
o, para aludir a un concepto barthesiano sumamente polémico en su

momento, un mensaje sin cédigo.
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Por su parte, la primera hipoétesis especifica que fundamenta nuestra
propuesta se deriva de que, aun cuando existe un importante corpus teérico
dedicado al andlisis de los procesos de significacién en la fotografia, este
invariablemente se ha desviado del estudio especifico de los procesos de
codificacién fotogréfica —que involucran tanto al emisor como al receptor,
codificador y decodificador—, los cuales solo han sido abordados
parcialmente o se han eludido. Es a la reflexion en torno a este vacio tedrico
a la que proponemos abocarnos en este trabajo. Nuestra hipotesis,
expresada de manera sucinta, consiste en que es precisamente a través del
estudio de los procedimientos de codificacion propios del medio que
podemos desentrafar la especificidad del signo fotografico, propiciando un
analisis no solo inmanente —que nos permita responder a la cuestion de
como significa, como se expresa la fotografia—, sino también un andlisis
pragmético que incorpore los elementos contextuales que son puestos en
acto durante el proceso interpretativo.

Dando continuidad al anterior planteamiento, la segunda hipotesis
especifica que da pie a nuestra reflexion se relaciona con ese cambio
reciente al que hemos aludido y propone la interrogante de si la
introduccién de los procesos digitales ha derivado en la creacién de un
nuevo lenguaje fotografico o si, por el contrario, debemos situar su
aportacién més vinculada con el &mbito de los usos de la imagen. En su
expresion més general, lo que nos interesa desentrafiar a partir de este
cuestionamiento son las formas en que la digitalizacion de los procesos
fotograficos han modificado, no solo los aspectos expresivos del lenguaje
fotografico, sino también los extrinsecos, esto es, el giro pragmaético
experimentado por el campo fotogréafico en los ultimos veinte afios.

Ambas hipétesis se entrelazan para conformar el titulo que hemos
propuesto como sintesis de nuestras inquietudes: La teoria fotogréfica
contemporénea: hacia una nueva pragmatica del campo fotogréafico.

Cabe enfatizar el hecho de que el movimiento asi propuesto desde un
anéalisis inmanente hacia otro extrinseco entrafia, en si mismo, una

direccién y, por qué no decirlo, una evolucién. Hay implicita en el presente
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trabajo una linea de tiempo que subyace en las teorias que se van
planteando desde 1957 —fecha que en el Capitulo 3 situamos de manera
emblemética como el inicio de nuestro &mbito de reflexion— y que
presentan un desarrollo continuado que refleja la manera como tanto en la
teoria como en la préctica artistica han ido cambiando las inquietudes y los
acentos. En particular existe un tema especifico que sintetiza y engloba los
virajes de esos dos ambitos durante un periodo que comprende, derivado
de lo dicho, cinco décadas: nos referimos a los cambios en la concepcidn de
las actividades productoray receptora de la obra, hasta llegar a un entorno,
el actual, en el que ya no se sostienen los modelos tradicionales, lineales, de
comunicacion.

Simbdlicamente, hemos englobado esta inquietud, expresada en su
forma més general, en la triada: Ventana / Espejo / Pantalla. Con ello
aludimos a las actitudes fotogréficas que tienden a utilizar al medio, en el
primer caso, para ver hacia la realidad, conocer algo que es otra cosa, al
estar situados frente a ella; en el segundo, para voltear hacia uno mismo,
también frente, pero de igual manera dentro de esa realidad; vy, en el caso
del tercer elemento, la pantalla, para propiciar una especie de inmersién en
un espacio virtual, fragmentado, ante el que debemos llevar a cabo
permanentemente una labor de recomposicién, y que abarca de manera
creciente cada vez mas aspectos de nuestras vidas.

Este movimiento, esta direccionalidad de una teoria obsesionada por
plantear nuevos modelos que permitan explicar unos modos de hacer y
unas maneras de formar —términos en los que en su momento
ahondaremos— en permanente fuga hacia el futuro, no solo esté presente
en el trabajo a través de esa linea abstracta que acabamos de definir y que
lleva del fotografo ante la ventana, del Capitulo 1, al fotégrafo ante la
pantalla, frase que da titulo a las conclusiones del trabajo. Dicha
direccionalidad que parte del analisis inmanente hasta llegar al
planteamiento de un nuevo giro pragmético, contextual, estd también
presente de manera continua a lo largo del trabajo en las citas de aquellos

autores que han marcado el camino. Desde el punto de vista metodoldgico,

16



INTRODUCCION

siendo esta una investigacién documental, hemos por ello optado por el
sistema autor-fecha para, al mismo tiempo que acreditamos esas
aportaciones, permanentemente situar al lector en el momento en que
fueron presentadas, a travées de su afio de publicacidn original.

Una vez hechas estas precisiones de caracter general, pasaremos
ahora al comentario paso a paso de ese desarrollo, reflejado en la estructura
interna del trabajo de la manera que a continuacion se describe.

En el Capitulo 1 abordamos, a manera introductoria, algunos de los
prejuicios y topicos que han acompafiado al medio fotogréafico, incluso
desde su mismo surgimiento. Sefialaremos la tendencia a crear polaridades
o dicotomias que no solo han propiciado formas opuestas de abordar el acto
de creacidn fotografica sino, por supuesto, también la manera de concebir
la teoria en torno al medio, lo que la ha escindido y, en ocasiones, desviado
de sus objetivos. En este marco, proponemos la necesidad de incidir en el
fenémeno fotografico a partir de la cautela respecto de ciertas
preconcepciones y giros ideoldgicos que tradicionalmente lo han sesgado.

Los dos siguientes capitulos conforman propiamente el marco
tedrico de nuestro trabajo. En el Capitulo 2 damos fundamento a nuestro
presupuesto general, introduciéndonos en el tema de la codificacion,
aunque todavia desde un punto de vista extrasemiotico, esto es, con mayor
énfasis en aspectos filoso6ficos y sociolégicos que en los de su consideracién
desde una perspectiva comunicacional. Ponemos el énfasis en la forma
como, a nivel social, se incorporan las reglas del juego, esto es, las
habilidades en el uso de los codigos. A partir de este momento la metéfora
del juego, en particular la del juego de ajedrez —de inspiracién
flusseriana—, es retomada en diferentes momentos del desarrollo del
trabajo. Por su parte, en el Capitulo 3 entramos de lleno en la revision de
las teorias que a partir de la fecha emblematica de 1957 han tenido mayor
peso en la aproximacién al medio. En este caso, aunque no hacemos
propiamente una revision cronolégica, la linea de tiempo de las diversas
propuestas que han existido, y de la que hablamos anteriormente, queda

implicita en el trabajo, por lo que optamos por la reduccion de las diversas
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propuestas a sus rasgos principales, comentando sus aspectos disonantes y
delimitando nuestro campo de accion.

Dada la diversidad de enfoques a partir de los cuales se ha abordado
tradicionalmente el fendmeno fotografico —técnico, histérico, estético,
semiético, sociolégico, antropoldgico, etcétera—, nos hemos decantado por
la teoria semi6tica como enfoque principal, aunque no Unico, por ser el mas
atil para la consecucion de nuestros fines. Hemos de reconocer que
encontramos en este enfoque una herramienta atil de aproximacion al
fenémeno fotografico desde una perspectiva inmanente. Si bien la
semidtica ha perdido fuerza en las Gltimas dos décadas frente a otros
enfoques, nuestra posicion es que tanto su lenguaje como aportaciones
metodoldgicas han sido incorporadas por aquellos. Cabe subrayar el hecho
de que, siendo que este trabajo se presenta en el marco de una Facultad de
Bellas Artes, esto podria hacer presuponer una preeminencia del enfoque
estético. Sin embargo, en nuestra aproximacién hemos de otorgar igual
relevancia a los diversos campos de la actividad fotografica, tanto el
artistico como otros de caracter funcional. Asi, aunque nuestra tendencia
natural es la de primar a la fotografia considerada artistica por su caracter
propositivo y experimental, no podremos omitir la consideracion de los
campos de la imagen funcional —periodistica, cientifica, publicitaria, de
viajes, etcétera—, para los cuales la teoria semidtica es una excelente puerta
de entrada. Este sesgo, como es légico, se ve reflejado en la seleccidén
bibliografica que hemos efectuado para conformar nuestro marco teérico.

Los Capitulos 4 a 6, por su parte, constituyen el cuerpo principal de
nuestra propuesta de analisis inmanente. En ellos abordamos los diferentes
procedimientos de codificacion fotogréfica. Estos, como ya establecimos,
han sido estudiados solamente de manera parcial, por lo que en dichos
capitulos recurrimos a las aportaciones de diversos autores con la intencién
de crear un dialogo entre ellos y finalmente, con la adicion de nuestra visidn
personal, dar consistencia a un cuerpo teérico que hasta ahora se ha
encontrado disperso. A fin de ejemplificar algunos de los principales

conceptos para dar mas solidez did4ctica a la investigacion, al final de cada
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uno de estos capitulos hemos incluido algunos trabajos fotogréaficos,
principalmente tomados del campo artistico, con un caracter ilustrativo.

No obstante la importancia del andlisis inmanente, y aunque lo
consideramos fundamental como puerta de entrada a la interpretacion de la
imagen fotogréfica, es también indudable que ha mostrado histéricamente
sus limitaciones, como lo evidencia el declive que en su momento
experimentd el enfoque estructuralista. De ahi que, en ese proceso de
adquisicion de preeminencia por parte de los procesos receptivos al que ya
aludimos, se haya mostrado como fundamental el complementarlo con
otras aproximaciones de caracter extrinseco que integren, como parte del
proceso de lectura, factores contextuales y de la situacion de comunicacién,
es decir, que aborden el acto interpretativo desde una perspectiva
pragmaética. Es con este objetivo en nuestro horizonte que en el Capitulo 7
acometemos la tarea de sistematizar los principales elementos contextuales
qgue intervienen en el proceso de creacion-recepcion del mensaje
fotografico. Para ello, nuestra propuesta consiste en plantear un modelo
conceptual al que denominamos tridngulo pragmatico, que integra las
interacciones entre tres factores, a saber: el género, el espacio discursivo de
difusion de la imagen y, finalmente, el canal y la situacion de comunicacion.

Forma parte de nuestra conviccion el que dicho marco pragméatico
dista mucho de ser estable. Por el contrario, en el conjunto de los avatares
gue conforman la historia del medio en las Ultimas dos décadas, sobresale
el hecho de que la digitalizacién de los procesos ha transformado, o al
menos incidido, en practicamente la totalidad de los flujos de trabajo. Es a
ello, precisamente, a lo que nos referimos al introducir la nocién de un giro
pragmético —tema del Capitulo 8—, abarcador de los tres &mbitos a los
gue ya anteriormente aludimos: la produccion, distribucién y consumo de
las iméagenes. Si el giro pragmético en la teoria nos incumbe, ello se debe a
gue no es sino el reflejo de lo que actualmente se esta viviendo en los
hechos. En relacién a este asunto en particular, nuestra manera de
abordarlo es teniendo siempre en mente la pregunta por el hecho de si la

digitalizacion ha traido consigo una modificacién de la fotografia como
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lenguaje, lo cual es el asunto de fondo de nuestra investigacion expresado
anteriormente en nuestra segunda hipotesis.

Inevitablemente, en su empefio por explicar los fenébmenos que se
suceden hoy a la velocidad de la luz, la teoria fotogréafica ha de abordar el
panorama cambiante en que se desenvuelve el medio fotogréfico en la
actualidad y enfrentar el reto de arrojar luz sobre él mientras que la
expansion provocada por su estallido esti alin en proceso. Como ya hemos
apuntado y en su momento lo desarrollaremos, la teoria dedicada de
manera especifica al estudio del lenguaje fotografico cumple, grosso modo,
una cincuentena de afios. Es tiempo de ver en perspectiva sus ires y venires,
sus debates y aportaciones. En un momento histérico en el cual la
fotografia manifiesta profundas transformaciones, la reflexién en torno al

fenbmeno se impone como una necesidad vital.
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PRIMERA PARTE: MARCO TEORICO

CAPITULO 1

LA TEORIA FOTOGRAFICA VISTA
A TRAVES DE LA VENTANA DE SUS
AMBIVALENCIAS FUNDAMENTALES






CarPiTULO 1

1.1. DERIVA INICIAL: EL FOTOGRAFO ANTE LA VENTANA

Empecemos por el principio. Tenemos ante nuestros 0jos un cierto
tipo de imagen, eso que durante el siglo XIX se conocia como una vista.

(Imagen 1) ;Qué es lo que observamos?

Imagen 1. Joseph-Nicéphore Niépce
Punto de vista desde la ventana en Le Gras, 1826

Vemos una imagen rectangular —de 20.3 por 25.4 centimetros,
aunque aqui esta impresa sobre papel a menor escala y se trata de la
reproduccidén de una reproduccién, que a su vez reproduce un namero
indefinido de reproducciones previas, también impresas en papel, de una
placa original de peltre—, en cuya superficie se observa una vista. En ella,
las diferencias tonales demarcadas por algunas lineas rectas delimitan lo
qgue interpretamos como volumenes. Una cierta textura se encuentra
presente en todo el plano de representacion. Se aprecian algunas figuras

geométricas, como tridngulos, romboides y rectdngulos; también alguna
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qgue otra forma irregular. Las lineas son muy dominantes: hay verticales,
horizontales y lineas oblicuas con diversos angulos de inclinacién. La parte
superior es clara y su tono, inestable. Contrasta con el tercio inferior, el cual
es significativamente més oscuro, aunque tiene también cierto degradado.
Hay una peculiar difuminacion en los extremos superior y derecho.
¢Verdaderamente alguien describiria asi esta imagen? Replanteemos:
¢Verdaderamente alguien describiria asi esta imagen, hoy? ¢Y qué decir de

esta? (Imagen 2) ;Qué vemos?

Imagen 2. Joseph-Nicéphore Niépce
Punto de vista desde la ventana en Le Gras, 1826

Vemos una imagen rectangular —de 20.3 por 25.4 centimetros,
aunque aqui esta impresa a menor escala sobre papel y se trata de la
reproduccidon de una reproduccién, que a su vez reproduce un ndmero
indefinido de reproducciones previas, también impresas en papel, de una
placa original de peltre—, en cuya superficie se observa una vista, por lo
cual, dada nuestra educacion, tendemos a considerar el anverso de este

objeto como algo poco significativo. En dicha imagen monocromética, las
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diferencias tonales son minimas; algunas de sus zonas estan demarcadas
por lineas rectas que delimitan lo que interpretamos como volimenes. Sin
embargo, la dominante textura que se encuentra presente en todo el plano
de representacion préacticamente impide el reconocimiento de las formas.
Es posible distinguir algunas figuras geométricas apenas insinuadas, como
tridngulos, romboides y rectangulos; también alguna que otra silueta
irregular. Las lineas no son dominantes, aunque haciendo un esfuerzo se
pueden apreciar algunas verticales, horizontales y lineas oblicuas con
diversos angulos de inclinacion. La parte central es oscura y su tono,
irregular. Contrasta, sobre todo, con los extremos izquierdo, superior y
derecho, los cuales presentan un cierto degradado. Hay una peculiar
sensacion de suciedad impregnada en la imagen, principalmente tres
puntos blancos situados aproximadamente en su eje central vertical.

¢(Verdaderamente alguien describiria la imagen de esta manera?
Replanteemos: ¢Verdaderamente alguien la describiria asi, hoy? (Y qué
decir de esta? (Imagen 3) ;Qué vemos?

Vemos una placa de peltre de formato rectangular —de 20.3 por 25.4
centimetros, aunque aqui aparece impresa sobre papel y se trata de una
reproduccidn a una escala menor, por supuesto, y seguramente reproducida
a partir de un namero indefinido de reproducciones previas en papel e
impresas con diversos métodos—, en una de cuyas superficies se observa
una imagen, por lo cual, dada nuestra educacion, tendemos a considerar el
anverso de este objeto como algo poco significativo, aunque de hecho, por
su caracter historico, la informacion contenida en dicho anverso es
relevante. La vista registrada en lo que consideramos el frente de este
objeto, presenta una escala cromética muy limitada. EI material del objeto
tiene un cierto efecto tornasolado que provoca, segun dicen, que al cambiar
la posicion del observador frente a él, se distingan diferentes aspectos;
dicho efecto, claro est, se pierde ante su reproduccion en papel. Algunas de
las zonas de la imagen estdn demarcadas por lineas rectas que sugieren
volumenes de manera casi imperceptible. Sin embargo, la dominante

textura que se encuentra presente en todo el plano de representaciéon
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practicamente impide el reconocimiento de las formas; esta textura
pareceria corresponder a la de una sustancia que fue untada en la placa y
que, al secarse, dejo su huella.

Imagen 3. Joseph-Nicéphore Niépce
Punto de vista desde la ventana en Le Gras, 1826

Al forzar la atencion, es posible entresacar levisimamente algunas
figuras geométricas, como tridngulos, romboides y rectdngulos, los cuales
se pierden en el conjunto debido a la falta de contraste; también se logra
distinguir alguna que otra silueta irregular. Las lineas no son dominantes,
aunque si el espectador se esfuerza, puede percibir algunas verticales,
horizontales y lineas oblicuas con diversos angulos de inclinacién. La parte
superior es clara, ya sea debido al objeto en si o al exagerado reflejo
producido al iluminarlo para su reproduccion. En los bordes se observan
diversos rayones, asi como uno particularmente notable en el cruce de los
tercios superior y derecho. Hay una peculiar sensacion de suciedad
impregnada en la placa, principalmente algunos puntos y manchas situados
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aproximadamente en su eje central vertical. Finalmente, en las dos
esquinas inferiores y en la superior izquierda se distinguen, de manera
notable, unas abolladuras o irregularidades en el relieve del metal.

Eso es lo que vemos, no lo que intuimos o lo que sabemos, después de
cerca de dos siglos de aprendizaje —;entrenamiento o condicionamiento?—
visual en relacion a la fotografia.

Lo que hoy sabemos, por supuesto, es mucho més. Sabemos que esa
imagen, esa foto! que en su momento no tenia nombre, fue tomada por
Niépce desde la ventana de su estudio en Saint-Loup de Varennes en 1826.
El la llamé heliografia, ya que su intencion era escribir con el sol, y se dice
que requiri6 de aproximadamente ocho horas de exposicién para
registrarla. Es sabido que antes de esa imagen hubo otras, ya que sus
experimentos se iniciaron diez afios antes, en 1816. Se sabe, también, que
maés personas, en diversos lugares, experimentaron por caminos similares,
pero las imégenes se desvanecian ante el continuo efecto de la luz. La
heliografia de Niépce seguramente no es la primera, pero si la més antigua
imagen fotografica que se conserva, y esto nos provoca un cierto
estremecimiento al contemplarla. Pero, ¢cual de las imé&genes que hemos
comentado es la heliografia de Niépce?

Aqui se han presentado tres versiones precisamente para dar pie a un
hilo argumentativo. La primera parece una foto. Ello se debe, simplemente,
a que alguien la produjo y retoc6 en 1952 precisamente para que pareciera
una foto, o al menos lo que dicha persona en ese momento consideraba
como tal de acuerdo con una tradicion ya bien establecida. La persona en
cuestion era Helmut Gernsheim, historiador que rastred, hasta hallarla en
un archivo olvidado, la placa de peltre que habia sido expuesta
publicamente por ultima vez en 1898. Con la ayuda del laboratorio de
investigacion de la compafia Kodak, Gernsheim elaboré esta reproduccion
en plata sobre gelatina corrigiendo la subexposicién del original, y

personalmente la retoc6 con acuarela —a lo que se debe parcialmente la

1 Nos apropiaremos en este trabajo de la distincion hecha por Soulages (1998) y hablaremos de
«fotografia» para aludir al medio o la disciplina fotogréfica, mientras que para referirnos a
iméagenes fotograficas particulares utilizaremos el término «foto».
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textura de aspecto puntillista—, obteniendo como resultado una verdadera
idealizacion. Si es una foto, hagamos que lo parezca, seria la consigna. Esta
imagen ha sido, por cierto, la més reproducida en los libros de historia de la
fotografia durante mas de cinco décadas, la mayoria de las veces sin
especificar que se trata de una reproduccién alterada y retocada.

La segunda imagen aqui mostrada fue un intento previo del mismo
Gernsheim quien, también en 1952, con la ayuda del mismo laboratorio y
valiéndose de toda clase de recursos de iluminacion rasante, objetivos de
alta resolucion y peliculas de alto contraste, entre otros, generé esta imagen
con apariencia de negativo. La aspiracién de lograr una reproduccién mas
apegada al original paraddjicamente lo condujo en sentido opuesto. El
propio historiador la consider6 como una distorsion del original y prohibié
su reproduccidn hasta 1977. Hoy, como consecuencia, esta ambivalente foto
no nos habla tanto de los esfuerzos de Niépce, sino mas bien, en una lectura
no exenta de malicia, de las penosas dificultades para reproducir
fotograficamente, de manera realista, ya a mediados del siglo XX,
determinado tipo de objetos. Sorprendentemente, a pesar de haber sido
desautorizada por el propio Gernsheim, la hemos seguido encontrando
reproducida en buen namero de libros de historia del medio. El equivoco
parece perpetuarse incluso en obras (cfr. Batchen 1997: 121 y ss.) que se
empecinan en aclarar el oscuro origen del medio fotogréfico, origen que en
su momento no fue documentado con minuciosidad y que lleg6 a
convertirse en una obsesién para los historiadores.

Finalmente, la tercera imagen aqui presentada es una reproduccién
técnica realizada en el afio 2002 en el Getty Conservation Institute de
California. Otra vez se presenta una paradoja, ya que siendo la que mas se
acerca al objeto como tal, practicamente impide reconocer la vista
registrada en él. La reproduccion forma parte de un reporte cientifico-
técnico destinado a asegurar su correcta conservacion y modo de
exhibicion. El sitio web de la Universidad de Texas en Austin, donde la
placa se conserva desde que Gernsheim dond su archivo personal a la

institucion, pone énfasis en la forma como este estudio fue realizado:
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La placa fue sujeta a una cuidadosa atencion por parte de los fotografos
técnicos del Instituto, quienes pasaron un dia y medio con la heliografia
original en sus estudios fotograficos a fin de registrar fotogréafica y
digitalmente todos los aspectos de la placa. El objeto fue documentado bajo
todo tipo de luces cientificas, incluyendo los espectros infrarrojo y
ultravioleta. Adicionalmente, los fotégrafos siguieron los pasos de los
Laboratorios Kodak medio siglo antes y produjeron nuevas copias de la placa
en pelicula de color y digitales/electrénicas, en un intento de revelar mas de
la imagen sin retoque, y al mismo tiempo proporcionar la sensacion del
complejo estado fisico de la fotografia. (En: http://www.hrc.utexas.edu/exhi
bitions/permanent/wfp. La traduccidn es nuestra.)

La deliciosa ingenuidad del tono cientificista del anterior fragmento
revela el interés por hacer creer que, al contemplar esta reproduccion, el
espectador se encuentra ante the real thing, el objeto mismo, y hay que
morderse la lengua para no mencionar la palabra aura ni apelar al
fantasma de Walter Benjamin, ya que esto desviaria el curso de este trabajo.
(Solo queda apuntada la paradoja: la fotografia destruye el aura, pero ante
esta vista, se intenta recuperar su aura.) El texto no est4d exento de
ambivalencias, por ejemplo: se afirma que la placa fue registrada
fotografica y digitalmente; pero, ¢acaso la reproduccién digital que se hizo
no fue también fotografica? Se enfatiza el carécter cientifico del proceso,
incluso se afirma que fueron utilizadas luces cientificas. ¢Existe tal cosa?
¢No es posible que al revelar mas de la imagen se la convierta en otra
imagen? Lo que finalmente se comprueba es que el solo lenguaje de las
descripciones delata —verdad de Perogrullo, pero en la que habremos de
ahondar para desmenuzar sus mecanismos— preconcepciones e ideologias
gue no solo sesgan, sino que definen la lectura.

El trabajo sobre la placa producida por Niépce también manifiesta
indirectamente el interés de la historia de la fotografia por establecer un
origen, ya que, como es bien sabido, el invento se da a lo largo de un
extenso periodo en el cual se van sumando pequefias aportaciones y algo de
serendipia, si vale el barbarismo, hasta que varios personajes interesados
en el asunto logran resolver el problema de la fijacion de la imagen. Ante la
pregunta, ¢(como se inventd la fotografia?, la respuesta bien podria ser:

inevitablemente. Por lo tanto, y para desconsuelo de algunos, en el caso de
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la fotografia «parece que ninguno de los relatos de origen pueda realmente
considerarse como mito fundador». (Durand 1998: 12)

Pero, demos un vuelco de la imagen al gesto que la produjo. Dejemos
de lado lo que vemos y también lo que sabemos, esto es, que se trata de una
vista del patio de la casa de Niépce en Saint-Loup-de-Varennes y que los
triangulos, rectangulos y romboides que apenas se distinguen representan
las construcciones contiguas, un granero, un &rbol, el horizonte...
Especulemos, en cambio, acerca de lo que habia detras de la caAmara, no
enfrente.

¢(La camara? Si. Niépce colocd préxima a la ventana una cdmera
obscura algo voluminosa, de madera, adaptada para sostener un elemento
sensible a la luz —la placa de peltre impregnada con betdn de Judea— en el
plano de formacion de la imagen. Asi que la vista en cuestion fue producida
por un dispositivo, en su caso, apenas un prototipo de lo que desde
entonces llamamos cdmara fotografica. Pero no perdamos de vista que la
palabra prototipo se refiere a una esencia. Y es precisamente en esencia que
el aparato utilizado por Niépce para producir esa imagen es igual a la
infinita variedad de camaras fotograficas que se han producido en el
brevisimo lapso de 18 décadas.

La fotografia més antigua que conocemos no solo inaugura un gesto
—el de fotografiar—, sino que entrafia otro: el de asomarse por la ventana.

A propésito de estos gestos, dice Flusser:

Yo creo que mucha gente estara de acuerdo en entender los gestos como
movimientos del cuerpo y, en un sentido amplio, como movimientos de los
instrumentos y herramientas unidos al cuerpo.

[.]

El tipo de movimientos a los que nos referimos cabe describirlos como
«formas de expresiéon» de una intencion. Lo cual nos proporciona una
hermosa definicion: «Los gestos son movimientos del cuerpo que expresan
una intencién». (Flusser 1991: 7-8)

En efecto, para llevar a cabo su experimento, Niépce se asomé hacia
afuera, buscé la luz. Y tras quitar la tapa al objetivo que iba a permanecer

abierto durante ocho horas, se dio la vuelta y buscé recogimiento en los
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familiares objetos de su estudio. ;Como era el estudio de Niépce? ;Cémo
era un estudio en 18267 En el estudio de Niépce no habia luz eléctrica; no
habia un fonégrafo o un medio cualquiera de generar musica para hacer
esas ocho horas més llevaderas; no existia una nevera a la que acudir para
tomar una bebida de refresco; no habia la posibilidad de llamar por
teléfono al confidente, al amigo, para compartir la incertidumbre del
momento; ni siquiera la de consumir parte de esas ocho horas en
apresurarse a la oficina del telégrafo para desahogar el ansia con una frase
breve, pero esperanzada; no habia la posibilidad de obviar el ritual de los
alimentos sin bajar al comedor y simplemente abrir unas latas de
conservas, ya que las latas de conservas no existirian sino hasta muchos
afos después. ;Qué hizo Niépce durante esas ocho horas de su vida? ;Qué
hizo, ademéas de exponer en la placa de peltre una imagen histérica?
¢Cuéntas veces rondé el aparato? ;Fumé? ¢lIntentd leer una novela sin
lograr concentrarse en su trama? ;Atendié algun asunto doméstico? ;Salié
a dar un paseo para calmar su ansiedad? ;Se qued6 todo ese tiempo en el
estudio, agazapado, nervioso y excitado? ;A qué olia ese estudio, repleto de
sustancias quimicas? Probablemente una de las chicas encargadas de hacer
la limpieza de la casa se asom6 y no se atrevié a interrumpir al
ensimismado Niépce, pero para sus adentros pensé: «Menos mal que abrid
la ventana, este aire es irrespirable».

¢;Somos capaces de ver ese contexto en la imagen Punto de vista
desde la ventana de Le Gras; esas carencias, que entonces no lo eran, pero
que para nosotros lo son?

No sabemos qué es lo que hizo, pero si estamos seguros de lo que
Niépce no pudo haber hecho... No encendi la television para matar el rato;
ni aprovecho ese lapso para ir al banco a pagar el gas y la luz; ni llamé por
el movil al confidente, al amigo, para compartir su emocion; ni puso un
disco compacto con musica que lo ayudara a reflexionar; ni telefoneé a
algun proveedor de fast food con servicio a domicilio; ni tomé el automévil
para dar un paseo y despejar la mente; ni navego en Internet para buscar

informacion que le fuera atil; ni hojed el periddico que habria sido
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entregado puntualmente en la puerta de su casa como todos los dias por un
repartidor en motocicleta.

Nuestros mundos son otros y lo son precisamente, en gran medida,
debido a que por aquella época se inventd la fotografia.

Podriamos especular acerca de como vemos hoy la imagen conocida
como Punto de vista desde la ventana de Le Gras. Pero en cambio,
especulemos acerca de cOmo era vista esa imagen en los tiempos de Niépce.
Ha quedado establecido que apenas se puede imaginar desde el presente el
entorno en el que apareci6 ese peculiarisimo objeto. ¢Cual era la reaccion
de la gente ante esa misteriosa placa de peltre? ;Cuantas pulsaciones por
minuto tenia el corazén de Niépce al comprobar que la imagen se habia
fijado, que no se desvanecia como las anteriores? ¢Hubo algun grito de
jeurekal? ¢A qué emocién era comparable lo que sentia una persona comun
al enfrentar esa rareza?

Sin duda alguna, la placa, asi como el aparato que la producia, eran
en su momento, algo verdaderamente extrafio. ;Magico? No hablemos ya
de 1826, sino incluso de 1839, fecha a partir de la cual una de las versiones
de dicho aparato, con modificaciones menores, fue ampliamente divulgada.
La arrogancia de su inventor lo llevé a nombrarla con su propio apellido,
daguerrotipo, y el més antiguo que se conserva es también, de manera
emblematica, una vista tomada desde una ventana.

Una vez més: quedémonos con el gesto, ese gesto de asomarse a
través de la ventana —muchos afios después de esa época que estamos
resefiando, John Szarkowski (1978) diria que las fotografias pueden ser
espejos... 0 ventanas—. Si nos encontramos frente a una ventana, al igual
gue ante una fotografia, eso significa que vemos desde un lugar. La ventana
siempre estid inscrita en un muro, y este, en un edificio, en una
construccion. El objetivo de esta investigacién no enfatiza el responder la
interrogante de qué es lo que vemos a través de la ventana, sino que esta
centrado en el cémo vemos, dénde estamos parados, como Niépce en su
estudio, cimentado en la Modernidad. Explicitamente, buscamos dilucidar

en qué edificio conceptual estd inserta esa ventana y qué hemos hecho, qué
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trayectoria hemos tenido que seguir, como observadores, para entrar en él.
Asi, la anterior reflexion no pretende ser —o no serlo solamente— un juego
retérico. Al mirar a través de la ventana de una fotografia, es tan
importante el panorama observado como el edificio que sirve de mirador y

lo que hay dentro de la piel de quien observa.

1.2. UN MEDIO FALSAMENTE ESCINDIDO

En la anterior deriva, en la que a partir de la imagen producida por
Niépce hemos realizado una especie de elipsis —si cabe el término— que
nos ha llevado de 1826 a la actualidad, planteamos una serie de
afirmaciones que conllevan presupuestos: implicitamente hemos aceptado
nuestra sujecién a algunos de ellos y también hemos denunciado otros.

Aungue en el momento de su surgimiento esos objetos misteriosos,
las fotos, hayan sido insélitos, desde la perspectiva de la historia, hoy
tendemos a considerar el camino que llev6 a la fotografia como algo
natural, en funcién del desarrollo de la camera obscura y de las
investigaciones quimicas sobre la reaccion de ciertas sustancias a la luz. La
manera como anteriormente describimos el aparato que Niépce utiliz6,
aunque simplista, no esté alejada de la realidad. El desarrollo que cada uno
de sus componentes —épticos y quimicos— habia alcanzado por cuenta
propia, hace que el invento se pueda ver como la suma ldgica y razonable de
ambos. ¢Pero es solamente la suma?

No deseamos romantizar el origen, por demas difuso, de la fotografia,
ni mencionaremos una vez mas los eternamente repetidos nombres de
quienes participaron en el desarrollo de ese invento que ya estaba en el aire.
Aungue nuestro interés es reflexionar desde el presente, y por lo tanto la
nuestra es necesariamente una mirada retrospectiva, no es la intencién de
este trabajo hacer un recuento de los documentos y puntos de vista que

circularon en las primeras décadas del invento —lo cual, dicho sea de paso,
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ya se ha hecho profusamente—, sino interpretar algunos acontecimientos
desde la distancia.

Hemos asumido que lo que Niépce usé fue una camara fotogréfica,
aungque en ese momento todavia no pudiera ser nombrada de esta manera.
En ese aparato confluyen, no solamente los ya citados logros de la 6ptica y
la quimica, sino que el invento puede considerarse representativo de una
época y de ideologias que cristalizan en ese momento histérico,
principalmente la concepcion de una ciencia que se encontraba ya dando
pasos firmes en su proceso devorador de la realidad, asi como de la técnica
entendida como progreso y dominio de la naturaleza, tema, por otro lado,
muy vinculado a la cosmovision modernizadora del siglo XIX. La fotografia
no se inventé desde las filas de la estética, surgi6 desde el campo de la
ciencia, de la mano de experimentadores y hombres de negocios
preocupados por la solucién de un asunto técnico. Su presentacion al
mundo en 1839 fue en la Academia de Ciencias, y la de Artes fue solo una
invitada. El aparato fotografico, asi, inaugura la era de la imagen técnica
(cfr. Flusser 1983; Moles 1981), convirtiéendose en un desarrollo

emblematico de la Modernidad.

La imagen técnica es una imagen generada por aparatos. Como los aparatos,
por su parte, son productos de textos cientificos aplicados, las imégenes
técnicas vienen a ser productos indirectos de textos cientificos. Esta
caracteristica les otorga, tanto histérica como ontolégicamente, una posicion
diferente de la de las imégenes tradicionales. (Flusser 1983: 17)

Las consecuencias del invento se dejaran ver muy pronto. ;Cémo
encajar socialmente ese conjunto de lo que para la época eran unas insolitas
posibilidades de produccion de imégenes? La fotografia serd
inmediatamente tildada con una infinidad de calificativos, se intentara
asignarle una posicién, y esto se hard fundamentalmente a través del
debate y de la confrontacion de ideas dicotdémicas que conformaran una
dialéctica del ataque y la defensa, de la desautorizaciéon y la validacién, de la
condena y la exaltacion. La primera de ellas, referente a como insertar el

invento en la tradicion histérica: ¢a travées de una concepcién de
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continuidad o de ruptura? (Cfr. Batchen 1997; Frizot 2009) Pero como
trasfondo, permanecerd siempre la ciencia y, por lo tanto, las ideas de
registro y de objetividad propias del discurso fotogréfico del siglo XIX, algo
gue no sera cuestionado sino hasta una época reciente. De lo que estamos
hablando es del surgimiento del mito de la fotografia como espejo de la
realidad —que culmina el camino que en Occidente va del concepto clasico
de mimesis a la invencién de la perspectiva conica y a la generalizacion del
uso de la cdmera obscura desde el Renacimiento—. (Cfr. Melot 2007)
Dicho mito, sin embargo, siempre ha estado minado por el conocimiento de
que hay argumentos subyacentes que permanentemente ponen en cuestion

su transpare ncia.

Este caracter supuestamente no simbdlico, pero si objetivo de las imégenes
técnicas lleva al contemplador a considerarlas no como imagenes, sino como
ventanas. Las cree como a sus propios 0jos. Consecuentemente, no las critica
como imagenes, sino como cosmovisiones (si es que las critica). Su critica no
es un analisis de su generacién, sino un analisis del mundo. [..] la
«objetividad» de las iméagenes técnicas es un engafio; pues no solo son
simbolicas, como todo tipo de imagenes, sino que representan complejos
simbodlicos mucho més abstractos que las imégenes tradicionales. Ellas son
metacddigos de textos que [...] no designan el mundo de afuera, sino textos.
(Flusser 1983: 18. Las cursivas son nuestras.)

Una vez maés: ventanas. Pero ventanas, insistimos, inscritas en
edificios conceptuales, edificios que cuentan con profundos cimientos.
Ideologia —término cargado de innumerables connotaciones— que, por
supuesto, contamina todo discurso y se filtra a través de las diversas capas
gue abarcan los, también innumerables, campos semanticos en que se
aplica. Hablar de fotografia es hablar de ideologias, muchas veces
contradictorias: ideologia de la Modernidad, de la que es practicamente
compafera de viaje; ideologia de las aspiraciones de emancipacién, del
«primer procedimiento de reproduccién verdaderamente revolucionario
coincidiendo con la irrupcion del socialismo» (Benjamin 1936: 102);
ideologia, también, de la democratizacién, del acceso de las masas a la
imagen, la imagineria, la imaginacién...; ideologia de la produccion

industrial, primero, y emblema de la era postindustrial, después; ideologia
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del movimiento moderno, con sus aires de renovacion; ideologia de cada
uno de los espacios discursivos desde los que se desenvuelve como préctica
—Ila ciencia, el arte, el periodismo, la publicidad y tantos otros—; ideologia,
finalmente, de cada uno de los autores que la visten con sus propios
colores.

El fendbmeno es por demés notable: tras la divulgacién del invento,
inmediatamente van a surgir discursos provenientes de los méas diversos
campos, de manera que al discurso cientifico sobre la fotografia se sumaran
el estético, el industrial, el histérico, el técnico, el de sus usos... De ahi que
algunos autores, como Durand (1998), sefialen la imposibilidad de hablar
de una historia de la fotografia y, al contrario, subrayen la necesidad de
hacerlo en plural: historias de las fotografias. Esta afirmaciéon es mucho
més que una formulacion retdrica, ya que precisamente el problema que
infinidad de comentaristas manifiestan al hablar de la fotografia es el de
saltar de manera inadvertida del comentario de un espacio discursivo a
otro, por ejemplo, de la fotografia artistica a la periodistica, y de ahi a la
fotografia familiar, de recuerdo, cuando evidentemente no hay manera de
aludir a esas préacticas a partir de los mismos criterios. (Cfr. Capitulo 7)
Haciendo un breve paralelismo, pensemos en la infinidad de variantes en
las que los textos pueden ser aplicados. En efecto, las posibilidades son
interminables, sin embargo nadie —salvo algun artista con vocacion
transgresora— confundiria una nota periodistica con un manual de
instrucciones técnicas, o este con un poema, o estableceria una cadena de
semiosis ilimitada a partir de las palabras contenidas en una receta médica,
o haria un analisis hermenéutico del mend de un restaurante o una
deconstruccién de un plato de sopa de letras. No obstante, esto es
precisamente lo que, segun parece, muchos teéricos fotograficos han hecho
y hacen.

Dejaremos, pues, de lado, el qué se dijo de la fotografia —o las
fotografias— en esas primeras décadas que siguieron al invento, y nos
guedaremos momentadneamente con el como se dijo. Y si ese cdmo es

relevante, lo es porque aquello que en el fondo la historiografia,
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principalmente la generada desde el campo de la estética, deja traslucir, es
el intento permanente por dotar a la fotografia de una especificidad. Krauss

incide en la llaga:

Estas preguntas cobran un especial alcance metodoldgico en la situacion
actual, en un momento en que una renovada, organizada y activa historia de
la fotografia est4 construyendo un relato de los primeros afios del medio. En
dicho relato, las fotografias originalmente realizadas con fines de
exploracién, expedicién e investigacién, en su mayor parte de caracter
topografico, desempefian un papel central. Estas imégenes entretejidas,
enmarcadas y etiquetadas, ingresan ahora en el espacio de reconstruccion
histérica a través del museo. Decorosamente aislados sobre el muro de
exposicién, los objetos pueden interpretarse de acuerdo con una légica que
insiste en su caracter representacional en el seno del espacio discursivo del
arte, en un intento de «legitimarlos». (Krauss 1990: 148)

Las palabras de Durand al respecto son parcas, pero acaso ain mas

insidiosas:

[...] la historia de la fotografia se confunde practicamente con la del
Modernismo —cronoldgicamente, pero sobre todo intelectualmente, ya que
esta historia se elaboré muy tarde, y fue marcada por los supuestos que
dominaban entonces en la disciplina més cercana, es decir en la historia del
arte, especialmente a través de la idea de una especificidad y de una
autonomia cada vez mayores del medio. (Durand 1998: 51)

La construccion de una identidad propia serd, entonces, el leitmotiv
de los escritos —historicos, técnicos, estéticos— en torno a la fotografia,
identidad construida a contrapelo, a base de responder a los ataques y
criticas que la desautorizaban como una forma de expresién y la
condenaban a ser un simple medio de registro, y de convertir esas
respuestas en declaraciones de principios.

¢(Como se dio ese proceso? Fundamentalmente, mediante una
construccion dialéctica a partir de una escisién originaria. Es imposible
hablar de fotografia sin aludir, aunque sea indirectamente, a esas
ambivalencias cargadas de connotaciones, las cuales han seccionado al
medio desde su origen. Asi, si se habla del caracter simbélico de la imagen,

se hace en detrimento de su caricter objetivo; si se enfatiza su origen
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cientifico, resulta minimizada su carga estética; y asi sucesivamente: arte
frente a industria, creacion frente a testimonio, construccion frente a
objetividad, produccion frente a reproduccién, pictorialismo frente a
purismo (cfr. Fontcuberta 1984), lo inacabable frente a lo irrepetible (cfr.
Soulages 1998), signo icénico frente a signo indicial (cfr. Capitulo 3), o, en
otra de sus expresiones recientes, el arte de los fotografos frente a la
fotografia de los artistas (cfr. Rouillé 2005).

En su forma primaria, esencial, la dicotomia que origina el debate se
reduce a los siguientes términos: Optica frente a quimica. Y a partir de ellos
hemos de plantearnos si se trata de una cuestién legitima o de un obstaculo
epistemoldgico.

He ahi la escision originaria, de la cual parten una serie de
malentendidos y falsas concepciones del aparato fotogréfico. Aparato que
es uno. Claramente lo afirmamos con anterioridad al hablar de ese extrafio
dispositivo que Niépce usé, el prototipo de la cAmara fotografica. Pero si
se trata de un aparato, entonces la escision que hemos sefialado es una
falsa escision.

Los historiadores, los tedricos, los mismos fotégrafos, los
académicos, los criticos, todos ellos se han acostumbrado a hablar desde la
Optica o hablar desde la quimica. Muchas veces lo hacen de manera
inconsciente, sin embargo, el mismo lenguaje que utilizan delata su
posicion. ¢Pero cudles son estas posiciones, como se ve desde cada una de
estas ventanas?

Hablar desde la Optica es insertarse en el discurso de la mimesis, es
evocar grandes nombres de la tradicion filosofica. Es vincularse al hito
pictdrico que parte del Renacimiento, es considerar a la fotografia como
legitima heredera de la perspectiva en su cardcter de esquema de
representacion (cfr. Gombrich 1959), de cédigo, de manera de formar (cfr.
Eco 1962b) y por lo tanto, se diria que en pleno derecho, de forma
simbdlica (cfr. Panofsky 1927). Mas aun, quien habla desde la dptica es el
sacerdote que embalsama a la perspectiva como modelo de visidn; quien le

otorga eternidad al integrarla como parte esencialmente constitutiva del
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hardware fotografico; quien perpetla esa mirada de ciclope como la
manera de ver en un mundo mediatizado.

Hablar desde la dptica es leer en el vidrio despulido de la cAmera
obscura el discurso de la continuidad, del tiempo lineal, del desarrollo
ininterrumpido de la ciencia y de la técnica. Es cabalgar en la Historia. Es
considerar a la fotografia implicitamente como la cristalizacién de un
proceso evolutivo en Occidente, como un logro en la historia de la
representacion naturalista. Es, por lo tanto, hablar desde las filas de la
Historia del Arte.

Quien habla desde la Optica se siente autorizado a mencionar
nombres fuertes sin el menor titubeo, sin temor a que su razonamiento sea
tildado de fantasioso. El suyo es un discurso mitico, mas no el de un
mitdmano. Quien habla desde la éptica puede pronunciar, sin el menor
asomo de pudor, los nombres de Platon, Aristételes, Leonardo, Durero,
Vermeer, Panofsky... Es quien considera a la fotografia como un signo
icénico y se reserva el privilegio de degustar los placeres del parecido (cfr.
Pérez Carrefio 1988), quien exalta la pausa necesaria para pensar la
imagen o detenerse a contemplar los paisajes de la forma (cfr. Zunzunegui
1989 y 1994). Es quien puede apelar al realismo, al naturalismo; quien
puede espetar, sin ruborizarse, la frase: objetividad de la representacion.
Es quien cuenta con el salvoconducto de la psicologia de la percepcion para
hacer una apologia de la representacion. Es quien sitda al sujeto y su vision,
su subjetividad, como centro del mundo; una subjetividad que, sin
embargo, tiene un fundamento cientifico.

Quien habla desde la dptica fija un punto de vista, se reserva el papel
de demiurgo, insiste en el hecho de que, mas all del caracter mecénico del
aparato fotogréafico, se encuentra el poder creador y la sensibilidad de su
operador. Se postula a si mismo como poseedor de un lenguaje y reconoce
en el espectador la capacidad de aplicar ese lenguaje en la lectura.

La defensa de la fotografia éptica —que sera explicada con detalle en
el Capitulo 3— se hara desde la teoria del signo iconico, del trabajo de

codificacién, de la construccion de un mensaje.
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Quienes, en el otro extremo, hablan desde la quimica, por contraste
—por alto contraste— han desarrollado un absoluto cambio de registro.

Hablar desde la quimica es revelar que la fotografia, ademés de una
ciencia, es una magia. Es vincularla con la imagen ritual, que alude a lo que
esta detras de las apariencias. Hablar desde la quimica es hacerlo desde un
sitio ubicado méas alla de la ciencia; mas que quimica, alquimia. Es
abandonar el discurso cientifico para montarse en el poético, es nombrar lo
indescriptible, es construir desde el deseo, desde la ruptura.

Hablar desde la quimica es dotar a la fotografia de una especificidad.
Es especular en torno a su ontologia, es buscar su arché. Quien habla desde
la quimica no pretende interpretar el sentido de la imagen fotogréafica; esta
fascinado por la manera como esa imagen es generada. La palabra revelada
de la quimica tiene a su profeta en Bazin (1945), quien anuncia el culto al
indice; a su predicador en Barthes (1980), creador del sermén de la imagen
fotografica como emanacion, como epifania; a sus discipulos en Dubois
(1983) y Schaeffer (1987), intérpretes de la nueva palabra vinculada con el
libro ancestral de Peirce; tiene, también, a su Judas: Flusser (1983).2

Hablar desde la quimica es vincularse al pasado, al instante, a la
imagen como corte, al vértigo, al abismo. Es reflexionar acerca de lo que
fue, de lo irrecuperable, de la muerte. Quien habla desde la quimica es
quien puede apelar al testimonio, a la prueba de verdad; quien puede
espetar, sin ruborizarse, que la fotografia tiene un poder de
atestiguamiento, de autentificacion.

La apologia de la fotografia quimica se hara desde la teoria del signo

indicial, de la impresidn fisica, la huella luminica de una presencia.

2L as tesis de estos autores serdn comentadas en el Capitulo 3.
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1.3. HABLAR DESDE LA FOTOGRAFIA

Pero, si el aparato fotografico es uno, ¢(por qué insistir en esa
escisiébn? Dicho aparato no es solamente la suma de las aportaciones
Opticas y quimicas que se dan en un momento histérico determinado. Es,
en cambio, el complejo conjunto de posibilidades que se desprenden de su
interaccion, la cual se ha complicado aun mas hoy, ante la expansién del
campo fotogréfico debido a la tecnologia digital.

¢Por qué no, entonces, hablar desde la fotografia?

Consideramos que abordar el medio a partir de dualismos es una
aproximacién equivocada. Sin embargo, esta mirada dicotomica es parte de
aquello que hemos incorporado —para utilizar un término debido a
Bourdieu que seré clave en este trabajo— en el transcurso de la historia de
la fotografia y que ha marcado la manera como la teoria se ha desarrollado.

Se ha insistido en esta particion, incluso se ha llegado a sefalar que el
caracter indicial de la imagen fotogréafica prima sobre el icnico o viceversa.
En su extremo, se han planteado ambos enfoques como adversarios.
(Schaeffer 1987: 24) Mucha tinta ha corrido desde que la palabra, la
dichosa palabra ontologia, hizo su aparicién en los escritos teéricos de
fotografia, pero ;como puede llegarse a la esencia constitutiva de un medio
si se parte de su fragmentacién? Durand ironiza al respecto, apelando

también a Bourdieu (a quien volveremos en el Capitulo 2):

Con el paso de los afios se ha hecho evidente que las peleas de definiciones
(cuando no se llaman pomposamente ontologia), en realidad, disfrazan
apuestas de competencia y de ocupacién del campo. Ya que en este campo
fotogréafico en via de autonomizacion reina una situacion de anomia
(analizada por P. Bourdieu) que el mundo del arte conoce bien. Alli donde
verdaderamente ya no existe instancia de legitimacién del arte y del artista,
[y del teérico y del académico] capaz de expresar el nomos (la division
legitima entre arte y no-arte, por ejemplo), se instala la anomia. (Durand
1998: 99-100)

Asi, no escindamos, incorporemos y hablemos desde la fotografia.
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CAPITULO 2

2.1. UNA ESPECULACION PRELIMINAR

Imagen 4. Dieter Appelt
Autorretrato, 1978

Un hombre se acerca a un espejo hasta el punto de casi hacer
contacto con su propia imagen. Unos centimetros antes de tocar la
superficie reflejante, exhala, con lo que su propio hélito forma un cerco
himedo que enturbia parcialmente su imagen vista de frente. La escena es
captada por una cémara dispuesta por él mismo: se trata de un
autorretrato. (Imagen 4) Un autorretrato fotografico que es, por lo tanto,
indicial. Una foto que registra la accion de emitir una vaharada y, con ello,
generar un signo también indicial, efimero, del calor y la humedad internos.
El hombre, Dieter Appelt, pareceria decir con ello: «Estoy vivo, necesito
probarme a mi mismo que estoy vivo». Con esa tautologia indicial también
afirma que la fotografia es un medio capaz de captar el aliento de vida.

Pero no poeticemos, tampoco caigamos en la sobreinterpretacién.

Espejos y ventanas, dijimos anteriormente con Szarkowski. Toca ahora el
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turno para especular, para reflexionar —si valen las expresiones— acerca
de los primeros, objetos fascinantes respecto de los que Calabrese nos

recuerda, siguiendo a Eco, que

[...] en cuanto superficies reflectoras y no en cuanto objetos de puesta en
escena, no son artefactos comunicativos (y por lo tanto las imégenes que ellos
reflejan), en la medida en que no tienen la caracteristica de poder mentir.
Son mas bien unas protesis, unas prolongaciones artificiales del sentido de la
vista mediante las cuales se pueden producir funciones semidticas.
(Calabrese 1985: 186)

Asi, y como ya afirmamos en el caso de las ventanas, también
respecto de la utilizacién de los espejos por parte de los fotégrafos,
guedémonos con el gesto, ese gesto al que la imagen de Appelt nos
introduce. Las fotos-espejo, ya lo sean literalmente o en sentido figurado,
hacen que el espectador se vuelva sobre si mismo, como lo hace también el
fotografo en el autorretrato. Es este el caso que ocupara momentdneamente
nuestra atencion.

Al ver a cuadro el propio cuerpo del fotégrafo, no podemos evitar que

vengan a nuestra mente las palabras de Merleau-Ponty:

El pintor «aporta su cuerpo», dice Valéry. Y en efecto, no se ve como un
Espiritu podria pintar. Es prestando su cuerpo al mundo que el pintor
cambia el mundo en pintura. Para comprender estas transustanciaciones hay
gue reencontrar el cuerpo operante y actual, que no es un pedazo de espacio,
un fasciculo de funciones, sino un entrelazado de visibn y movimiento.
(Merleau-Ponty 1964: 15)

Facilmente podemos sustituir en esa cita las palabras pintor y pintar
por fotégrafo y fotografiar. Robert Adams (cfr. 1996) enfatiza el hecho de
gue toda foto es parte de la autobiografia de su autor, ya que ademas de
mostrar objetos representados y, en ultimo caso, un contenido que puede
llegar a ser metafdrico, es también, inevitablemente, el testimonio de un
fragmento de vida de quien la produjo, de quien aportd su cuerpo. Se ha
insistido en la peculiaridad de la fotografia como acto (cfr. Dubois 1983), y

si el cuerpo del fotégrafo estd presente metonimicamente, por alusién
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indirecta, en toda foto, en el caso del autorretrato se pasa de la alusion
indirecta a la explicita.

La practica fotografica de este género es tan antigua como el medio
mismo. Basta recordar el irénico Autorretrato como hombre ahogado de
Hippolythe Bayard, realizado en 1840, como iniciador no solo del género
gue nos ocupa, sino también de la fotografia escenificada. Aunque no es
nuestra intencién aqui hacer una revisién histdrica de esta préctica, no
podemos dejar de mencionar los nombres de algunos autores que
obsesivamente han vuelto la camara sobre si mismos, dejando el género
firmemente establecido. Entre ellos destacan nombres de todas las épocas y
estilos, desde Nadar hasta Bill Brandt, pasando por Man Ray, Florence
Henri, Jacques-Henri Lartigue, Imogen Cunningham o Edward Steichen. Y
si decimos hasta Bill Brandt, estableciendo mas que arbitrariamente un
limite, es porque las décadas de 1960 y 1970, época en que este clasico
realiza sus ultimos autorretratos, por asi decirlo, de forma canénica, es
también la de la generalizacién de una préactica que desde entonces hasta
hoy se ha repetido hasta la saciedad, convirtiéndose acaso en uno de los
topicos més desgastados en el ambito de la fotografia artistica. Si
histéricamente habiamos sido sorprendidos con escenificaciones, poses
cuidadosamente fabricadas o encuentros fortuitos de la fotografia directa
con reflejos captados en superficies como automoviles o escaparates, la
fascinacion de los artistas consigo mismos traerd, a partir de las décadas
sefialadas, un alud de trabajos donde aquellos se van a regodear con
primerisimos planos de su propia fisonomia, generando incontables
versiones de su capacidad de gesticulacion.

Dificilmente se encontrard en otros la excepcional intensidad del
trabajo de Appelt, cuyo autorretrato ante el espejo no solo puede ser
abordado, como ya afirmamos, a partir de la semidtica del indice, sino
también desde la estética de la performance o del arte conceptual. Dicha
imagen pareceria ser el registro de una accién, donde lo importante es la
accion en si misma y la foto Unicamente cumpliria con la finalidad de

documentarla. La camara est4 implicita, pero no es protagonista. También
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puede ser abordada, por supuesto, desde otro tipo de especulacion
semidtica, y aunque aceptamos que hay enfoques particulares que pueden
ser mas o menos Utiles para enfrentar trabajos concretos, intentemos, como
ya quedd establecido, no hablar desde la quimica o desde la dptica, sino
desde la fotografia.

El mayor protagonismo de la cAmara se da en un tipo particular de
autorretrato: aquel en el que el autor se fotografia a si mismo ante un
espejo, dejando que la cAmara forme parte de la composicidn. «El espejo es
un fendbmeno-umbral, que marca los limites entre imaginario y simboélico»,
dice Eco. (1985: 12) La cdmara en el espejo, el espejo en la foto... estamos
de lleno en el universo simbdlico, de manera que el propio acto de
generacién de la imagen queda plasmado en ella: hemos pasado de la
semidtica del indice a la pragmética del acto fotogréfico. Este tipo de
imégenes constituyen un ejercicio de metadiscurso y, por supuesto,
también proliferan a partir del periodo sefialado, época en que la reflexiéon
del arte acerca de sus propias posibilidades, si bien presente a lo largo de
todo el siglo XX, se exacerba. No es de extrafiar, por lo tanto, que este tipo
de trabajos haya llamado la atencién de algunos teéricos fundamentales.
Nos referimos en particular a Philippe Dubois (1983), cuando comenta la
obra de Michael Snow, y a Régis Durand (1998 y 1999), cuando aborda el
trabajo de John Hilliard.

No interpretemos, dijimos con anterioridad. La puesta en abismo
realizada por Snow en Autorizacién (Imagen 5) es autorreferencial, narra
su propio proceso de produccion. Tratemos solamente de describir,

aunque...

Describir esta obra no es cosa facil, y justamente porque no es simplemente
una imagen, una foto, sino méas bien un dispositivo (una instalacion, para
retomar un término del arte contemporaneo), que pone en situacién, segin
una estrategia compleja [...], tanto al fotégrafo como al que mira la fotografia.
La obra de Michael Snow estd concebida, en efecto, de tal forma que
finalmente no nos muestra otra cosa que sus propias condiciones de
aparicion y de recepcidn. Las tres preguntas fundamentales que se plantean a
toda obra de arte (¢qué es lo que hay representado?, ;cémo ha sido
producido?, ;como es percibido?) se convierten aqui en una sola. Por tanto,
describir esta obra desde el punto de vista del espectador y siguiendo al
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mismo tiempo el desarrollo de su percepcion es, en el mismo movimiento,
seguir el proceso por el cual esta obra ha sido constituida. Por eso
Authorization —autorretrato fotografico— es mucho mas que una foto: es
una puesta en accion de la fotografia misma. (Dubois 1983: 12)

Imagen 5. Michael Snow
Authorization (Autorizacion), 1969

Para producir Autorizacién, el autor se coloca frente a un espejo y se
capta a si mismo en el acto de retratarse. Al pegar sobre el centro del espejo
una por una la secuencia de cuatro imagenes instantaneas producidas
sucesivamente, estas obstruyen de forma paulatina su propio reflejo hasta
bloquearlo por completo; la quinta, y Gltima, es colocada en la esquina
superior izquierda. La obra terminada es el propio espejo con la secuencia
de fotos pegadas con cinta adhesiva. Esto significa que, al situarse ante
Autorizacion, el espectador no solo ve las fotos, sino también su propia
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imagen reflejada en el espejo. Este hecho, por supuesto, se pierde al ver la
obra reproducida en catdlogos o libros, de la misma manera en que el efecto
espejo se pierde en las propias polaroids que componen la obra. Pérdidas
sucesivas, estas, que nos resitlan cada vez en el universo del simbolo,
recordandonos con insistencia que las fotos o improntas no son espejos. No

esta de mas el subrayar este hecho:

En cualquier caso, por intensas que sean las ilusiones, las ambigtedades, las
confusiones «sobre el umbral», la tentacion de homologar imagenes
especulares e improntas, basta con recurrir al experimentum crucis:
reproduzcase un espejo en una fotografia, en un encuadre cinematogréfico o
televisivo, en un cuadro. Estas imagenes de imagenes especulares no
funcionan como imagenes especulares. [...] El espejo, en el mundo de los
signos, se convierte en el fantasma de si mismo, caricatura, irrision,
recuerdo. (Eco 1985: 40)

Al ver la obra reproducida, estamos tentados a primarla sobre el
original. La reproduccion es una foto, que contiene en si misma todo un
proceso. Pero recordemos que la obra de Snow no es una foto, ni cinco, ni la
foto de un espejo con cinco fotos adheridas: la obra es el espejo, con las
cinco fotos pegadas, esto es, con una secuencia de fotos que, precisamente
en su secuencialidad, se vuelve narrativa. Desde el punto de vista del

espectador, la diferencia entre original y copia, en este caso, es abismal.

Esta presentacion como espejo de los clichés, introduciendo al espectador (el
tiempo instantaneo y existencial de la vision) en la obra misma, no solo hace
que la obra varie, cambie, se transforme ante cada una de las miradas que se
fijan en ella, sino que establecera sobre todo un juego complejo de relaciones
entre el fotografo (fotografiado) y el que mira (reflejado); esta presentacién
mezclaréa el autorretrato pasado de Snow con el autorretrato presente del que
mira. (Dubois 1983: 15)

También a ello se debe el que las diversas reproducciones de la obra
en libros y catalogos tengan reflejos diferentes en la parte correspondiente
al espejo. En el libro de Dubois se utiliza una reproduccion en la que
ostensiblemente se ve un tripode en la parte inferior del cuadro. (Imagen
57) Lo sorprendente es que ese tripode no es, como podria pensarse, el que

usé Snow en la secuencia original, sino el utilizado por el fotégrafo
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contratado para hacer la reproduccién —hecho que, por cierto, parecia
causar gracia al propio Snow, quien la autoriz6—. La imagen que aqui
presentamos es una toma a color con un fondo neutro. El espectador que
observa la obra y al que en su reflejo vemos verse es, en un guifio, el propio
Snow.

Si bien una obra como Autorizacién tiene el potencial de generar una
infinidad de comentarios desde el punto de vista de la pragmatica, ello se
debe a que en las décadas que nos ocupan la produccién tanto artistica
como de especulaciones tedricas, como es légico, como siempre ha sido, se
alimentan mutuamente. El ensayo de Dubois —ya clésico en el &mbito de la
teoria fotografica— es prueba de ello. Por supuesto, también habra quien
especule desde el campo de una semioética de la codificacion. Este es el caso,
por ejemplo, de la obra de John Hilliard titulada La camara registrando su
propia condicién (7 aperturas, 10 velocidades, 2 espejos). (Imagen 6)

Se trata de un mosaico compuesto por setenta fotos en las que el
autor, una vez mas, se vuelve ante el espejo. Las tomas muestran el reflejo
de la cAmara y, solo parcialmente, la cabeza de Hilliard tras esta, asi como
su mano accionando el disparador. La secuencia es totalmente repetitiva,
salvo por el hecho de que en cada toma se ha variado ya sea la apertura del
diafragma o la velocidad de obturacién. El resultado es una serie que va de
la completa sobreexposicion —el blanco casi puro— a la completa
subexposicion —el negro casi puro—, con una variacién, aunque marginal,
de la profundidad de campo. El autor nos recuerda, con ello, que cada
pequefa alteracion en alguno de los factores técnicos que intervienen en
una toma da como resultado una imagen diferente, esto es, tiene

implicaciones a nivel seméntico. En palabras de Durand:

[...] en los afios 70, Hilliard hace una especie de examen semi6tico practico
de los diferentes componentes de la operacién fotografica [..]. Cada
variacion de uno de los datos del dispositivo se asemeja a una
contextualizacion distinta, y pone de manifiesto el papel determinante de
dicho dispositivo como verdadero maestro de la representacién. [Y agrega:]
la pretensién de la fotografia de mostrar lo que ha sido, de ser una huella de
la realidad, est4 ahora desmontada y reducida a una serie de decisiones y de
determinaciones técnicas. (Durand 1998: 125y 126)
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Imagen 6. John Hilliard
La camara registrando su propia condicion
(7 aperturas, 10 velocidades, 2 espejos), 1971

El problema, planteado aqui de manera tan simple, es de una
importancia capital. El tema de fondo es hasta qué punto las diversas
posibilidades de control de los elementos que constituyen el aparato
fotografico, no solo la camara, sino todos los componentes y variables que
intervienen previa, durante y posteriormente al momento mismo de la
toma —recordemos: lo irrepetible y lo inacabable de Soulages (1998)—
devienen efectivamente en elementos de semantizacién del mensaje, esto
es, son manejados a manera de codigo por el fotégrafo y, a su vez, son
decodificables por el receptor.

El accionar de Hilliard al hacer evidente el uso y efecto de elementos

primarios como el obturador y el diafragma —asi como la presencia tan
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manifiesta de la cdAmara en la imagen—, nos recuerda las palabras de
Flusser cuando afirma: «Las categorias de la cAmara estdn impresas en el
lado exterior de esta y alli pueden manipularse, siempre y cuando la cAmara
no esté totalmente automatizada. Ellas son las categorias del espacio-
tiempo fotografico». (Flusser 1983: 34) En efecto, en la imagen de Hilliard
se evidencia este aspecto. Sin embargo, lejos de ser una apologia de la
actividad fotogréfica, la cita del autor checo nos conducird a una critica
soterrada de la actividad fotografica. Mientras que el argumento de su libro
es la fotografia, su tema —si vale esta transpolacién de categorias de la
narrativa a la ensayistica— es una critica a la sociedad postindustrial, de la
cual el aparato fotografico es un modelo.

Nos detendremos momentaneamente en la obra de Flusser ya que el
esclarecimiento de algunas de sus ideas sera fundamental para los
apartados subsiguientes del presente estudio. La aplastante vision de este
tedrico supone que en las imégenes técnicas —de las cuales la fotografia es
un verdadero paradigma—, una cédmara y un operador humano, el

fotografo, se interponen entre ellas y su significado. Sin embargo,

[...] no parece que este complejo «aparato/operador» interrumpa la cadena
entre la imagen vy el significado. Es mas, el significado parece entrar en un
lado (input) y salir en el otro (output), permaneciendo oculto el propio
desarrollo, el proceso dentro del complejo, al modo de una caja negra. Como
la codificacion de las imégenes técnicas se desarrolla en el interior de esa caja
negra, cualquier critica de las imégenes técnicas debe destinarse a esclarecer
su vida interior. Mientras no dispongamos de tal critica, seguiremos siendo
analfabetos en cuanto a las iméagenes técnicas. (Flusser 1983: 19)

Para el autor citado, al desarrollarse la codificacion en el interior de
esa caja negra, el fotdégrafo estar4 condenado a permanecer por debajo de
las posibilidades del aparato, serd simplemente vehiculo de una produccion
de imagenes institucionalizada, ideologizada, agotada a priori desde del
punto de vista seméantico, no informativa, en el sentido de que solamente
reproducird al infinito las posibilidades previstas por y contenidas en el
dispositivo. Aparato, dice, «es un juguete complejo, tan complejo que sus

usuarios no lo entienden en toda su dimensién; su juego consiste en
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combinaciones de los simbolos contenidos en su programa, procediendo su
programa de un metaprograma»; y remata: «la camara (y todos los
aparatos posteriores) es pensamiento calculatorio plasmado en hardware».
(Flusser 1983: 31-32)

Si bien Flusser acepta la existencia de diversos usos mas o menos

intencionados del medio, en su vision, nadie se salva. Establece:

[...] voy a distinguir tres tipos de fotografias, en concreto, la totalmente
automatica, la del aficionado a la fotografia y la del fotdgrafo «consciente».
En las fotografias totalmente automaticas se ejecuta un programa controlado,
y es indiferente que este programa haya sido escrito por personas o aparatos
(que las fotos por satélite de la NASA hayan sido prescritas por personas o
por ordenadores). Por su parte, las fotografias de los aficionados demuestran
como los programas inscritos en la camara se escapan de todo control: todo
lo que la camara sea capaz de grabar se grabara efectivamente y de todas las
maneras en las que sea capaz de grabarlo. Finalmente, las «fotografias de
fotografos» atestiguan intentos humanos de impedir el escape del control
forzando el aparato a detenerse en situaciones «deseadas». (Flusser 1985:
154)

Dentro de la construccion tedrica flusseriana, estas categorias quedan
vinculadas a su critica a la Modernidad. Segun afirma, siguiendo un
conocido modelo, como consecuencia de la situacion en el siglo XIX y del

surgimiento de la fotografia,

[...] la cultura se dividié en tres ramas: la de las bellas artes, nutrida de
imégenes tradicionales aunque conceptual y técnicamente enriquecidas; la de
la ciencia y tecnologia, mantenida con textos herméticos; y la de las capas
amplias de la sociedad, difundida mediante textos baratos. Para impedir que
la cultura se desintegrara, se inventaron las iméagenes técnicas, como codigo
valido para toda la sociedad. [..] Se esperaba de ellas que fueran un
denominador comun de arte, ciencia y politica (cual valores generales), es
decir, que fueran a la vez «bellas», «veraces» y «buenas», y que asi superaran
como cédigo universal la crisis de la cultura o el arte, la ciencia y la politica.
(Flusser 1983: 21)

Evidentemente, para el autor, esta expectativa no se cumplié, no se
ha cumplido. Es cierto que el planteamiento puede resultar excesivamente
reduccionista a la luz de otras criticas socioldgicas y filos6ficas —de Weber

a Habermas, de Husserl a Bauman—. Asi lo sefiala el propio Durand
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cuando arremete contra la idea del inconsciente maquinico flusseriano:
«Este aspecto de la reflexion de Flusser, la critica del automatismo
funcionalista, no nos interesa especialmente aqui, en la medida en que se
parece a muchas criticas de la técnica en la sociedad postindustrial, en
general mucho mas elaboradas que la suya». (Durand 1998: 132) Sin
embargo, es precisamente ese esfuerzo de esquematizacién conceptual el
gue le da valor al ensayo Una filosofia de la fotografia.

En la Imagen 7 hacemos una representacion gréfica del proceso
descrito. En ella, partimos de la concepcién tradicional de lo verdadero, lo
bueno y lo bello (ver la cita anterior de Flusser) como componentes del
saber, que en su momento quedaron establecidos como disciplinas de
estudio: la l4gica, la ética y la estética. En la Modernidad, estas tres esferas
se escindiran, volviéndose autbnomas, momento que queda sistematizado a
partir de Kant; asi, las esferas de la ciencia, de la moral/politica y del arte

seguirdn el camino de la especializacién.

Tradicion: Kant Sociologia / Flusser Bourdieu
Ciencia (1724-1804) Filosofia (1920-1991) (Campos)
= Arte Siglo XX (1930-2002)
FOTO:
Verdadero | Criticadela = CIENCIA = | Automatizacién | Cientifica
razon pura Experimental
Documental
Bueno Criticadela = MORAL/ =] Foto : Familiar
razon prdctica POLITICA aficionado "= Viajes
. Comercial
Publicitaria
Bello Critica del - ARTE = | Fotégrafo Periodistica
Juicio consciente |Artistica
Imagen 7
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En su construccion tedrica y, como ya se sefiald, tomando en
consideracién a la fotografia como modelo de aparato postindustrial,
Flusser hace coincidir la esfera de la ciencia, caracterizada por su avance
ciego y amoral, con la automatizacion; la esfera de la préactica, o lo que es lo
mismo, de la moral/politica, es equiparada con los «abominables», dice,
usos de la fotografia por parte del aficionado; y, por ultimo, queda al
fotografo consciente la tarea de jugar contra el cédigo, contra la
automatizacion, contra las practicas candnicas del medio, en una actitud de
constante revision de sus usos a través de la generacion de nuevas formas,
en un proceso que es reminiscente de la estética negativa adorniana.

Si la vision de Flusser resulta, como dijimos con anterioridad,
aplastante, es porque en ella se considera que esa esfera de la préctica, en el
caso gque nos ocupa, es capaz de deglutir, de incorporar apenas producida
una nueva forma proveniente del campo del arte, o un nuevo recurso de
codificacién técnica originado en la esfera de la ciencia, y despojarlos de
sentido, de lexicalizarlos, para utilizar un término proveniente de la
retérica, en alusion a la generalizacién en su uso y a la pérdida, por lo tanto,
de poder comunicativo, informativo en un sentido sustancial, donde «ya no
suele reconocerse desvio, sino normax». (Carrere y Saborit 2000: 344) Este
proceso de asimilacion como parte del capital cultural, por cierto, no solo
se da en la fotografia de aficionado, sino en general en todas las précticas
del campo de la fotografia que podemos llamar comercial —publicitaria, de
modas, retrato, etcétera—, las cuales Flusser omite en su estudio.

De esta manera, mientras que la sociologia y la filosofia nos han
advertido de los peligros del avance cientifico desvinculado de la esfera de
la moral/politica, y del mismo modo en que la estética y la retérica general
han sefalado el vacio de sentido por la utilizacién irreflexiva de un recurso
expresivo, Flusser nos previene: «El peligro de una cultura automatica
independizada consiste en que conduce, con una probabilidad que raya en
la seguridad, a situaciones tales como las fotos de aficionado movidas o las
guerras nucleares». (Flusser 1985: 156) Como sucede en todo proceso de

codificacidn, en el caso de la fotografia estan implicadas tanto la capacidad
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codificadora del productor como la competencia decodificadora del
receptor, el cual también puede moverse en las diferentes esferas que
hemos descrito. La subvaloracién que ya comentamos del primero y que
esta representada por el proceso de la caja negra pareceria, asi, llevar
implicita la del segundo, el cual, en la esfera de la préctica, no tendria més
gue aceptar en una lectura acritica la informacidn que le es provista, debido
a que su situacién de hipocodificacion le impediria concretar esa aspiracion
ya expresada de un cédigo universal valido para todos. Ahi, sin embargo,
Flusser abre una puerta con una llamada a la actitud critica: «Al silenciar
las intenciones codificadoras dentro de la cAmara y dentro de los medios de
distribucion, la mayoria de los criticos de la fotografia adormecen la
capacidad critica del publico y desprecian la inteligencia critica del
receptor». (Flusser 1983: 99)

Asi, entonces, estamos usando la construccion tedrica de Flusser a
contrapelo, ya que al tiempo que aceptamos y valoramos su propuesta
general, no compartimos, por otro lado, su vision del fotégrafo, incluso del
fotégrafo consciente, como un operador que se encuentra siempre por
debajo de las posibilidades del programa del aparato, no jugando con, sino
siendo jugado por las virtualidades contenidas en él. Retomemos la critica
gue Durand hace de la propuesta flusseriana. Dice: «Siempre hay un punto
de paranoia en andlisis de este tipo que remiten los procesos a una voluntad

andnima, una intencién central no identificada». (Durand 1998: 132)

2.2. EL CODIGO COMO LAS REGLAS DEL JUEGO

Precisamente ese proceso de jugar o ser jugado, que hemos descrito
a partir del marco conceptual de una critica a la Modernidad, puede ser
abordado también desde otro marco que ya hace algunos pérrafos
sobrevuela este texto. En efecto, términos como incorporacién, campo o

capital cultural nos remiten al edificio teérico construido por Bourdieu.
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Este pensador insiste en la coherencia de los esquemas perceptivos y
clasificatorios, guiados por principios implicitos, por un sentido préctico
rara vez racionalizado de manera consciente. Existen, por supuesto,
quienes cuentan con un lenguaje bien formalizado y constituido. También,

el autor, capaz de hacer

[...] publicas las cosas que todo el mundo sentia confusamente, alguien que
posee una capacidad especial, la de publicar lo implicito, lo técito, que
cumple un verdadero trabajo de creacion. [..] La publicacion es una
operacion que oficializa, por lo tanto legaliza, porque implica la divulgacion,
el descubrimiento frente a todos, y la homologacién, el consenso de todos
sobre la cosa asi descubierta. (Bourdieu 1987: 88)

Este proceso de homologacién es equivalente al que hemos descrito
en el esquema de la Imagen 7, mediante la absorcién de los nuevos
desarrollos de las esferas cientifica y artistica por parte de la esfera de la
moral/politica o, con otras palabras, de la préctica.

Bourdieu nos recuerda que, socialmente, las practicas son
normalizadas, puestas en orden, codificadas —y aqui utilizamos el término
en un sentido extrasemiético, como el propio Bourdieu, quien lo equipara

permanentemente con la codificacién legal— ya que

[...] para dar cuenta de lo que la gente hace, es necesario suponer que
obedecen a una suerte de «sentido del juego» como se dice en deporte, y que,
para comprender sus practicas, es necesario reconstruir el capital de
esquemas informacionales que les permite producir pensamientos y practicas
sensatas y regladas sin intencidon de sentido y sin obediencia consciente a
reglas explicitamente enunciadas como tales. (Bourdieu 1987: 83)

Hemos introducido, asi, un nuevo factor ante las opciones de jugar o
ser jugado, a saber: contar con sentido del juego, entendiéndose este como
«una logica practica, la de lo impreciso, del méas o menos, que define la
relacién ordinaria con el mundo». (Bourdieu 1987: 84) El término que el
autor utiliza para representar esa internalizacion de las reglas del juego es
el de incorporacion. Este podria remitir a otros, como son los de

inconsciente, subyacente, intuitivo, implicito, infralégico (en el Capitulo 6
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hablaremos, de la mano de Moles, de una infralégica de la vision: cfr.
Moles 1984; Costa 1998), todos ellos términos que aluden al proceso
anteriormente descrito por medio del cual las nuevas aportaciones de las
esferas de la ciencia y del arte son asimiladas por la esfera de la préctica,
convirtiéndose en parte del capital cultural.

El lector, asi, incorpora las reglas de lectura de las fotos, de la misma
manera que el fotégrafo incorpora el uso del aparato fotografico, y lo hacen
no solo mediante la educacion formal, sino fundamentalmente a través de
la préactica y de la experiencia vivencial. Asi, incorporar dichas posibilidades
de juego es, también, incorporarse a un entorno que comparte
determinados usos sociales, codificados. Pero incorporarse es también
ponerse de pie, pasar de un estado pasivo a otro activo. Es a través de la
incorporacion del lenguaje, que el fotégrafo logra corporeizar, dar cuerpo a
su préctica. Es asi como logra cumplir la aspiracién de la que anteriormente
hablamos al evocar las palabras de Merleau-Ponty: la de aportar su cuerpo
al mundo.

Esta asimilacién de las préacticas por el capital cultural es, en si

misma, un proceso de codificacion:

Codificar, es a la vez poner en forma y poner formas. Hay una virtud propia
de la forma. Y el dominio cultural es siempre un dominio de las formas. [...]
Todos esos juegos de puesta en forma que, como se ve con el eufemismo, son
otros tantos juegos con la regla del juego, y, por alli, dobles juegos, son la
manera de ser de los virtuosos. Para ponerse en regla, es necesario conocer al
dedillo la regla, los adversarios, el juego. Si fuera necesario proponer una
definicion transcultural de la excelencia, diria que es el hecho de saber jugar
con la regla del juego hasta los limites, hasta la transgresion, permaneciendo
en regla. (Bourdieu 1987: 85)

Appelt, Snow, Hilliard: transgresores, maestros del juego. Grandes
maestros, como se dice en el campo del ajedrez, precisamente paradigma,
simbolo del juego en su sentido mas amplio. Flusser también apela a él para
ejemplificar el funcionamiento de un aparato a partir de un hardware —el
tablero y las piezas— y un software —el programa, las reglas del juego—. En

el ajedrez, el pesimismo flusseriano se ha concretado en un hecho
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simbdlico: en 1997 Garry Kasparov —nifio prodigio, iniciado en el ajedrez a
los cuatro afios, campedn soviético juvenil a los 13, campe6n mundial
juvenil a los 17, gran maestro internacional a los 18, campeédn mundial de
1985 a 1995— fue vencido por Deep Blue 11, una supercomputadora capaz
de calcular 100 millones de posiciones por segundo.!

Las probabilidades, en el ajedrez, son finitas. Hace ya afios se ha
afirmado que el juego del ajedrez ha llegado a tal grado de especializacidn,
la educacion alrededor de él es tan exhaustiva y los materiales publicados
tan extensos, que las posibilidades del juego se han agotado. A nivel de los
grandes maestros, el juego ya no consiste, no puede consistir en aportar
nuevas probabilidades —ya no las hay—, sino simplemente en seguir
estrategias y esperar el error del contrincante. Ya es conocido todo lo que es
posible conocer —sin que eso impida, por supuesto, que los diletantes, en la
esfera de la préactica, nos podamos divertir con él—.

Pero el programa del aparato fotografico no es estatico, como el del
ajedrez. El tablero fotografico no se compone de ocho mondtonos ejes
verticales y horizontales, de 64 escaques, sino que su numero se incrementa
de manera infinita con las aportaciones de las esferas de la ciencia y la
estética. Garry Kasparov vencio a Deep Thought en 1989 y perdi6 contra
Deep Blue Il en 1997. Estos afios coinciden, grosso modo, con las fechas en
que la fotografia digital se generaliz6 bajo la promesa de que el programa
del aparato fotogréafico, su software, se veria expandido. ¢(Asi como la
poesia libre expandié en el siglo XIX las posibilidades de la creacion
poética, o como el Impresionismo expandié las de la pintura, o el
dodecafonismo de la primera mitad del XX las de la musica? En grandes

maestros como Hilliard, Durand ha encontrado que:

Cada fragmento de conocimiento y de experiencia puede descomponerse en
un mosaico infinito de imagenes. Este mosaico de discretos elementos, es en
lo que se ha convertido el mundo para nosotros. Una actitud critica (y

1 Somos conscientes del manoseo comercial y politico al que fue sujeto este acontecimiento.
Nos quedamos, aqui, con su caracter méas general y simbolico: el del enfrentamiento del
hombre y la maquina.
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artistica) posible podria consistir en restituir a algunos de dichos elementos
su contenido de experiencia. En interrumpir la circulacion de los programas
para volver a encontrar algo de una decision y de una intencion individuales.
(Durand 1998: 133)

La obra de Hilliard que hemos comentado también parece estar
compuesta por escaques, pero entre el blanco y el negro puro, este tablero
nos presenta 68 variantes de gris. En su universo, las cosas son mucho més
sutiles; aqui, el juego es otro. En el titulo de la obra hay un guifio que
todavia no hemos comentado. Entre paréntesis, se especifica: «7 aperturas,
10 velocidades, 2 espejos». ¢Por qué dos espejos? Juguemos. Especulemos.

Un espejo estd ante la cAmara: es el que el fotdgrafo ha dispuesto,
como decia Calabrese, como objeto de puesta en escena. Pero, ;ddnde esta
el segundo? Acaso se refiere al que esta en el interior de su propia cAmara
réflex: no olvidemos que en este tipo de camaras, las mas difundidas a nivel
profesional y semiprofesional, la imagen que vemos a través del visor ha
pasado por una serie de reflexiones. (Cudl es el juego de Hilliard? ¢Acaso
gue, de la misma manera en que en sentido l6gico dos negaciones implican
una afirmacion, dos espejos implican un... espejismo?

Los artistas plantean preguntas, mas que respuestas. ¢Serd que
nuestro propio vaho —como a Appelt— paradéjicamente nos impide ver
nuestra imagen, al mismo tiempo que testimonia que estamos vivos? En
ocasiones la extrema cercania estorba, y los procesos de significacion a
través de la fotografia nos son muy cercanos, los vivimos a diario como
parte de eso que hemos llamado la esfera de la préactica. Bourdieu nos ha
invitado a profundizar en los componentes del capital cultural que hemos
incorporado. Flusser, a hacer una critica que aclare el interior de la caja
negra y nos saque del analfabetismo visual. Durand, a valorar la intencién
individual a partir de la propia experiencia. Para responder a estas
invitaciones, profundicemos, pues, en el estudio del cdmo, de la manera de

formar, en el esclarecimiento de la codificacién fotogréafica.
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3.1. UNAHIPOTESIS DE TRABAJO

Para continuar con nuestro marco tedrico, pasaremos ahora de los
espejos a las improntas. El hecho de remarcar la relacién entre ambos no es

ocioso, el propio Eco nos recuerda que las

comparaciones entre las improntas fotosensibles y las imagenes especulares
nos dicen al menos algo muy importante para una semidtica de la imagen
fotogréfica, cinematogréfica y televisiva: esta se encuentra dentro de los
limites de lo semiésico. [...] El modo de interpretar una impronta (que ya es
signo) es afin al de interpretar una imagen especular deformada o de baja
definicion (que no es signo). Se procede mediante relaciones proyectivas: a
tal dimensién en la imagen debe corresponder tal dimensién, si no en el
objeto-espécimen (referente), al menos en el objeto-tipo (contenido) de que
me «habla» la imagen. Las categorias «gramaticales» propiamente dichas
intervienen en el nivel del encuadre y el montaje. Las improntas no son
imégenes especulares, pero se las lee casi como si lo fueran. (Eco 1985: 40)

La contradiccién implicita aqui es tan antigua como la fotografia
misma. El hecho de que, aun siendo signos, las fotos por lo general tiendan
a no ser interpretadas como tales —seamos precavidos con esta
generalizacién, ya que evidentemente se trata de cierto tipo de fotos, las
més arraigadas a un realismo en su modo de representacién— es el
argumento de fondo que ha provocado la escision entre la semidtica del
indice y la semiética del icono. Mientras que la primera ha puesto el acento
en aspectos ontolégicos y en el caracter de huella de la foto, la segunda,
como veremos a continuacion, ha insistido en explicitar los procesos de
significacion y, por lo tanto, de funcionamiento de las fotos como mensajes.
Y aunque previamente hemos establecido que nuestro interés no es
privilegiar un enfoque sobre otro, llega aqui el momento de desarrollar el
segundo, a fin de responder a la pregunta esencial que nos hemos
planteado: ¢co6mo significa la fotografia?

En efecto, el tema es fundamental dentro de nuestra argumentacién
ya que estamos partiendo de un supuesto radical e indudablemente

polémico: el de que, en el caso particular de la fotografia, el estudio a fondo
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de los procesos de codificacibn ha sido eludido reiteradamente.
Desarrollemos este argumento desde el comentario de los méaximos
exponentes de los enfoques mencionados, ya que la contradiccién antes
comentada, asi como el reconocimiento de la postura opuesta, pero
minimizandola, se encuentran presentes incluso en los principales teéricos

gue han abordado el tema.

3.2. LASEMIOTICA DEL INDICE

Por un lado tenemos a Roland Barthes, quien en un texto temprano
verdaderamente fundacional para el estudio de la fotografia desde un punto
de vista semi6tico, EI mensaje fotografico (1961), coqueted con la idea de
gue existen cédigos fotogréaficos, pero no solo nunca llegé a explicitarlos,
sino que los soslayé completamente. En dicho texto, incluso enumera lo
gue él denomina seis procedimientos de connotacién —a saber: trucaje,
pose, objetos, fotogenia, esteticismo y sintaxis—, pero no los desarrolla
precisamente porque su interés fundamental se centra en otra caracteristica
de la fotografia: el hecho de que, para él, es un «mensaje sin c6digo», un
«analogon perfecto de la realidad», siendo que «esta perfeccién analdgica
es lo que define la fotografia delante del sentido comun». (Barthes 1961: 13)

Este es un aspecto inquietante del texto barthesiano: ¢ por qué insistir
en minimizar el sentido comun? ¢{No hay aqui un desprecio a la capacidad
de lectura del receptor no especializado, de la gente de a pie que, a pesar de
no haber tenido una educacion formal respecto de la fotografia, ha
incorporado (ver supra: Capitulo 2) una capacidad decodificadora? ¢No es,
acaso, la doxa, mucho maés sabia que el sabio? Después de la enorme
cantidad de tinta que aquel texto hizo correr tras su aparicion en un
momento emblematico, veinte afios mas tarde, en La camara lucida
(1980), Barthes vuelve a la carga con una visién igualmente peyorativa e

inquietante de dicha capacidad:
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[...] percibir el significante fotografico no es imposible (hay profesionales que
lo hacen), pero exige un acto secundario de saber o de reflexién. Por
naturaleza, la Fotografia (hemos de aceptar por comodidad este universal,
que por el momento solo nos remite a la repeticion incansable de la
contingencia) tiene algo de tautoldgico: en la fotografia una pipa es siempre
una pipa, irreductiblemente. (Barthes 1980: 32-33)

¢Coémo debemos interpretar estas palabras de uno de los maestros de
la semiologia? (A qué se debe que el perspicaz autor de Mitologias y de El
grado cero de la escritura se rehusara a abordar el asunto de la
codificacidn fotografica, el cual deberia ser central a partir de un enfoque
gue en ese momento tomaba cada vez més fuerza? La cAmara licida es un
extraordinario ensayo literario en el cual la fotografia es un pretexto para
hablar de otros temas —la muerte, la Historia, el paso del tiempo, la
nostalgia por su madre—, pero no es, como podria pensarse, un tratado de
semidtica fotografica ya que, méas que explicarla, busca poetizarla o
poetizar a partir de ella. Tomemos de dicha obra una cita paraddjica que es
eso, literaria, y que él, a su vez, toma de Nietzsche: «Un hombre laberintico
jamas busca la verdad, sino Unicamente su Ariadna». (En Barthes 1980:
130) Al leer ese ensayo, deberiamos hacerlo preguntdndonos en todo
momento a qué Ariadna estaba buscando a lo largo de sus péaginas el
laberintico Barthes.

No es posible poner en duda la habilidad interpretativa del autor
francés, quien, si no era un profesional de la fotografia, si lo era de la
interpretacién. En su texto de 1980, Barthes sigue reconociendo las
capacidades lectoras interiorizadas en el sentido comUn que corresponden,

grosso modo, a su concepto de studium:

Reconocer el studium supone dar fatalmente con las intenciones del
fotografo, entrar en armonia con ellas, aprobarlas, desaprobarlas, pero
siempre comprenderlas, discutirlas en mi mismo, pues la cultura (de la que
depende el studium) es un contrato firmado entre creadores y consumidores.
El studium es una especie de educacion (saber y cortesia) que me permite
encontrar al Operator, vivir las miras que fundamentan y animan sus
précticas, pero vivirlas en cierto modo al revés, segin mi querer de
Spectator. Ocurre un poco como si tuviera que leer en la Fotografia los mitos
del Fotografo, fraternizando con ellos, pero sin llegar a creerlos del todo.
(Barthes 1980: 66-67)
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Leci nest nas une fufle .

Imagen 8. René Magritte
La traicion de las imagenes (Esto no es una pipa), 1929

A pesar de reconocer las capacidades de las que habldbamos, Barthes
las soslaya; él busca en la fotografia un algo més. Otra vez, fotdgrafo y
receptor son planteados operando por debajo de las posibilidades del
medio: ¢el inconsciente maquinico flusseriano? Pero, més alla de que
respecto a la fotografia en particular, el interés fundamental de Barthes se
centrara en la quimica, en el aspecto indicial del medio —siendo esto,
precisamente, lo que desviard su discurso del tema de la codificacién,
secundario desde su perspectiva—, lo que deseamos hacer aqui es
plantearnos la pregunta a contrario. Asi, lo que nos interesa desvelar es
precisamente como operan los mecanismos de lectura, de decodificacién en
un lector corriente, en una persona comdn que, ni es una experta en
semiética, ni una profesional de la fotografia, ni necesariamente debe
efectuar un acto secundario de saber o de reflexibh —como tampoco lo
hace, por ejemplo, al abordar un escrito—, ni es, sobra decirlo, un
connotado hombre del arte, como por ejemplo René Magritte, para tener la

autoridad de afirmar ante la imagen de una pipa: Ceci n’est pas une pipe
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(Imagen 8). Nos interesa especular acerca de por qué una persona que
nunca ha tenido un entrenamiento especifico ni para la creacion de
imégenes ni para su interpretacién puede, sin embargo, ser una aguda

intérprete de fotografias, como sucede de hecho en el dia a dia.

3.3. LASEMIOTICA DEL ICONO

Por su parte en Eco, principal promotor de la semidtica del icono,
encontramos una concepcién de la fotografia en la cual lo que se vera

soslayado es el caracter indicial del medio. Dice a propdésito de ella:

Testimonio de que algo estaba ahi para impresionar la placa (muchas veces
usada como prueba), provoca siempre, no obstante, la sospecha de que ese
algo no estuviera. Sabemos que alguien, mediante puesta en escena, engafio
Optico o misteriosos juegos de emulsion, solarizacion, y similares, puede
haber hecho aparecer la imagen de algo que no estaba, que no ha estado, que
no estard nunca. La foto puede mentir. Lo sabemos incluso cuando
suponemos ingenuamente, casi fideisticamente, que no miente. El referente
objetivo es conjeturado, pero corre peligro de disolverse en cualquier instante
en puro contenido. Una foto, ¢es la foto de un hombre o la foto de ese
hombre? Depende del uso que hagamos de ella. (Eco 1985: 37)

Para este autor, entonces, ante la foto de una pipa habria que decir:
jEsto tampoco es una pipa! Y no lo es porque es signo, porque puede
mentir. Pero si bien hemos recurrido a Eco dada su autoridad en el campo
semiético, debemos también sefialar que, como estudiosos de la fotografia,
consideramos que su obra adolece, vista especificamente desde el campo
fotografico, de un problema del que puede hablarse como un mal general de
la semidtica de la imagen. En efecto, a lo largo de la obra de este pensador
solamente se comenta de manera marginal la fotografia y esta rara vez es
tratada en su especificidad. Asi, al transpolar algunas de sus ideas del
dmbito de la imagen en general al campo fotogréafico, se han producido

vacios de conocimiento que no siempre han sido subsanados
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satisfactoriamente. Es en ese sentido que, una vez mas, el tema de la
codificacidn fotogréafica ha sido eludido.

Atipica por escasa y concentrada, la teoria fotogréfica se mantuvo
como un coto restringido, si hemos de fijar algo arbitrariamente una fecha,
hasta 1989, afio en el que se celebrd el 150 aniversario del invento del
medio, lo que motivé la publicacién de incontables estudios. Si hasta ese
momento el corpus bibliogréfico era tan limitado que podia ser compartido
sin problema alguno por los investigadores —y, dicho de paso, citado hasta
la saciedad, lo que no dejaba de producir sonrisas sarcasticas cuando en
una conferencia o coloquio reaparecian sin cesar los mismos Benjamin,
Arnheim, Bazin, Bourdieu, Sontag o Freund de siempre—, a partir de
entonces se ha dado una verdadera avalancha de textos, como es légico, de
mayor o menor originalidad, y en particular dentro del campo semi6tico ha
habido una importante aportacion.

Otra consecuencia es que, si antes cabia el eclecticismo y la
convivencia de una multiplicidad de enfoques —semidtico, estético,
sociol6gico, antropolégico, de los estudios culturales, psicolégico,
histérico—, hoy debe primar la cautela ante el exceso de lo ya escrito. Es
necesario, también, considerar cémo la jerga semidtica se ha incorporado a
lo largo de las altimas décadas al lenguaje de estudiosos provenientes de
diversas disciplinas, lo que contribuye a mantener vivo el carécter
multidisciplinar del que desde su origen se ha tefiido el enfoque semidtico.

Si en las décadas de 1960 y 1970 proliferaron los estudios dedicados a
diversos sistemas de comunicacién, la fotografia no fue la excepcion. Sin
embargo, en su caso la entrada se dio timidamente, a través de los
ambiguos textos de Barthes ya comentados en el apartado anterior. Aunque
hemos relativizado la importancia de Eco en el campo fotogréfico, su teoria
es indudablemente el marco de referencia para los autores de lo que aqui
denominamos la semiética del icono. La cita de Eco que incluimos mas
arriba revela ambas facetas: por un lado, caso comun, la de un comentarista
gue adolece de ciertas limitaciones en cuanto al conocimiento de los

elementos fundamentales del repertorio técnico fotografico, puestas en
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evidencia por la vaguedad e indeterminacion de algunos de los términos
que utiliza —«misteriosos juegos de emulsion, solarizacion, y similares»—;
pero por otro, encontramos también en ella la voz de una autoridad en el
dmbito del estudio de los signos.

Asi, de la misma forma en que antes nos detuvimos en Flusser o en
Bourdieu, hagamoslo ahora en la propuesta de este autor para tratar de
dilucidar, a través de su extensa obra que abarca mas de 50 afios, el camino
gue ha seguido la semidtica en ese periodo. Dejemos que sea el propio Eco

quien fije un punto de partida:

En 1957 J. M. Castellet escribié un libro titulado La hora del lector.! Fue un
verdadero profeta. En 1962 escribi mi Opera aperta. En ese libro defendia el
papel activo del intérprete en la lectura de textos dotados de valor estético.
Cuando se publicaron esas paginas, mis lectores se centraron sobre todo en el
lado abierto de todo el asunto y subestimaron el hecho de que la lectura
abierta que yo defendia era una actividad causada por la obra (y tendente a
su interpretacion). En otras palabras, me proponia estudiar la dialéctica
entre los derechos de los textos y los derechos de sus intérpretes. Tengo la
impresién de que, en el curso de las Ultimas décadas, se ha hecho demasiado
hincapié en los derechos de los intérpretes. (Eco et al. 1992: 33)

En esta breve cita, queda sintetizado medio siglo de ires y venires
semidticos. Eco tiene un papel paradigmatico en ese periodo no solo en su
calidad de genio de los avatares del signo, sino también en su rol de
excelente mercaddlogo de sus propios libros, ya que siempre ha sabido
estar a la moda en lo que se refiere a las Gltimas tendencias en las teorias de
la interpretacion para asi integrarlas en su propio corpus ensayistico.
Hagamos, por ello, un ardid metodoldgico y sigamos su trayectoria

cronol6gicamente, a través de algunos de sus titulos:2

1 Existe una nueva edicion presentada como la definitiva: Castellet, J. M. La hora del lector.
Barcelona: Peninsula, 2001. Esta incluye un extenso estudio de Laureano Bonet. En una nota
introductoria, el propio Castellet afirma: «Salvo media docena de correcciones irrelevantes,
me ha sido imposible entrar a revisar un texto escrito hace cuarenta y cinco afios. En cualquier
caso se trata, para mi, de un estilo correspondiente a una mentalidad y a una cultura muy de
un tiempo y un lugar determinados, el de la Espafia de los afios cincuenta. También me parece
que algunas ideas se expresan con un entusiasmo e, incluso, con un candor en los que casi no
me reconozco. Me habré hecho mayor». (p. 9)

2 Las fichas completas de las obras mencionadas se encuentran en la bibliografia. El afio
indicado aqui es el de la publicacidn original.
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e Ladefinicion del arte (Compilacién de textos, 1955-1963)

e Obra abierta (1962)

e Laestructura ausente (1968)

e Signo (1973)

e Tratado de semidtica general (1975)

< Lector in fabula. La cooperacién interpretativa en el texto
narrativo (1979)

e Los limites de la interpretacién (1990)

e Interpretacién y sobreinterpretacién (Con otros autores, 1992)

e A paso de cangrejo. Articulos, reflexiones y decepciones
(2000-2006)

Como es reconocido, la semiética de las décadas de 1960 y 1970 esta
en deuda con la linguistica y la teoria literaria. Si bien la semiotica, como
ciencia general de los signos, habia sido mas postulada que desarrollada
desde mucho antes —existiendo consenso en considerar como sus
precursores a Charles S. Peirce y a Charles W. Morris—, no es sino hasta el
periodo seflalado que adquiere un cuerpo relevante como disciplina
auténoma. A partir de entonces, algunos de los nombres mas destacados de
la disciplina seran Sebeok (discipulo de Morris), Barthes o Greimas, pero
ninguno sera tan identificado como referente a través de sus obras ni
tendra un impacto, no solo académico, sino mediatico, comparable al de
Umberto Eco.

En algunos de sus textos tempranos compilados posteriormente en
La definicion del arte, Eco establece una verdadera declaracion de
intenciones que, a partir del reconocimiento de las influencias que lo
motivan, sefiala la direccién que tendrdn sus posteriores investigaciones.

Citemos in extenso el texto Un balance metodolégico (1963):

[...] no llevo a cabo una actividad critica en el sentido habitual de la palabra:
burocraticamente hablando pertenezco al genus de los fil6sofos y me ocupo
de la estética. Especialmente me interesa la historia de las poéticas: y esto
porque creo que la primera operacidn en estética, hoy més que nunca debe
consistir en una fenomenologia de las distintas concepciones del arte
presentes en los artistas y en las corrientes de los diversos paises y las
distintas épocas.

Dado que a menudo el estudioso de las poéticas no dispone de documentos
explicitos, sino que debe determinar la poética implicita de un artista
examinando la estructura de sus obras y determinando las intenciones de sus
operaciones, el estudio de las poéticas se convierte en un anélisis concreto de
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las obras. No para distinguir lo bello de lo feo ni para juzgar lo que en ellas
hay de valido o no: sino para describir modelos estructurales. En este
sentido, por consiguiente, la misma determinacién de las poéticas puede ser
considerada como una especie de actividad critica y sus resultados pueden
utilizarse como contribucién a la comprensidn critica de una obra o de un
autor. Més aun, dado que en el arte contemporaneo estad manifestandose un
progresivo predominio de la poética sobre la obra (de la «poesia sobre la
poesia» de tradicion roméntica y decadente se llega ahora a complejas obras
de arte que parecen ser su propia teoria: pensemos en el Finnegans Wake)
cabe preguntarse, aunque sea, como hipétesis paraddjica, si en un préximo
futuro el estudio de las poéticas no se convertira en la Unica forma de critica
posible. (Eco 1955-1963: 278-279)

Y, més adelante, agrega respecto a uno de sus principales libros,

entonces recién publicado:

Mi dltimo estudio sobre las poéticas contemporaneas [Obra abierta], en
efecto, no es mas que el intento de elaborar modelos de poética que
demuestran que en la actualidad esta en juego una profunda transformacién
del concepto de arte. La obra de arte se esta convirtiendo cada vez més, desde
Joyce hasta la musica serial, desde la pintura informal a los films de
Antonioni, en obra abierta, ambigua, que tiende a sugerir no un mundo de
valores ordenado y univoco, sino un muestrario de significados, un «campo»
de posibilidades, y para conseguirlo es preciso una intervencién cada vez mas
activa, una opcion operativa por parte del lector o del espectador. Para
elaborar este modelo de obra abierta me ha sido muy util (otra influencia en
gran parte anglosajona) la teoria de la informacion. Y por otra parte he
tratado de relacionar este modelo estético con otros modelos localizados en el
ambito de la cultura contemporénea: desde los modelos metodolégicos de la
fisica a los modelos de la l6gica plurivalente, de la psicologia, etc. Se trataba
del intento de recuperar una unidad en los diversos aspectos de un momento
cultural, aquel en el que vivimos. No estoy seguro de haber evitado los
riesgos de la facil analogia. Y precisamente por esto estoy centrando en estos
momentos mi atencién en diversas metodologias estructuralistas (desde la
linguistica de Saussure a la antropologia de Lévi-Strauss; pero siempre me ha
parecido estimulante la nocién de stratified structure propuesta por René
Wellek y me interesan, igual que le han interesado a él, los estudios de los
formalistas rusos) para tratar de resolver este problema: reducir a modelos
estructurales rigurosos los distintos fendmenos culturales de un periodo para
revelar después las semejanzas de estructura entre los distintos modelos.
(Eco 1955-1963: 283)

Acaso nos hemos excedido en la extension de estas citas. Ello no se
debe a que nuestra intencion sea saturar al lector con nombres de autores y
escuelas de critica, sino dejar sentado ese intento de recuperar una unidad

en los diversos aspectos de un momento cultural en que los estudios de los
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sistemas de comunicacién se empiezan a desarrollar y que es un verdadero
crisol de tendencias tedricas y metodoldgicas. Es notable en las palabras de
aquel Eco la influencia tan presente del gran paraguas del estructuralismo;
también de otras formas de critica inmanente del texto, que fueron
tomando forma en la primera mitad del siglo pasado. Asimismo, podemos
destacar el reconocimiento de la influencia de la teoria de la informacion. A
propoésito de esta, y sin perder de vista el titulo de Castellet al que ya nos
hemos referido, aventuraremos una gran reduccion seguros de que no
resultara una reductio ad absurdum, sino que nos permitird apreciar el
desarrollo tedrico que estamos planteando desde una distancia 6ptima para
valorarlo en conjunto.

Si bien los modelos comunicativos desarrollados por la teoria de la
informacion? reconocen —salvo matizaciones— la interacciéon de elementos
gue incluyen primariamente un mensaje, un emisor y un receptor, asi como
también los mecanismos codificadores y decodificadores involucrados en el
proceso y un canal de transmision, podemos afirmar que los diferentes
enfoques tedricos han puesto el énfasis en uno o en otro de estos elementos.
La critica literaria y artistica heredada del siglo XIX subrayaba el papel del
emisor y su intencionalidad creadora: més que estudiar la obra,
frecuentemente el anélisis se desviaba a la consideracion de aspectos
psicoldgicos, sociales o histéricos alrededor del autor, su circunstancia y
época, teniendo, por lo tanto, un caracter extrinseco. Las corrientes —de las
gue Eco es heredero— que han sido englobadas bajo el concepto de critica
inmanente, de las cuales el estructuralismo serd el exponente mas radical,
centraran el énfasis, en cambio, en el mensaje.

En el Eco de finales de la década de 1950 y principios de la siguiente,
encontramos un intento —explicitado por él mismo en las citas arriba

incluidas— de sistematizar las poéticas del mensaje y, partiendo de ello, dar

3 No deja de ser conflictivo referirse al arte en estos términos ya que no se trata propiamente
de un proceso de comunicacion, sino, si vale el término, de expresion. Sin embargo, dado que
en nuestro planteamiento estamos abordando por igual la fotografia artistica como los campos
de la imagen fotogréafica funcional, y que el autor aqui comentado también pasa de manera
continua del comentario del arte al de los textos funcionales, hacemos la peticién de principio
de aceptar como valida esta categorizacion.
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un paso mas: introducirse en las poéticas del receptor, cuya hora, segin
Castellet, habia llegado. Cuando, en el texto citado, alude a Obra abierta,
Eco seguramente aun no imagina la repercusion que ese libro tendra. Hoy,
viendo su corpus ensayistico en conjunto y conociendo la influencia de
aquel, podemos considerarlo como su libro mas influyente y al que él ha
vuelto —se ha visto obligado a volver una y otra vez para explicar y
matizar— sisteméaticamente. En los siguientes afios, Eco, como otros
autores, vivird la transicién del énfasis teérico en el mensaje al énfasis en el
receptor, aunque en su caso, como ya quedd establecido y advertido por él
mismo, nunca se decantari completamente por el segundo, sino que
buscard un equilibrio siempre anclado en la obra o, como veremos, en la
intentio operis. Aunque el filésofo especialista en estética seguira teniendo
al arte en su horizonte, sus obras inmediatas se volcaran al estudio de los
procesos comunicativos que abarcan el intercambio de mensajes
funcionales en general en el marco de la sociedad de masas. Seran los afios
de la fundamentacibn de su teoria semiotica, primero definida
negativamente en La estructura ausente, en la cual se aleja de la influencia
estructuralista, y después definida positivamente, en Signo y el Tratado de
semiotica general.

Pero, paralelamente al desarrollo de las ideas de Eco, por supuesto,
habia otras cosas sucediendo. Entre ellas, podemos apuntar principalmente
dos. En primer lugar, el desarrollo de la teoria de la recepcién literaria,
representada fundamentalmente por la Escuela de Constanza, heredera de
los principios hermenéuticos de Roman Ingarden, Hans G. Gadamer o Paul
Ricoeur, los Peirce y Morris de aquel campo de conocimiento. Esta tendra,
en los afios que venimos resefiando, un desarrollo notablemente paralelo al
de la semidtica y al de la teoria anglosajona de los actos de habla. Como
veremos en el siguiente apartado, las ideas de algunos de estos autores
seran una influencia declarada para algunos de los representantes de la
semidtica del indice, como Dubois y Schaeffer. En el caso de la semiética
del icono, y siguiendo nuestro rastreo de la evolucién de Eco, sera notable

la confluencia de conceptos con la teoria de la recepcion en su Lector in
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fabula, obra en la que, ademas, el autor insiste, como lo hara después en
Los limites de la interpretacién y en Interpretacion y sobreinterpretacion,
en matizar y poner fronteras a su tan abusado concepto de apertura
interpretativa. Asi, ese resto de inmanencia en la critica se manifestara en
la consideracién de ambas: la intentio lectoris, pero sin nunca perder de

vista la intentio operis. Con sus propias palabras:

[...] la Gnica alternativa a una teoria interpretativa radical orientada hacia el
lector es propugnada por quienes afirman que la Unica interpretacion valida
apunta a encontrar la intencion original del autor. En algunos de mis escritos
recientes he indicado que, entre la intencién del autor (muy dificil de
descubrir y con frecuencia irrelevante para la interpretacion de un texto) y la
intencién del intérprete que (citando a Richard Rorty) sencillamente «golpea
el texto hasta darle una forma que servira para su propdésito», existe una
tercera posibilidad. Existe una intencidn del texto. (Eco et &l. 1992: 35)

Y lo remarca de manera, si cabe, aln maéas explicita: «Entre la
inaccesible intencion del autor y la discutible intencion del lector existe la
transparente intencién del texto, que desaprueba una interpretacion
insostenible». (Eco et al., 1992: 92) Esto nos lleva a la segunda influencia,
gue para Eco ha funcionado a contrario, a saber, la de la teoria de la
deconstruccién, identificada por él como el extremo de esa discutible

intencién del lector. Al respecto, argumenta:

[...] la nocién de semiosis ilimitada no conduce a la conclusién de que la
interpretacion carece de criterios. Afirmar que la interpretacion (en tanto
caracteristica béasica de la semiosis) es potencialmente ilimitada no significa
que la interpretacién no tiene objeto y que fluye (riverruns) solo por si
misma. Afirmar que un texto no tiene potencialmente fin no significa que
todo acto de interpretacion pueda tener un final feliz. (Eco et &l. 1992: 33-34)

Sin que este sea el lugar para desarrollar dicho debate, solo
apuntaremos la respuesta que Culler le dirige en su texto En defensa de la

sobreinterpretacion, incluido en la misma obra colectiva citada:

Muchas de las formas mas interesantes de la critica moderna no preguntan
qué tiene en mente la obra, sino qué olvida, no lo que dice sino lo que da por
sentado. [...]
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Umberto Eco parece considerarla [la deconstruccion] como una forma
extrema de la critica orientada al lector, como si afirmara que un texto
significa lo que un lector quiera que signifique. (Culler, en Eco et &l. 1992:
134y 139)

La confluencia durante las Gltimas décadas del pasado siglo de la
semidtica, la teoria recepcion, incluso de la neorretérica, se dara también
en el marcado enfoque pragmatico que adoptaran. Ya de manera temprana
Morris se habia referido a la semidtica como un tipo de andlisis sintactico-
semantico-pragmatico. Sin embargo, mientras que en las décadas de 1960 y
1970 el impulso del andlisis inmanente sigui6é privilegiando a los dos
primeros, el vuelco hacia el receptor provocé que, desde los afios 1980
hasta hoy, por supuesto con continuas matizaciones, la pragmética haya
adquirido cada vez mas relevancia. (Dada la importancia de este aspecto
para el presente trabajo, le dedicaremos un espacio privilegiado en el
apartado 3.5, para después desarrollar una propuesta de pragmatica
fotografica en los capitulos 7y 8.)

Por su parte, Eco, tal vez més centrado en su ya prolifica faceta de
novelista y en sus ensayos filosoficos, se ha alejado de la corriente semidtica
de la que hace tiempo es un referente, para atender a otras inquietudes.
Llama la atencidn, en una reciente recopilacién de escritos periodisticos, A
paso de cangrejo, no solo el titulo, sino el subtitulo: Articulos, reflexiones y
decepciones. Efectivamente, en él encontramos a un Eco decepcionado,
acaso, de lo mal que nos seguimos comunicando después de haber
especulado tanto acerca de la comunicacidn; también expresa su decepcién
repecto del uso irresponsable, si cabe el término, que se sigue haciendo de
los medios masivos, tras haber reflexionado tan extensamente acerca de
ellos. En particular, hay una manifiesta decepcién en lo que toca a la
politica y los media en su ltalia. ;Sera que Eco, como el profeta Castellet, se

ha hecho mayor?
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3.4. LA CODIFICACION ELUDIDA EN EL ANALISIS INMANENTE

Permitasenos la licencia de iniciar este apartado con una pirueta

literaria. Dice un escritor, a su vez, citando a otro:

«¢,Cémo escribir sobre Constantinopla si todo ha sido dicho?», se lamentaba,
no sin razén, a mediados del siglo XIX, uno de los autores roméanticos
adeptos al sistema de I'education par le voyage. [Y agrega que, respecto del
tema,] la ingente masa de informes compone un formidable corpus textual
dotado de vida auténoma, en el cual los libros se apoyan unos en otros, se
alimentan unos a otros hasta formar un verdadero arbol genealégico literario
cuyas hojas, brotes y ramas extraen su savia de un tronco integrado a
menudo de informes dudosos, relatos de segunda mano, fantasias, leyendas,

mitos.4

(Existe en la actualidad —nos preguntamos— algin campo de
conocimiento al que no se puedan aplicar las anteriores palabras? ;Qué hay
de la teoria fotogréfica? En La cAmara licida, Barthes (1980: 152) advertia
de la dificultad de abordar el tema de la fotografia por ser esta «un objeto
antropolégicamente nuevo». En los apartados anteriores establecimos que,
grosso modo, hasta 1989 la bibliografia sobre el tema se mantuvo como un
conjunto bastante restringido de textos —para reafirmar esta idea bastaria
compararla, por ejemplo, con la vastedad de la dedicada a un objeto
antropoldgicamente aun més nuevo y descendiente directo de ella: el
cine—. Esta es una particularidad atipica que, puede pensarse, habria
permitido a sus estudiosos construir un edificio teérico sdlidamente
cimentado. Sin embargo, la realidad contradice esta suposicion: la teoria
fotografica se edific6 precisamente sobre informes dudosos, relatos de
segunda mano, fantasias, leyendas y mitos, y no fue sino hasta la década
de 1980 cuando —junto con otros fendmenos complejos en los que no
podemos detenernos, entre ellos: su plena incorporacion al mercado del
arte y a la academia, las nuevas propuestas para historiarla, sus nuevas

formas de distribucién, su absoluta masificacién y espectacularizacién—, al

4 Goytisolo, Juan [1989]. Estambul otomano. Barcelona: Peninsula, 2003.
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iniciarse un intento de sistematizacion, se encontré con el hecho de que sus
cimientos eran débiles.

Debido a ello, en la disciplina semidtica, los autores que en esa época
comienzan la labor de traduccién de los conceptos generales sobre imagen
gue se encuentran en la corriente representada por Eco al campo
especificamente fotogréafico, caeran en algunos usos léxicos irritantes.
Principalmente nos referimos a dos circunstancias: por un lado, la
semidtica, como hemos visto, es aln en ese entonces una disciplina en
construccién, por lo que es frecuente que los ensayos de diferentes tedricos
no compartan una misma terminologia, lo que los tifie de hermetismo y los
hace parecer rebuscados. Por otro lado, si bien los libros y autores de
primera generacion estan bien identificados, la proliferacion de estudios de
segunda y tercera generacion no solo crece exponencialmente, sino que
acrecienta el efecto Babel. La combinacion de ambos factores provocara
gue, en sus propuestas, los nuevos autores de la década de 1980 no aborden
directamente y con naturalidad los temas tratados, sino que dediquen
interminables capitulos introductorios al establecimiento de genealogias vy,
més aun, a hacer una verdadera arqueologia de algunos términos
especializados. Es en este marco que se entienden esfuerzos de compilacién
y consenso como por ejemplo el de Greimas y Courtés con su Semidtica:
diccionario razonado de la teoria del lenguaje (1979) o el de Beristain con
su Diccionario de retérica y poética (1988).

Al mirar retrospectivamente los ensayos de ese momento, las
caracteristicas resefiadas nos parecen ingenuas y, en cierta medida,
también engorrosas, ya que confieren a los textos una excesiva densidad. A
partir de la década de 1990 —y aqui hacemos la gran peticién de principio
de aceptar como vélida una generalizacidn tan abrupta— la semiética ha
devenido una especie de herramienta intermedia para el analisis y la
interpretacién, mas que un fin en si misma. La terminologia semiética se ha
ido asimilando a otros enfoques, incluso a textos divulgativos, con el
resultado de que sus propuestas de analisis inmanente han logrado una

mayor aplicabilidad en la practica. Esta tendencia de simplificacién con
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vistas a la claridad se percibe incluso en grandes nombres de la disciplina,
como Sebeok (1994), o en la propia evolucién de autores que empiezan a
producir de manera maés reciente. Tal es el caso de Joly (1993, 1994 y
2002), quien, sosteniendo posiciones claramente semiéticas, acusa también
una gran influencia de otros enfoques que han ido ganando preeminencia,
como son, por ejemplo, los estudios visuales.

Si bien algunos autores se han volcado al estudio de la especificidad
fotografica, sus propuestas tedricas en torno a los procesos de codificacion
frecuentemente son parciales. Asi sucede, por ejemplo, con Vilches (1983 y
1987), quien habla fundamentalmente desde el campo de la imagen
periodistica, o con Joan Costa (1977, 1988 y 1991), quien elabora una teoria
del lenguaje fotografico desde la 6ptica del disefiador gréfico, para quien la
fotografia es mas bien un producto intermedio que un fin en si mismo.
Cabe sefialar que, mientras que el primero esta claramente influido por la
semiética de Eco, en el caso de Costa asistimos a un pensamiento original el
cual, aunque permeado de una terminologia propia de esa disciplina, se
encuentra més fundamentado en la teoria de la informacién. En cualquier
caso, destaca el hecho de que ambos autores construyen sus propuestas
desde campos ajenos al de la estética.

Mencién aparte merece el caso de Philippe Dubois. Mientras que este
autor hace en su célebre El acto fotogréfico (1983) una apologia de la
semidtica del indice y la semidtica del icono en un aparente intento de
reconciliacién de ambos enfoques, finalmente acaba decantandose hacia el
primero. Hay en el libro de Dubois, ademas, una promesa sin cumplir: nos
referimos al aspecto pragmaético de la fotografia. Indudablemente, la
construccion tedrica de Dubois esté influida por las ideas de la teoria de la
recepcion literaria; desde el titulo de su obra, resuena el eco de El acto de
leer (1976), de Wolfgang Iser.5 Sin embargo, la antigua aspiracién de Morris
de ver concretada la semidtica como un andlisis de tipo sintéctico-

semantico-pragmético tampoco se ve aqui cristalizada. Si bien el subtitulo

5 No olvidemos, asimismo, que desde 1969 se difunden las ideas de John Searle acerca de los
actos de habla, cuya influencia ha sido plenamente asumida por Jean-Marie Schaeffer (cfr.
1987), otro de los representantes de la semidtica del indice.
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del libro de Dubois es de la representacién a la recepcion, es esa
precisamente la promesa incumplida a la que nos referimos: mientras que
se profundiza en la pragmética del acto de produccion fotogréafica, la
pragmética del acto de recepcion permanece sin ser desarrollada. Por su
parte la semiética del indice, como ya sefialamos (ver supra: Capitulos 1y
3.2), caerd enferma de ontologia y se alejard del intento de explicacién de
los procesos de codificacion fotogréafica.

Si hemos hecho un comentario somero de las ideas y enfoques de
estos tedricos —quienes, dicho sea de paso, son solamente unos cuantos de
los que constituyen nuestro marco teérico— es porque de esa forma
dejamos traslucir una pequefia parte del debate que caracteriz6 a la
semiética fotogréafica durante las décadas de 1960 a 1980. Como disciplina
en formacion, el enfoque semiédtico produjo un gran entusiasmo en ciertos
medios, aunque hoy en dia este se encuentra diluido. Nuestro particular
punto de vista es que la semidtica tiene la virtud, al abordar el fendmeno
fotografico, de proporcionar criterios aplicables a imagenes provenientes de
diversos campos y espacios discursivos, como el arte, el periodismo, la
publicidad, la ciencia o incluso el de sus usos a nivel de memoria familiar.
Este tipo de transpolaciones entre campos es particularmente conflictivo al
ser aplicado a otros marcos conceptuales, como son el estético o el socio-
antropoldgico.

Ese caracter intermedio, de herramienta, que hemos apuntado
respecto de la semidtica, la convierte desde nuestro punto de vista en un
enfoque ciertamente limitado —tanto como otros— en términos de su
capacidad interpretativa del mensaje fotografico. Al mismo tiempo,
reconocemos en ella su extrema utilidad para abordar la pregunta
especifica de como significa, como esta construido el mensaje, pregunta
gue hemos fijado como un paso previo a la interpretacion, esto es, la
respuesta al qué significa. Aunque en la mente del receptor ambas
preguntas no se plantean de manera secuencial, sino simultanea e

interdependiente, valga aqui la disyuncion.
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3.5. EL ANALISIS EXTRINSECO: LOS CODIGOS CONTEXTUALES
Y EL GIRO PRAGMATICO

Apelemos, una vez maés, a los clasicos. En La fotografia como
documento social, Giséle Freund (1974: 159 y ss.) reflexiona a partir de una
foto de Doisneau (Imagen 9) acerca de la forma en que los significados de la

imagen varian en funcién del canal de comunicacion en que es difundida.

Imagen 9. Robert Doisneau
Sin titulo, 1958

La anécdota es muy conocida: un hombre maduro y una joven que no

se conocen entre si son fotografiados en un bar haciendo lo que infinidad de
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franceses hacen a diario: tomar una copa. La foto es utilizada por una
revista para ilustrar un texto acerca de los bares de Paris y, posteriormente,
pasa a una agencia. Tiempo después, aparece en otra publicacion ilustrando
un articulo sobre el alcoholismo y, més tarde, es plagiada para uno en torno
a la prostitucién. Se produce un escandalo legal debido a la denuncia que
hace el hombre retratado, pero... veamos la imagen. EI mira frontalmente a
la chica; ella, por su parte, baja timidamente su mirada y juega
nerviosamente con la copa. Su actitud no verbal denota que esté inquieta,
pero, ¢lo esta debido al hombre a su lado o mas bien por la presencia del
fotografo y la cAmara, por verse sibitamente en una situacion extrafia que
no puede controlar? ¢Hay algo en su actitud o su arreglo que nos haga verla
como una prostituta? ;O a alguno de los dos como un alcohodlico? ¢La
narracion esté en la mente del espectador... 0 en el texto que acompafia a la
imagen y el tipo de publicacion que la difunde? Si un analisis inmanente de
la imagen no nos da elementos suficientes para soportar la segunda y
tercera lecturas resefiadas, en el momento en que entran en accién factores
extrinsecos, lo que Joly llama «el invisible y todopoderoso contexto»
(2002: 99), una interpretacion descuidada de la imagen puede tomar los
cauces mas insospechados.

La anécdota que hemos traido a colacion también remite a lo
sefialado en otro clésico y que, a pesar de su amplisima divulgacién, no esta
de més mencionar. Nos referimos a la concepcion introducida por Barthes
en un texto tan temprano como El mensaje fotografico, en el que advierte

gue, en el caso de la fotografia de prensa, el canal de transmisién es

[...] el propio periddico o, para hablar con més precisién, un complejo de
mensajes concurrentes que tienen a la fotografia como centro, pero cuyo
entorno estd constituido por el texto, el titular, el pie de foto, la
compaginacion y, también, de un modo mas abstracto pero no menos
«informativo», la misma denominacion del peridédico (puesto que su nombre
constituye un saber que puede pesar muchisimo en la lectura del mensaje
propiamente dicho [...]. (Barthes 1961: 11)

En esta breve revisién, hemos mencionado un término sobre el que

necesariamente debemos detenernos, a fin de afrontar la dificil tarea de
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pasar del &mbito del andlisis inmanente al del andlisis extrinseco: nos
referimos a la palabra contexto. Para ello, es necesario que ampliemos
nuestro campo y no solo consideremos, como ya habiamos establecido, el
edificio tedrico a partir del cual abordamos la imagen, sino incluso el factor
de en qué tipo de terreno y entorno estad construido dicho edificio. Si ya
habiamos comentado que la misma foto no se interpreta igual desde un
edificio-museo que desde un edificio-agencia noticiosa, o un edificio-
academia, o un edificio-centro comercial, ahora habremos de aspirar a ir
més lejos y considerar, adicionalmente, en qué entorno geopolitico,
sociolégico y cultural esti situado el edificio —esto adicionalmente al
contexto temporal—, el cual aporta lo que Eco (1968: 446) denomina los
significados epocales. Asi, vemos cdmo esta aproximacion puede hacerse
desde distintas perspectivas disciplinarias.

Pero, ¢no es acaso el término contexto una palabra saco, que en su
extrema ambigledad y en sus innumerables connotaciones acepta
cualquier significado y, por lo mismo, deja de ser significativa? Desde un
punto de vista sociolégico, por ejemplo, resuenan aqui una vez més los
conceptos de Bourdieu a los que ya apelamos (ver supra: Capitulo 2), como
el de habitus, el cual nos recuerda que «las conductas pueden ser
orientadas con relacién a fines sin estar conscientemente dirigidas hacia
esos fines, dirigidas por esos fines. La nocidn de habitus fue inventada [...]
para dar cuenta de esta paradoja». (Bourdieu 1987: 22) El contexto, en un
sentido amplio, también se vincula con las nociones del mismo autor de
ethos, de campo o inclusive de clase. Si en la comunicacién funcional el
productor de imagenes apela al saber social, codificado, contextual, para
lograr que los mensajes que produce se traduzcan en una comunicacion
fluida, en el campo artistico el productor también lo tiene como marco de
referencia, aunque en su caso muy probablemente lo sea a contrario, para

problematizarlo:

El estetismo, que hace de la intencidn artistica el principio del arte de vivir,
implica una especie de agnosticismo moral, antitesis perfecta de la
disposicién ética que subordina el arte a los valores del arte de vivir. La
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intencidn artistica no puede sino contradecir las disposiciones del ethos o las
normas de la ética que definen en cada momento, para las diferentes clases
sociales, los objetos y los modos de representacién legitimos, excluyendo del
universo de lo que puede ser representado ciertas realidades y ciertas
maneras de representarlas: ¢acaso la manera mas facil, y por lo tanto la méas
frecuente y la més visible de «épater le bourgeois», poniendo a prueba el
alcance del poder de constitucidn estética, no consiste en transgredir cada
vez més radicalmente las censuras éticas (en materia sexual, por ejemplo)
que las otras clases se dejan imponer incluso en el terreno de lo que la
disposicién dominante constituye como estética? O, expresado con mayor
sutilidad, ¢en construir como estéticos objetos o maneras de representarlos
que estan excluidos por la estética dominante del momento u objetos
constituidos estéticamente por unas «estéticas» dominadas? (Bourdieu
1979: 44)

De lo anterior se desprende que el ethos constituye, de la manera mas
amplia, un contexto ético y estético marcado por la ideologia y, por lo tanto,
el concepto de dominacion al que Bourdieu apela tampoco es gratuito. A
partir de este hilo discursivo podriamos vincular la aportacién contextual a
la significacién del mensaje con otras disciplinas que, sin ser nuestras
plataformas tedricas fundamentales, si se encuentran dentro de nuestro

horizonte. Tal es el caso, por ejemplo, de la mediologia cuando afirma que

[...] la accion que nuestras figuras ejercen sobre nosotros varia con el campo
de gravitacion en el que las inscribe nuestro ojo colectivo, ese inconsciente
compartido que modifica sus proyecciones de acuerdo con nuestras técnicas
de representacion. [La mediologia] tiene, pues, por objeto los cdédigos
invisibles de lo visible, que definen de manera sumamente ingenua, Yy
referido a cada época, un estado del mundo, o sea, una cultura. (Debray
1992: 15)

La teoria de la informacion, por su parte, también ofrece
aportaciones respecto de los intercambios entre el creador y el receptor con
el, en ocasiones, etéreo e indeterminado marco de incontables influencias
epocales. Desde esta perspectiva y respecto de la actividad creativa, por

ejemplo, Moles sefiala que

[...] los pensamientos —brutos, fantasiosos— terminan por permanecer
estrechamente condicionados, modelados por el lenguaje que a la vez es
almacén de conceptos imaginarios y de modos, aunque solo sean
gramaticales, de ensamblado. «El pensamiento no puede ser méas preciso que
la lengua de la que se sirve» y Wittgenstein afadia: «El limite de mi
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pensamiento son los limites de mi lenguaje» («The limits of my thinking are
the limits of my language»). [Y concluye:] La gramética nos parece entonces
ser una infralégica, el primer impacto de la razén y la seriedad sobre el
pensamiento mas intimo y mas individual. (Moles 1984: 143-144)

Esta concepcion se vincula con la idea planteada por Eco en un texto
temprano cuyo titulo es en si casi una declaracidn de principios y a partir
del cual puede leerse gran parte de su extensa produccion posterior. Nos
referimos a De la manera de formar como compromiso con la realidad
(Eco: 1962b), reflexién centrada en la discusion acerca de la posibilidad de
una alienacion en el lenguaje. Pero volvamos a Moles para cerrar el apunte
en torno a la concomitancia entre estos dos grandes pensadores de la

comunicacidn, pertenecientes a un mismo espiritu de época:

Para el hombre de ciencia como para el artista, concepcion del mundo y
tendencia personal estan estrechamente relacionadas con su época; esta sitla
a los creadores en un ambiente conceptual cuya descripcion es tarea de los
filésofos. Hay, pues, una correlacion estrecha entre ciencia y filosofia, no
siendo el espiritu de una y otra méas que «el espiritu de la época» en la
medida en que es susceptible de enunciarse y definirse objetivamente. Se
debe, sin embargo, advertir aqui un sistemético desajuste temporal de una
relacion con la otra. [...] Parece, sin embargo, que este retraso, que se diria
corresponde al plazo necesario para que una doctrina influencie a una nueva
generacion por medio de la ensefianza, disminuye poco a poco con la
aceleracion de los intercambios de ideas y de informacion. (Moles 1984: 362-
363)

Puestos en este juego asociativo de diversas disciplinas y enfoques
con el concepto de contexto, no podemos dejar de sefialar que el mismo hilo
nos puede conducir también a la perspectiva de los estudios culturales,
marcados precisamente por la concepcion de que en toda interpretacion, el
énfasis esta puesto en el contexto ideoldgico a partir del cual se aborda el
acto comunicativo en su conjunto, esto es, en sus facetas tanto productiva
como receptora, y en un énfasis en la idea arriba planteada, en la cita de
Bourdieu, de las estéticas dominantes y las dominadas. Asi, podemos
proponer que la dimension del contexto es variable y puede abarcar desde
la consideracion del receptor —respecto del que en las ultimas décadas se

ha creado un verdadero culto—, esto es, la persona entendida como un
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contexto ambulante con su museo imaginario (Malraux 1947) y su
enciclopedia (Eco 1975), hasta la dimension absoluta, infinita, de esa
constelacién que tanto la sociologia como la teoria de la comunicacién han
bautizado con distintos apelativos tan sugerentes como espectaculares, més
0 menos vinculados a la imagen, més o menos vinculados a la técnica, més
0 menos vinculados a los medios de comunicacion, a saber: semiosfera
(acaso el més abarcador, debido a Lotman 1971-1993), iconosfera (Gubern
1987), mediasfera (Moles 1981; Debray 1992) o sociedad red (Castells 1996
y 2001). La amplitud de estos conceptos contrasta con una vision
estrictamente semidtica. En este sentido, es el propio Eco quien advierte de

un uso mas cerrado y disciplinar del término contexto, entendido como

[...] la posibilidad abstracta, registrada por el c6digo, de que determinado
término aparezca en conexién con otros términos pertenecientes al mismo
sistema semio6tico. Por consiguiente, dado un término como /gato/, una
buena representacion semantica debe considerar una seleccion contextual
que advierta que, cuando aparezca en conexidon con expresiones como
/coche/, /rueda/, /neumético/, etc., dicho término designard determinado
artificio mecénico que se usa para cambiar una rueda de coche. En un
contexto biolégico més amplio, donde aparezcan marcas como /animado/,
etc., el término en cuestion serd desambiguado como referido a un animal
[...]- (Eco 1979: 28)

La semidtica actual, heredera de las bases teéricas sentadas por Eco,
no ha dejado, sin embargo, de abrir el alcance de su concepcién del
contexto, aun teniendo en su horizonte los fundamentos establecidos por el
maestro. En el campo especifico de la semidtica de la imagen, pareceria que
la ineludible vinculacién del mensaje a factores externos —y aqui aparecen
una vez mas las concepciones barthesianas— hace que su sentido sea
particularmente susceptible a la influencia de los elementos contextuales.
Asi lo establece Joly, una especialista en el campo de la semi6tica iconal
cuyas ideas no han dejado de enriquecerse a lo largo de las altimas dos

décadas:

[...] la imagen, es necesariamente polisémica en la medida en que es un
enunciado icénico complejo; pero no podemos hacer de la polisemia su
especificidad en la medida en que todo enunciado complejo (verbal o no
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verbal) es polisémico. La polisemia tiende a esta complejidad que exige
entonces un contexto para dispersar las ambigledades que suscita. Esta
misma complejidad necesita, si queremos reducir una gran cantidad de
significaciones y de interpretaciones inducidas, recurrir a un contexto y a un
contexto verbal o iconico a su vez, asi como a medios de transmision
particulares (prensa, lienzos, muros, pantallas, etc.), ellos mismos inscriptos
en situaciones e instituciones particulares. (Joly 1994: 95)

En el campo del arte, en las ultimas cinco o seis décadas se ha
asistido a una creciente inclusién del espectador o receptor en el proceso
interpretativo, lo cual no solo se ha visto reflejado en las propuestas de
produccidn artistica, sino también en las construcciones teéricas alrededor
del fendmeno artistico. Consctrucciones que, en algunos casos, han partido
de los mismos artistas. Como muestra podemos citar las elaboraciones
tanto artisticas como tedricas que a partir de las concepciones tempranas
de Barthes, arriba citadas, hicieron en su momento creadores como Victor

Burgin o Allan Sekula, quien

[...] se muestra particularmente preocupado por el «grado extremo en que el

significado de la fotografia depende del contexto», de acuerdo con una
reflexion tedrica originada por Barthes acerca de la falacia de la fotografia
como pura denotacién. La critica de Barthes establece la existencia de un
nivel de connotacion, que viene dado por el contexto de presentacion, sobre
el cual la fotografia adquiere significado y fuera del cual carece de él. (Ribalta
1989: 52)

En un campo mé&s amplio, una de las construcciones tedéricas mas
exitosas se ha fundado en el concepto de horizonte de expectativas,
enmarcado en la teoria de la recepcién literaria de Jauss. El nivel de
participacion solicitado al receptor no ha dejado de crecer durante toda la
segunda mitad del siglo pasado y los inicios del presente, y lo mismo puede
decirse del nivel de implicacion social del artista. Asi lo atestiguan, por
ejemplo, dos construcciones tedricas recientes que intentan dar cuenta de
esta tendencia: nos referimos a la estética relacional (Bourriaud 2002) y a
la concepcion de una arte contextual (Ardenne 2002), adherido
estrechamente a eso, en ocasiones tan paradéjicamente vago, que llamamos

realidad y basado en la co-presencia, en «una ldgica de implicacion que ve
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la obra de arte directamente conectada a un sujeto que pertenece a la
historia inmediata». (Ardenne 2002: 13) Como consecuencia, Si con
anterioridad nos referimos —como con Eco— a formas mas o menos
cerradas de connotar la palabra contexto, en este campo enfrentamos acaso

las mas abiertas:

El «contexto» [...] designa el «conjunto de circunstancias en las cuales se
inserta un hecho», circunstancias que estan ellas mismas en situaciéon de
interaccion (el «contexto» etimoldgicamente es «la fusion», del latin vulgar
contextus, de contextere, «tejer con»). Un arte llamado «contextual» agrupa
todas las creaciones que se anclan en las circunstancias y se muestran
deseosas de «tejer con» la realidad. [Y agrega:] Si el arte arcaico se aplicé a
darle forma al pensamiento simbdlico, si el arte clasico se lanz6 sin medida
en la busqueda de una expresiéon que tendia a dominar lo visible y a
reglamentarlo, si el arte moderno se realiza en su tiempo en la libertad
creadora, corriendo a veces el riesgo del solipsismo (hacer de la creacion una
produccion auténoma hasta en su significado), el arte que ha tomado el
relevo serd mejor definido por la preocupacién de la contextualidad. El arte
«contextual» deja el territorio del idealismo, le da la espalda a la
representacion, pretende sumergirse en el orden de las cosas concretas.
(Ardenne 2002: 141)

Con base en el caracter multidisciplinar de las anteriores reflexiones,
podemos entonces apuntar algunas de las innumerables connotaciones de

la palabra contexto:

« Contexto como enciclopedia.

« Contexto como tradicion.

« Contexto como museo imaginario.

« Contexto como inconsciente colectivo.

« Contexto como inconsciente éptico.

« Contexto como espiritu de la época.

« Contexto como marco ideolégico.

« Contexto como el conjunto de las maneras de formar.

« Contexto como el medio que es el mensaje.

« Contexto como estructura del propio mensaje.

« Contexto como el conjunto de la propia obra de un autor.
« Contexto como situacion o circunstancia de comunicacion.
« Contexto como marco participativo, relacional.

« Contexto como horizonte de expectativas.

« Contexto como entorno geo-socio-politico.

« Contexto como entorno histdrico-temporal.

« Contexto como semiosfera.
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A esta multitudinaria constelacién de atributos hemos de sumar la
transformacién reciente de esa que ocupa el udltimo lugar en la lista
anterior, la semiosfera a la que ya antes aludiamos, asi como de la sociedad
red, respecto de cuyas profundas implicaciones para el campo fotogréafico
en particular reflexionaremos en el Capitulo 8. De momento, centrémonos
en el hecho de que si el contexto es todo esto que acabamos de resefiar, la
tarea de abordarlo para plantear un anélisis pragmético nos deja, en
principio, perplejos. Y aqui aparece el segundo concepto en el que hemos de
detenernos: el de pragmética, acerca del cual se hace imperativo
profundizar en este punto de nuestra reflexién ya que su relevancia para
nuestro discurso viene establecida desde su presencia en el titulo de este
trabajo.

Hagamos un poco de genealogia. El sentido general que actualmente
se le atribuye a este término tiene que ver precisamente con la influencia
del contexto en la conformacién del sentido de los mensajes. Mientras que,
como ya hemos apuntado, el analisis inmanente se centra en el mensaje
mismo, el enfoque pragmatico abre la puerta de un anélisis extrinseco. Esta
concepcién va mucho més alla de la simple consideracion de los deicticos o
expresiones indexicales, en los que han puesto énfasis diversos autores,
principalmente en torno a la teoria de los actos de habla, en relacién a la
cual hay que considerar que su influencia no apunta exclusivamente al
estudio del lenguaje verbal, sino que abarca los lenguajes icénicos, como
seria el caso, por ejemplo, del uso de flechas de direccién en la sefialética o
de los actantes mirando directamente a la cdmara y, por lo tanto,
asumiendo la presencia del espectador, recurso de amplia utilizacién en la
fotografia publicitaria. Pero es en el terreno de la linglistica que las
concepciones pragmaticas toman fuerza para, como se he dado en infinidad
de casos, ser adoptadas posteriormente en el campo del iconismo. Asi,
considerada en un sentido amplio, la pragmatica puede vincularse con la
concepcién saussureana de habla como puesta en acto, enfrentada a la de
lengua entendida como sistema. Esta concepcién esta en el trasfondo que

subyace a formulaciones posteriores como son la teoria del acto de leer, de
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Isser, o la de los arriba referidos actos de habla o speech acts de Searle, que
en el campo especifico de la teoria fotografica han influido en autores como
Dubois (1983) o Schaeffer (1987), respectivamente. (Ver supra: 3.4)

De la misma manera en que lo apuntamos en relaciéon al término
contexto, el angulo de cobertura de la palabra pragmatica se empieza a
abrir debido a la heteronomia de autores que lo derivan a diversos campos.
Asi, por ejemplo, no es extrafio encontrar a un pensador —historiador,
psicologo social, antrop6logo— como de Certeau haciendo las siguientes

reflexiones:

En el caso del consumo, uno podria casi decir que la produccién proporciona
el capital y que los usuarios, como arrendatarios, adquieren el derecho de
efectuar operaciones sobre este fondo sin ser los propietarios. Pero la
comparacion vale solamente para la relacion entre un conocimiento de la
lengua y unos «actos de habla» (speech acts). Por esta sola razon, se cuenta
ya con una serie de cuestiones y de categorias que han permitido [...] abrir en
el estudio del lenguaje (semiosis o semiotic) una seccién particular (llamada
pragmatics) consagrada al uso o a las indexical expressions, es decir, «a las
palabras y a las frases cuya referencia no puede determinarse sin conocer el
contexto de uso». (de Certeau 1980b: 397)

El propio de Certeau hace un recorrido a través de conceptos
vinculados a la consolidacion de la nocién que nos ocupa, mencionando,
entre otros, a Peirce (pragmatica), Russell (egocentric particulars), o
incluso Wittgenstein (Don't ask for the meaning, ask for the use). El
comercio transversal de conceptos no deja, sin embargo, de ser una
actividad riesgosa en la que cominmente la importacion y exportacién de
bienes intelectuales se ve sujeta a aranceles y cargas impositivas, pero
también al contrabando, la pirateria y a los avatares del mercado negro.
Cuando se trata de conceptos generales y abarcadores, equiparables a
materia prima, es posible dar seguimiento a sus fascinantes
transformaciones. Asi, y en este caso dentro del &mbito del comercio justo,
vemos cdmo la genealogia del término establecida por de Certeau forma
parte de la manufactura de su propio concepto de lo relacional, ya que
finalmente lo que a él le interesa es que uno de los aspectos de la

enunciacion es «la implantacion de un interlocutor (real o ficticio), y por
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tanto la constitucién de un contrato relacional® o de una alocucién (se
habla a alguien)». (de Certeau 1980b: 397) Siendo mas especificos, si
damos seguimiento al hilo conceptual subyacente, el giro pragméatico
también esti presente en la estética de la recepcion, expresion que, por
supuesto, también hace resonar el eco de otra influyente y seminal teoria
surgida en la década de 1970, a saber, la de Hans Robert Jauss.

Otra linea conceptual paralela que ya hemos mencionado
sesgadamente, pero en la que es necesario ahondar en este punto, es la de
los estudios culturales, que desde su inicio en Birmingham en la década de
1960 han presentado vaivenes y, si bien se caracterizaron en algin
momento por «la utilizacion de disciplinas nuevas como la semiologia»
(Mattelart y Neveu, 2003: 109), con el tiempo no solo la han incorporado
plenamente, sino que su destino en cuanto a presencia en el d&mbito
académico ha sido inversamente proporcional al de aquella, que la ha ido
perdiendo paulatinamente en los Gltimos quince afios. Asi lo muestra, por
ejemplo, una estadistica elaborada por Elkins (2007: viii) con base en las
palabras clave utilizadas para etiquetar trabajos de investigacion en el
dmbito de la teoria e historia del arte y que concluye que, mientras que el
uso de la palabra semidtica ha descendido ligeramente a partir de la década
de 1990, la deconstruccién ha mantenido una tendencia positiva, aunque
comparativamente de caracter marginal; sin embargo, frente a esto, otras
etiguetas mas directamente vinculadas a los estudios culturales han
presentado un incremento, como en el caso de la de teoria visual, que
siendo menor en proporcién a la semidtica, ha tenido un leve repunte, y
sobre todo la etiqueta feminismo, en cuyo caso la frecuencia de uso era
ligeramente menor al de semidtica hasta el afio 90, pero que desde
entonces se ha disparado hasta practicamente doblarla.

No puede dejar de verse en los estudios culturales un esfuerzo
especifico del ambito académico anglosajon por situarse en el mapa de las
teorias en boga en el marco de la nueva valoracion del acto de recepcién en

el que hemos venido insistiendo en este capitulo. En este caso, sin embargo,

6 Afios mas tarde, este concepto sera incorporado por Bourriaud en su teoria estética.
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tal vez el énfasis fue desmedido, mas aln que en el caso de la
deconstruccién, cuya critica hemos hecho unos parrafos més arriba al
rememorar el debate entre Eco y Culler. En el caso de los estudios
culturales, la visién desmitificadora de Mattelart y Neveu (2003) nos sirve
como un termometro, ya que esta planteada desde afuera de los intereses
viciados econémicamente de la propia industria del libro anglosajona, con
la editorial Routledge a la cabeza —la misma, por cierto, que publica al
recién citado Elkins—. Pero, volviendo al asunto de la valoracién del sujeto
receptor, que es en el fondo lo que une a los enfoques que venimos

discutiendo, encontramos la siguiente posicién:

No puede negarse el mérito de las nuevas reflexiones sobre las audiencias
gue no hacen sino insertarse en un movimiento epistemolégico més general
de «retorno al sujeto» y a los juegos de la intersubjetividad [...]. Perturban las
teorias deterministas que, en el transcurso de las décadas anteriores, han
puesto demasiado énfasis en el peso de los «invariantes», en la estructura, y
en la alienacion que produce en un consumidor reducido a la condicién de
receptaculo. Semejante cambio de dptica permite interrogarse acerca del
margen de maniobra que, entre la autonomia individual y la obligacion, el
orden social y productivo le deja efectivamente a «los que practican», pero es
necesario seflalar su ambivalencia. Existe un riesgo real de pasar de la
clausura del texto soberano a la reclusion en la recepciéon soberana.
(Mattelart y Neveu 2003: 98)

Pareceria que estamos hablando de la propia situacion de la
semiética y de la escuela de Constanza cuando los propios autores citados
tachan a los estudios culturales de padecer recepcionitis, en su afan de
dejar atras los dogmas inmanentistas del estructuralismo. Una vez més,
estamos frente a interpretaciones diversas de algo que flota en el aire como
denominador comun de un espiritu de época. Sin embargo, mientras que la
escuela de la recepcién de Constanza permanecerd vinculada al anélisis
literario, tanto la semidtica como los estudios culturales extenderan
infinitamente su &mbito de intereses, en el caso de los segundos, con un

marcado énfasis pragmético.

Birmingham serd uno de los primeros equipos en atraer la atencion de las
ciencias sociales sobre bienes tan profanos como la publicidad o la musica
rock [..]. Pero [..] son los medios audiovisuales y sus programas de
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informacidn y entretenimiento los que poco a poco seran objeto de estudio
mediante encuestas. Merece ser destacado un texto importante. En
«Codificacién/descodificacion» (1977, Réseaux, n® 68, 1994, pp. 27-39), Hall
desarrolla un marco teérico que pone de relieve que el funcionamiento de un
medio no puede limitarse a una transmision mecénica (emisién/recepcion)
sino que ha de darle forma al material discursivo (discurso, iméagenes, relato)
en el que intervienen datos técnicos, condiciones de produccién y modelos
cognitivos. Este marco analitico, hoy en dia, puede parecer trivial. Pero
entonces implicaba tener en cuenta todas las situaciones de desfase, de
equivocos entre codigos culturales, es decir, las graméticas mediaticas que
prevalecen en la produccion del mensaje, por un lado, y las referencias
culturales de los receptores, por otro. Bastaba con eso para trastornar las
rutinas de la sociologia empirico-funcionalista de los medios, escasamente
preocupadas por las condiciones de produccion de los mensajes. La nocion
de descodificacion invita a tomarse en serio el hecho de que los receptores
tienen sus estatus sociales, sus culturas, y que ver o escuchar un mismo
programa no implica darle un sentido o evocar un recuerdo similar.
(Mattelart y Neveu 2003: 57)

La aparente novedad de este abanico de estudios implicara siempre
para los anglosajones, no obstante, tener la espina clavada de un origen
francés, ya que es su establecimiento estardn presentes de manera
incuestionable Barthes y otros autores vinculados a las revistas Tel Quel y
Communications —Christian Metz, Julia Kristeva— en lo que de manera
retrospectiva se conoce como la aventura semioldgica. En el caso del
interés especifico de los estudios culturales, ahora desde el campo de la
sociologia, por las manifestaciones y apreciaciones de las clases populares y
los grupos concretos de consumidores, faltard, asimismo, el rigor de un
Bourdieu. En sintesis, la propuesta del enfoque que nos ocupa, reducida a

su expresion minima, seria que en los estudios culturales

Se trata de considerar la cultura en sentido amplio, antropolégico, de pasar
de una reflexion centrada en el vinculo cultura-nacién a un enfoque de la
cultura de los grupos sociales. Aunque permanece sujeta a una dimensién
politica, el meollo de la cuestion consiste entonces en comprender de qué
manera la cultura de un grupo, y sobre todo la de las clases populares,
funciona como rechazo del orden social o, a la inversa, como forma de
adhesion a las relaciones de poder. (Mattelart y Neveu 2003: 15)

Es necesario reconocer que, en una época en que las minorias tenian
la necesidad imperiosa de hacerse escuchar, el enfoque aporté una

plataforma de expresién de sus inquietudes. De ahi su expansion:
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Lo que al principio no era mas que un foco marginal de investigacion
[Birmingham] entre el mundo universitario y las redes de la nueva izquierda
britanica, experimentara a partir de 1980 una expansion considerable. Los
trabajos se extienden gradualmente a los factores culturales relativos al
«género», a la «etnicidad» y al conjunto de las préacticas consumistas.
Adquieren una notoriedad planetaria. Pero esta expansion viene acompafiada
de rupturas. Los rebeldes de ayer ocupan parcelas de poder en el mundo
académico. Deudora del marxismo, su inspiracion tedrica ha de hacer frente
a la devaluacidn de este enfoque y enfrentarse al auge de nuevas ideologias y
teorias, a los efectos de los cambios sociales; es decir, a la revalorizacion del
sujeto, a la rehabilitacion de los placeres ligados al consumo de medios, al
ascenso de las visiones neoliberales, a la aceleracién de la circulacion
mundial de bienes culturales. Aunque los estudios culturales siguen siendo
un paradigma, este ya no es el mismo de los origenes. A partir de entonces
ponen de relieve la capacidad critica de los consumidores, cuestionan
nuevamente el papel central de la clase social como factor explicativo, con el
fin de revaluar los de la edad, el género o las identidades étnicas. (Mattelart y
Neveu 2003: 16)

Actualmente, en una época marcada por el eclecticismo, son
demasiados los productos tedricos que se engloban bajo el paraguas de los
estudios culturales, con su infinidad de variantes. La obsesién por
establecer como elemento esencial de un estudio el factor del lugar desde
donde esta parado ideol6gicamente quien lo produce, da lugar a
interpretaciones que priman ese sesgo sobre cualquier otro factor. El

resultado ha sido, en muchas ocasiones, una falta de rigor.

Gran parte de los partidarios vanguardistas de los estudios culturales han
querido reunir en su trabajo intelectual las posturas y los prestigios del
cientifico y del politico, de las ciencias sociales y las humanidades, de la
investigacién y la creacion artistica. El resultado, con demasiada frecuencia,
han sido producciones que no hacen honor a ninguno de estos registros de
accion e invencidn. (Mattelart y Neveu 2003: 131)

Con base en lo anteriormente expuesto, y retomando nuestro tema de
fondo, podemos concluir de manera provisional que, considerada en
sentido extenso, la pragmatica —presente en todos los enfoques hasta aqui
mencionados— constituye una aportacion esencial en lo que se refiere al
estudio de los procesos interpretativos, de ahi que surja inevitablemente la
pregunta de cdmo ha sido enfocada desde la perspectiva semidtica. Si bien,

como ya indicamos, los precursores de la incipiente semiética —Peirce y
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Morris— postularon la necesidad de un analisis pragmatico, lo cierto es
que, en los hechos, esta intencion tardé en tomar forma. Los
planteamientos semiéticos tempranos de las décadas de 1960 y 1970, aln
muy influidos por el estructuralismo con su sesgo marcadamente
inmanentista, tardaron en abrirse a este enfoque. En el caso de la obra de
Eco, que hemos considerado como paradigmética, no es sino hasta Lector
in fabula (1979) cuando el enfoque pragmatico se incorpora plenamente,
incorporacion que se da en paralelo a los planteamientos del anélisis
literario de la ya aludida escuela de Constanza.

Pareceriamos encontrarnos inmersos en una especie de escollo
terminoldgico donde el énfasis o las connotaciones dominantes del
concepto que nos ocupa varian significativamente en funcién de las modas
al uso en un momento determinado. Con el afan de ser precavidos ante la
euforia actual de la valoracion de los aspectos contextuales de recepcion, y
tal como lo hicimos en relacién al término contexto, apelemos a la
prudencia de un Eco atento a la elusion de excesos sobreinterpretativos.
Para dicho autor, en el proceso para desambiguar un mensaje, el receptor
apela a su propia enciclopedia o thesaurus —concepto afin, insistimos, al
del museo imaginario de Malraux—; este proceso es equiparable al que
sigue el emisor del mensaje al crearlo, teniendo en su horizonte un lector
modelo con un determinado nivel de competencias. Asi, la intentio auctoris
se ve cristalizada en una concrecion con valores independientes: la obra
(intentio operis). El nivel de ambigiiedad de esta permite cierta apertura
interpretativa y, como estamos viendo, la aportacién contextual incide en
su interpretacién, aungue la intentio lectoris no deja de estar sujeta al ancla
de la estructura intrinseca del mensaje. (Cfr. Eco 1979) Si bien estas ideas
ya las hemos desarrollado previamente (ver supra: 3.3), con lo que
deseamos vincularlas en este punto, y atar asi un cabo suelto, es con la
funcion que en el proceso interpretativo tienen las elecciones
circunstanciales que, siguiendo al autor que nos ocupa, «representan la
posibilidad abstracta (registrada por el c6digo) de que un término aparezca

en conexioén con ciertas circunstancias de enunciacion», tomando en
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consideraciéon, ademds, que «la circunstancia aparece m&s o menos
semiotizada». (Eco 1979: 29) Asi, las hipotesis interpretativas y previsiones
del receptor no se dan de manera arbitraria, sino con base en «una serie de
informaciones que circulan en forma estandarizada, precisamente como
‘cuadros’ de eventos posibles y probables». (Eco 1979: 31) En momentos
posteriores de su produccion ensayistica, Eco no se cansara de afinar estos
conceptos, insistencia debida al abuso al que se verdn sujetas sus ideas

tempranas respecto a la apertura interpretativa:

En mis trabajos anteriores (1975) proponia distinguir el contexto de la
circunstancia. El contexto es el ambiente en el que una expresién se da junto
a otras expresiones pertenecientes al mismo sistema de signos. Una
circunstancia es la situacion externa en la que puede darse una expresion
junto a su contexto. Méas tarde (1979) definia como contexto una serie de
posibles textos ideales, de los cuales una teoria seméantica puede prever la
ocurrencia en conexiéon con una expresion determinada, mientras que
reservaba el nombre de co-texto para el &mbito efectivo de una expresién en
el curso de un proceso de comunicacion real. (Eco 1990: 296-297)

Eco apelard también a la nocién greimasiana de clasema, la cual
«enriquece las representaciones seméanticas con una seleccion contextual»,
abriendo una puerta a la intervencion del «mundo idiolectal del
destinatario». (Eco 1990: 297-298) Esta nocidn es, asimismo, reminiscente
de la de culturema, aportada por Costa (1977).

Vemos asi que la suerte de escollo terminolégico al que aludiamos a
raiz de la ambivalencia de los dos términos que nos ocupan —contexto y
pagmética—, crece. (No fue acaso durante un tiempo un vicio de la teoria
semiética el complicar su propio discurso sumando un concepto sobre otro
donde, adicionalmente, cada autor creaba sus propios neologismos y
aportaciones léxicas? Ya comentamos que, en una evolucion posterior de la
disciplina, se vera que esa Babel terminolégica més que aclarar, oscurecia, y
se dara una tendencia a la simplificacién en el lenguaje. Por otro lado, en
esa misma etapa tendrd lugar el salto definitivo, el desplazamiento al
énfasis en el analisis pragmatico, pudiendo ser condensada la posicién

actual de la semidtica iconal como sigue:
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Dentro del desciframiento de los mecanismos de produccién de sentido de
las iméagenes, al que se viene consagrando la semidtica visual desde hace
muchos afios, no es ninguna novedad completar el analisis textual de los
mensajes visuales mediante un analisis contextual, también llamado semio-
pragmaético. La interaccién entre texto y contexto institucional, en particular,
es decir, las condiciones de produccion y difusion de iméagenes ya lo dicen
casi todo, como sabemos, sobre el sentido que hay que atribuirles, sobre el
camino a seguir en la interpretacion. Se ajusta entonces su recepcion en
funcién del uso y de la funcién del mensaje visual, inmediatamente
reconocidos e interpretados. La eleccion de la tecnologia del soporte también
influye por supuesto en la interpretacion global del mensaje, al enlazar con
universos de referenciay de legitimidad distintos y especificos.

En otras palabras, el analisis sintagmético de un mensaje visual (localizacion
de unidades de significado y de las modalidades, por no decir las «reglas», de
ordenacion entre si), no basta [...] para ilustrarnos acerca del sentido global
del mensaje. Para ello el analista ha de tener en consideracion el eje
paradigmético de la organizacion del mensaje, es decir, los campos
asociativos ausentes que los elementos presentes a pesar de todo designan y
ponen en practica. (Joly 2002: 99)

3.6. LA CODIFICACION ASUMIDA

Ante este planteamiento, nuestra propuesta como puerta de entrada
para abordar el fenémeno de la significacion fotografica es profundizar en
la comprension de sus procesos de codificacién. Buscamos probar que, a
nivel de la produccion del mensaje, el fotografo consciente, sea cual sea su
campo concreto de actividad, no se encuentra por debajo del codigo (véase
la critica a Flusser en el capitulo precedente), sino que juega con las
diversas posibilidades del medio —aunque evidentemente hay campos,
como el artistico, en los cuales la libertad de juego es mayor e, incluso, es
considerada como un valor—.

Pero acaso lo mas importante es que la codificaciébn opera en dos
sentidos: asi como los productores deben codificar sus mensajes, los
receptores se encuentran ante la necesidad de decodificarlos. Como
resultado, al especular acerca de los cédigos fotograficos, lo estaremos
haciendo también respecto de la capacidad de lectura de diversos tipos de

receptores, desde el fotdégrafo experto o el critico, hasta la persona comdn
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gue podria responder al perfil de lo que Barthes llamaba el sentido comun,
de la doxa, de quien de la mano de Bourdieu (ver supra: Capitulo 2) hemos
considerado que tiene incorporadas, ya que forman parte del capital
cultural social, las habilidades de decodificacién que le permiten distinguir
las intenciones comunicativas del mensaje fotografico y los potenciales
expresivos del medio. En este punto, entonces, ha llegado el momento de
definir algunos términos esenciales, que de hecho hemos venido utilizando
de manera libre ya que se encuentran ampliamente generalizados. Para
ello, y ante la ya comentada sobreabundancia de definiciones, quedémonos
con la parquedad, y al mismo tiempo la frescura, de un septuagenario

Sebeok en la sabia simplicidad de una de sus Gltimas obras:

La materia sobre la que versa la semiética, de forma més extendida, es el
intercambio de cualquier mensaje, sea cual fuere —en una palabra, la
comunicacién. A esto hay que afadir que la semidtica estd intimamente
relacionada con el estudio de la significacion. La semi6tica esta clasificada,
por otra parte, como disciplina impulsora de una ciencia integrada de la
comunicacion a la que su caracter de investigacion metddica de la naturaleza
y de la constitucion de codigos otorga un contrapunto indispensable. (Sebeok
1994: 21-22)

Este proceso de intercambio implica la existencia de «seis factores
clave —mensaje y codigo, fuente y destino, canal y contexto— [que]
separada y conjuntamente constituyen el rico dominio de las
investigaciones de la semi6tica». (Sebeok 1994: 26) Para el autor citado, el
concepto esencial es el de signo. Asi parece haberlo afirmado en los hechos
el que el debate entre la semidtica del indice y la del icono se haya centrado,
precisamente, en el intento de dar preeminencia a un tipo de signo —indice
0 icono, segun la teoria peirceana— sobre otro. Quedémonos, a este
respecto, con la prudencia de Dubois: «puede haber perfectamente iconos
indiciales o index icAnicos». (Dubois 1983: 59) La fotografia, de hecho, cae
en esta categoria mixta. Si en el presente estudio nos hemos concentrado en
los cédigos fotogréaficos es debido a que, desde nuestro punto de vista, una
vez agotada la discusion acerca del signo fotogréafico, es en el estudio de los

codigos donde reside la posibilidad de acercarse a aquello que podemos
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considerar como la especificidad fotogréafica —especificidad que, como
veremos en el Capitulo 8, en los afios recientes ha sido puesta en crisis—,
més all4 de los estudios generales sobre la imagen. Sigamos construyendo

el concepto de codificacion desde un punto de vista semiético:

Codificacién y descodificacion implican la existencia de un cédigo, de un
conjunto de reglas claras segun las cuales los mensajes son susceptibles de
convertirse de una representacion en otra. El cddigo es lo que supuestamente
tienen en comun, sea de forma completa o parcial, de hecho o por asuncién,
las dos partes que intercambian un mensaje. (Sebeok 1994: 25)

Tenemos asi que, en su forma mas general y abierta, un cédigo es un
sistema que permite la estructuracién de elementos con base en ciertas
reglas de combinacion. En el caso de la fotografia resulta imposible hablar
de un codigo; por el contrario, plantearemos aqui la existencia de varios
codigos que operan de manera simultanea en diferentes niveles. Desde un
punto de vista inmanente o intrinseco, esto es, considerando la imagen
fotografica como un idiolecto, un mensaje que contiene en si mismo
diversas claves para su lectura, es fundamental sefialar en principio que el
estudio de la imagen puede realizarse en dos planos: el iconico o figurativo,
por un lado, y el plastico o no figurativo, por otro. Un estudio que ponga
énfasis en el primero valorard fundamentalmente los aspectos de
representacién, tematicos, narrativos, estéticos, ideolégicos, etcétera, de la
imagen; en el otro extremo, dichos aspectos corren el riesgo de ser pasados
por alto o minimizados en los andlisis centrados en desvelar el
funcionamiento de una gramatica de la imagen y en los estudios de
psicologia de la percepcion, por ejemplo, tendentes a centrar su atencién en
los aspectos plasticos de la representacion. Es nuestro punto de vista que
ambos planos son interdependientes, como se mostraré en los capitulos 4 a
6. Una vez més caemos en el ambito de las dicotomias fuertemente
arraigadas en la tradicion critica de la imagen, ya que de lo que estamos
hablando, en su reduccion mas general, es del eterno binomio forma-
contenido, de ahi que debamos insistir, como tantos otros han hecho, en su

indisolubilidad en la préactica.
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Como ya se apuntd, el estudio de los cédigos fotograficos sera nuestra
puerta de entrada para la comprensién de esa interrelacion. Cabe sefialar
también que si hablamos de cddigos, y no de un solo cédigo fotogréafico, es
porque la amplitud y continuo crecimiento del programa (software)
permite combinar los elementos visuales utilizando diversos métodos. En
este sentido, una de las clasificaciones que sigue resultando més operativa a
pesar del tiempo transcurrido desde su planteamiento y de las necesarias
correcciones y precisiones que requiere, es la de Costa (1977: 155), quien
propone el estudio de tres cédigos: el coédigo de la realidad —nosotros
preferiremos referirnos a los cédigos miméticos (Capitulo 4)—, basado en
la manera en que percibimos visualmente la realidad mismay, por lo tanto,
en una aparente ausencia de cédigo (Barthes); el de lo que él llama lenguaje
fotografico —preferiremos, para mayor claridad, cédigos técnicos (Capitulo
5)—, que se desprende de la utilizacién de signos exclusivos del medio; y la
codificacion retdérica, fundamentada en el uso de culturemas (Capitulo 6).
Aunque Costa propone esta clasificacién, a lo largo de su obra b&sicamente
profundiza solo en el aspecto del cddigo técnico. Los otros temas quedan
apuntados, pero sin desarrollarse in extenso. En los capitulos siguientes,
tomaremos su propuesta como fundamento de nuestra propia construccién
tedrica, alimentandola con aportaciones de otras fuentes y autores.

Pasado este estadio dedicado a la critica inmanente, en el Capitulo 7
desarrollaremos nuestra propuesta de anélisis pragmatico con base en un
modelo personal que comprende diferentes aspectos interdependientes en
torno a la fotografia, a saber: el género, el espacio discursivo y el binomio
del canal y la situacién de comunicacién. Finalmente, en el Capitulo 8
reflexionaremos acerca de la profunda transformacion que el marco
pragmético de la fotografia ha presentado en las Ultimas dos décadas
debido a la introduccion de los procesos digitales, los cuales han
revolucionado los hébitos de produccién, distribucién y consumo de las
imégenes, lo que nos llevara a plantear nuestra posicién respecto de la

especificidad de la fotografia en el marco de la actual cultura digital.
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CapiTULO 4

4.1. PREFACIO: DESPUES DEL PROBLEMA DEL ICONISMO

Imagen 10: Danny Lyon
55 Fulton, de: La destruccién del bajo Manhattan, 1967

La Imagen 10 muestra simplemente un espacio vacio, ¢(pero qué
representa? O mejor aun, ;cémo representa? Al margen de su temay de su
insercion en una serie de fotos constitutiva de un ensayo extenso, desde el
punto de vista estrictamente plastico, esta imagen de Lyon presupone,
implica, alude de manera subyacente a todo un universo de convenciones
culturales de representacién que, por formar parte de manera inextricable
del repertorio de representacién de un medio que nos es tan familiar como
la fotografia, nos es absolutamente transparente, no reparamos en él de

manera consciente.
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La imagen en cuestion incluye un camulo de gradientes, funciona
mediante convenciones en las cuales, a fuerza de sernos familiares, ya no
reparamos, pero que no por ello dejan de ser eso precisamente:
convenciones plésticas de representacion, formas codificadas.

Si en la década de 1970 el debate al que ya hemos aludido entre la
semiética del indice y la del icono dio pie a lo que en su momento se
conocié como el problema del iconismo, el reconocimiento de los
mecanismos de codificacién fotografica provocdé que dicho problema se
diera por zanjado (ver supra: 3.2 a 3.4), aceptandose que la idea de una
imagen sin codigo no se sostenia. (Cfr. Eco 1975: 325 y ss.) Sin embargo,
mientras que la semidtica iconal prosiguié con su camino de cimentacién
de sus bases conceptuales, la teoria fotografica solo dilucid6 de manera
parcial los mecanismos de codificacion propios y especificos del medio. Es
por ello que nos hemos referido a este particular como la codificaciéon
eludida, a cuyo esclarecimiento dedicaremos este capitulo y los dos
siguientes. Entremos, asi, en materia.

La fotografia opera mediante un corte de la realidad. Esto tiene una
implicacion: necesariamente habra una relacion entre lo que se incluye en

la imageny la realidad fuera de cuadro.

El espacio fotogréfico, en tanto corte, extraccion, seleccion, separacion, toma,
aislamiento, cercamiento, es decir, como espacio siempre necesariamente
parcial (en relacion con el infinito del espacio referencial), implica pues
constitutivamente un resto, un residuo, un otro: el fuera-de-campo, o el
espacio «off». Es el estatuto de esta porcion de espacio excluido del marco y
ausente de lo visible fotografico lo que querria evocar en parte, en su relacién
con el espacio retenido, que constituye el «campo» de la foto. (Dubois 1983:
159)

Esta relacion acentda la importancia de la informacién incluida en el
cuadro y de la manera como es registrada. Implica, en cierto modo, la
reduccion de lo que constituye nuestro campo perceptivo a su plasmacion
en la imagen, y esa reduccién se da en diversos niveles. Es solamente a
partir de ella que podemos deducir como estaba constituida la escena

original. Es asi que podemos hablar de la foto como la parte de un todo, que
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esta contiene virtualmente. Es necesario apelar al concepto de saber del
lector, el cual le permitira ampliar, desdoblar, continuar fuera de cuadro la
informacion contenida en la imagen y, reciprocamente, leer lo contenido en
el cuadro.

Excluyendo los casos criticos en los que la capacidad de
reconocimiento es exigida al mé&ximo —abstracciones, microfotografia,
etcétera—, incluso cuando la foto pretenda ser literal, podemos decir que la
imagen elaborada con fines realistas intentard apelar a los cédigos de
reconocimiento (cfr. Gombrich 1959) que aplicamos a la realidad misma.

Una préactica de este tipo, por lo tanto, buscara

[...] que el espacio representado en la foto quede en perfecto acuerdo
estructural con el espacio de representacion que lo capta (el horizonte sera
paralelo a las horizontales del marco; la vertical de los arboles, de las casas,
de las personas, etcétera, corresponderd lo mas exactamente posible a la
verticalidad de los bordes izquierdo y derecho del cuadro); por fin, esta foto
ordinaria y equilibrada, la miraremos como de ordinario: manteniéndola
bien recta ante nuestros ojos, sin balancearla, haciendo corresponder las
ortogonales del espacio representado y del espacio de representacion —ya
homogéneas entre si— con nuestra posicion (topolégica) en el espacio.
(Dubois 1983: 184)

De lo que estamos hablando aqui es del establecimiento de criterios
de normalidad, lo cual nos remite al concepto de grado cero como
expresion neutra, sin estilo. (Cfr. Barthes 1972) Toda adecuacién a estos
criterios de normalidad contribuird a la consideracion de una foto como
literal; por el contrario, toda desviacion (tomas en picado y contrapicado,
tomas cenitales, distorsiones épticas, etcétera) introducird en la imagen un
cierto nivel —aunque en ocasiones sea muy primario— de ficcion. (Cfr.
Costa 1977) Evidentemente, una foto que se aparte de la normalidad como
la hemos definido, seguira siendo reconocible, lo que nos lleva a concluir
que los cédigos de reconocimiento dependeran en gran medida de los, asi
llamados, gradientes, que en la fotografia, dadas las caracteristicas 6pticas
del aparato, tienen un valor fundamental y son susceptibles de ser
previsualizados y controlados por el fotégrafo desde el momento de la

toma.
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Un gradiente es un aumento o disminucion gradual de alguna cualidad
perceptual en el espacio y en el tiempo. James J. Gibson, el primero en
llamar la atencidn sobre el poder de los gradientes para crear profundidad,
hizo hincapié en los gradientes de textura, como es la densidad gradualmente
cambiante de una granulacién o sombreado, estando la textura més burda
correlacionada con la proximidad, la mas fina con la distancia. (Arnheim
1974 : 305)

El concepto de gradiente, por lo tanto, estara estrechamente ligado al
de constancia perceptiva, fendmeno que hemos de transpolar del campo de
nuestra experiencia sensible de la realidad al de la representacion

bidimensional. En nuestra experiencia sensible,

[...] pese al cambio permanente —de tamafio, de forma, de intensidad— a que
se ven sometidas las iméagenes retinicas, el mundo en que nos movemos
presenta unas caracteristicas béasicas de estabilidad que hacen que los
objetos que lo conforman no solo permanezcan iguales a través del discurrir
del tiempo, sino que en buen nimero de ocasiones no se vea alterada la
percepcion de su tamafio, color o forma. (Zunzunegui 1989: 32)

Hablaremos, asi, de tres gradientes basicos!: de contraste (tono),
cuyos extremos son el blanco y el negro; de escala (tamafio), que nos
permiten discriminar entre lo cercano y lo lejano; y de escorzo
(espacialidad), fundamentada en las desviaciones de la armazén bésica
horizontal-vertical. (Cfr. Vilches 1983) Es con base en estos criterios que

podremos hablar de c6digos miméticos.

4.2. CONTRASTE

El contraste puede ser considerado como la condicién primaria de la
representacion fotogréafica, que es de tono continuo y en la cual la forma

viene dada por diferencias tonales. No solo en la percepcion de la imagen,

! El tema de los gradientes y las constancias perceptivas ha sido desarrollado extensamente
desde un punto de vista fenoménico por Gaetano Kanizsa (1980). Debido a que la
profundizacion en él nos desviaria de nuestro objetivo fundamental, haremos solamente un
planteamiento somero de estos valores, remitiendo a dicha obra.
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sino también en la percepcion de la realidad misma, el reconocimiento de la
forma de un objeto se debe fundamentalmente a la experiencia. Intentemos
imaginar una situacién en la que se dé a un objeto monocromo una
iluminacién completamente uniforme; en este caso no seriamos capaces de
distinguir su volumen, sino que lo percibiriamos como una mancha plana.
Normalmente es la experiencia —y sobre todo la experiencia tactil— del
objeto, la que nos permite distinguir su volumen.

La percepcion del volumen en fotografia depende principalmente de
la iluminacién; esta, ademas, cumplira otras funciones como la de orientar
la atencién hacia determinados elementos. La preeminencia de un objeto
dentro del cuadro estara también en funcion de otros factores, como su
lugar en el mismo o su tamafio, o de cémo esté iluminado en relacion a los
demas elementos que componen la imagen. Evidentemente, «la
luminosidad observada del objeto depende de la distribucién de los valores
de luminosidad dentro de la totalidad del campo visual». (Arnheim 1974:

338) Profundicemos:

Puesto que la luminosidad de la iluminacion significa que una superficie
dada estd vuelta hacia la superficie luminosa, mientras que la oscuridad
significa que estd vuelta hacia el lado contrario, la distribucion de
luminosidad ayuda a definir la orientacién de los objetos en el espacio. Al
mismo tiempo, muestra de qué modo se relacionan entre si las diversas
partes de un objeto complejo. Las &reas de orientacion espacial similar estdn
visualmente correlacionadas por su luminosidad similar. Cuanto mas se
aproximan a recibir perpendicularmente la luz incidente, mas luminosas
parecen. Sabemos que en la percepcidon se agrupan las unidades de
luminosidad similar; asi, un agrupamiento por semejanza de luminosidad
produce indirectamente un agrupamiento por semejanza de orientacién
espacial. El ojo asocia entre si las superficies paralelas en cualquier lugar del
relieve en que aparezcan, y esta red de relaciones es un medio poderoso de
crear orden espacial y unidad. (Arnheim 1974: 345-346)

Para situar un objeto dentro de la escala contrastado-no contrastado,
hay que sumar la luminosidad producida por su propia coloracion a la
degradacién tonal producto de la combinacion entre la forma del objeto y la
posicion de la fuente luminosa. La manera més sencilla de establecer un

orden visual por medio de la iluminacién en fotografia de estudio sera
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utilizando una sola fuente de luz o, en el caso de que se usen varias, dando
preferencia a una de ellas (key light o luz principal) al balancear su
intensidad, dejando las demas para controlar los contrastes (fill lights o
luces de relleno). Este procedimiento tiene implicaciones a nivel seméntico,
ya que elegir una iluminacién con preferencia a otras supone hacer una
interpretacién del objeto.

La neutralidad vendria dada aqui por una iluminacién difusa y
uniforme, que no produjera sombras ni contrastes —como la de un dia
nublado—; en este caso, las diferencias tonales en la imagen serian
producto Unicamente de las diferencias de color local entre los objetos que
componen el cuadro.

Como consecuencia, los gradientes de tono dependerdn en primer
instancia de este factor y, secundariamente, de la distribucién de la
luminosidad. La relacion puede invertirse en casos extremos como el
contraluz, en el que se obtiene un resultado de alto contraste debido
exclusivamente a la oposicion entre la luz posterior y un cuerpo opaco, no
importa cual sea su color.

Con esta base, resulta claro que en fotografia la luminosidad
constituird un primer nivel de semantizaciéon de la imagen, con un alto
potencial para ser explotado por parte de la retérica visual. Este factor,
como es ldgico, se exacerba en las situaciones de control extremo de los
elementos fotograficos, como es el caso de la fotografia publicitaria. En este
sentido, serd normal una foto que reproduzca una amplia gama de tonos
entre el blanco y el negro, lo cual desde una época temprana de la fotografia
se convirtié en el canon; y se entenderd como subjetiva, por el contrario,
una imagen en llave alta (predominio de tonos claros), en llave baja
(predominio de tonos oscuros) o contrastada (ausencia de tonos
intermedios).

Aungue a lo largo de estas paginas hemos aludido fundamentalmente
a la fotografia en blanco y negro, no hay que perder de vista que, con las
precauciones que merece el caso, estas consideraciones son igualmente

aplicables a la fotografia en color.
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Imagen 11. Bill Brandt
Desnudo, 1959

La forma es dada por las diferencias tonales,
generandose el paso de una tonalidad a otra de
manera gradual. Los gradientes de tono se
convierten, asi, en uno de los principales
factores para el reconocimiento de la forma de
los objetos representados. Adicionalmente, la
relaciéon entre las zonas méas luminosas y las
oscuras contribuye a que se pueda establecer la
posicion de la fuente de luz.
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Imagen 12. Richard Avedon
Sandra Bennett, 12 afios, 1980
(De: En el Oeste americano)

En este retrato es dificil establecer la posicion
de la fuente de luz, ya que se trata de una
iluminacion difusa que no genera sombras
acentuadas. Este estilo, convertido en marca
registrada de los retratos de Avedon, es en ese
sentido cercano al grado cero en cuanto a
contraste.
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Imagen 13. Edward Weston
Nahui Olin, 1924

Al contrario de la imagen anterior, este retrato
estd muy contrastado, presentando sombras
acentuadas que le dan cierta dureza. Las
sombras funcionan en la imagen como figuras
geométricas que pueden tener un fuerte valor
compositivo. Son, asimismo, un elemento que
contribuye a definir la posicion de la luz y su
tipo, ya sea difusa o directa, como aqui.
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Imagen 14. Ansel Adams
Parque Nacional de Yosemite, 1942

El canon fotogréfico establece que una foto debe
tener blanco y negro puros, pasando por una
amplia gama de grises. Adams, miembro del
purista Grupo f64, llevé esta tendencia al
extremo con el sistema de zonas. Esto podria
identificarse con el grado cero; llevado a la
fotografia en color, corresponderia a un valor de
contraste normal.
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Imagen 15. Edward Weston
Col, 1931

Weston, también miembro del Grupo f64, en un
ejemplo de la misma intencidn purista ya no en
el paisaje, sino en el bodegén. En ambos casos
se trata de géneros que permiten un amplio
control por parte del fotégrafo, hecho que
resulta mucho més dificil de lograr en la
fotografia directa.
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Imagen 16. Ralph Gibson
Perfil, 1985

Una foto en llave alta, donde el predominio de
los tonos claros no solo es poco naturalista vy,
por lo mismo, alejado del grado cero, sino que
incluso lleva a la pérdida de texturas en el
sujeto.
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Imagen 17. W. Eugene Smith
De la serie: Pueblo espafiol, 1950

En el polo opuesto a la anterior imagen, esta, en
llave baja, se vale del oscurecimiento exagerado
para sobredramatizar la escena. También
observamos aqui el contraste selectivo, que
resalta el rostro del difunto (ambos efectos
seguramente acentuados por Smith al trabajar
la impresion en el cuarto oscuro, lo que era una
préctica habitual en él).

117



CapiTULO 4

Imagen 18. Mario Giacomelli
De la serie: Scanno, 1957-59

Un contraste exagerado, parte del estilo propio
de Giacomelli, que en este caso contribuye,
junto con otros factores, a otorgarle a la imagen
un cierto tono onirico al alejarla de un tipo de
representacion naturalista.
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Imagen 19. Mario Giacomelli
De la serie: Yo no tengo manos que me acaricien el rostro, 1961-63

Aqui observamos el alto contraste absoluto,
mediante la supresion de los tonos intermedios.

La imagen se lee, entonces, como totalmente
retorizada, subjetivada.
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Imagen 20. Richard Avedon
John Lennon, 1968

El valor del contraste no solo esta presente en la
fotografia en blanco y negro, sino también, por
supuesto, en la de color. Aqui se presenta un
ejemplo extremo de alto contraste logrado
mediante la combinacion compleja de un
original en blanco y negro, la solarizacién de su
copia en diapositiva de color y la manipulacion
de la impresién por transferencia de tintes.
Estamos en el nivel maximo de retorizacion, que
el receptor identifica con los efectos especiales,
aungue siempre conservando la conciencia de
que el punto de partida para obtener la imagen
es fotogréfico.
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4.3. EscALA

Podemos hablar de escala en dos sentidos, a saber: como una relacion
de tamafio entre diversos objetos presentes en la imagen, por un lado, o
«como la relacién entre la superficie del cuadro de la fotografia ocupada
por la imagen de un objeto determinado y la superficie total del mismo
cuadro» (Vilches 1983: 50), por otro. La escala en fotografia dependera, por
lo tanto, en ambos casos, de la interrelacién entre el tamafio real del objeto,
el tipo de objetivo utilizado (su distancia focal) y la posicién de la cAmara

(dngulo de toma y distancia en relacién a los objetos).

Los objetivos no alteran la perspectiva, pero un objetivo de fuerte curvatura
abarca un &ngulo mayor de espacio desde poca distancia. Con ello se
producen gradientes abruptos entre el primer término y el fondo, que se
traducen en una tension barroca al encogerse y expandirse rapidamente los
personajes segun se alejen de la cAmara o se aproximen a ella. (Arnheim
1974: 325)

De esto se desprende que la percepcidn va enfocada a la escala, no al
tamafio real del objeto, el cual solo puede deducirse de la primera. En lo
gue toca a la relacién que hemos apuntado inicialmente, la escala como
relacién de tamafio entre los objetos a cuadro, esta depende, segin
Arnheim de la armazdn espacial transpuesta de la realidad a la imagen, lo
gue significa que solo puede ser percibida con base en las relaciones arriba
mencionadas. Los gradientes de escala se convierten, asi, en el factor
esencial de interpretacion del tamafio. La disminucion o aumento graduales
de la escala en la imagen, de elementos iguales o similares en la realidad,
constituyen el factor esencial de transpolacién de la pirdmide visual al
plano bidimensional.

A este respecto, juegan un rol fundamental los gradientes de textura,
en los cuales, como ya sefialamos (ver supra: 4.1), Gibson fijo su atencién
como elementos correlacionados con la distancia, estando las texturas

granulosas asociadas con la proximidad y las mas finas con la lejania. Con
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otras palabras, es la escala de los elementos que conforman la trama de una
textura la que aumentard o disminuirad gradualmente para contribuir a la
representacién del espacio.

Los gradientes de tamafio, asimismo, nos permiten leer en la foto una
serie de datos, como son la distancia focal aproximada del objetivo utilizado
en la toma y el espacio entre el fotégrafo y el sujeto. Aunque esta
percepcibn es sumamente especializada y, por lo tanto, queda
practicamente reservada a receptores que cuentan con un cierto dominio de
la técnica fotografica (Barthes dixit), su efecto final si que es facilmente
reconocible por la persona no especializada, quien ha aprendido a apreciar,
con base en su experiencia, los casos en que el sujeto ha sido dramatizado
Opticamente —como sucede con el uso periodistico de objetivos angulares a
muy corta distancia—. Este factor estd estrechamente vinculado a los
gradientes de escorzo, que serdn comentados en el siguiente apartado.

En lo que toca a la escala como relacion entre el tamafio del objeto
representado y el cuadro o espacio de representacién, una vez més, como
en relacion al contraste, la utilizacién de los polos opuestos es esencial; en
este caso, los polos cercano-lejano y sus niveles intermedios tendrdn
implicaciones seménticas y, por extensién, seran un recurso retérico (como
lo veremos en el apartado 6.2 al hablar de la retérica de los actantes).
Sobra recordar que, para la retérica, ese objeto representado es por norma,

esto es, como criterio de normalidad, el cuerpo humano.

El Plano Medio se presenta como la presencia equilibrada de dos polos
contrarios, el Cercano [...] y el Lejano [...], o como la presencia de una
contradiccion igual para ambos polos: el objeto en plano medio puede
desaparecer por acercamiento o lejania. En este sentido, se puede hablar del
plano medio como inmovilidad; es decir, de un lugar ideal de indiferencia —
que podria dar lugar al estudio de la retérica del plano medio como
normalidad de situaciones, como equilibrio de tensiones, como mediocridad
de valores, etcétera—. (Vilches 1983: 53)

Conviene aqui hacer un breve recuento de los planos
cinematogréficos, ya que su clasificacion, de amplisima difusién en aquel

dmbito, ha pasado de forma natural a la terminologia fotogréafica:
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e Primerisimo plano o big close up2: muestra solo un detalle del rostro.

e Primer plano o close up: muestra el rostro completo.

e Plano medio o medium shot: se muestra el cuerpo cortado en el pecho.

e Plano americano o american shot: el cuerpo se corta a la altura de las
rodillas.

< Plano general o wide shot: una persona o grupo de personas de cuerpo
completo, dejdndose ver parte de su entorno.

< Gran plano general o extreme wide shot: vista amplia de un paisaje o

locacién, donde el sujeto humano es minimizado por el entorno.

La reflexion anteriormente citada de Vilches respecto del plano
medio, lo deja establecido como lo que aqui hemos llamado el grado cero,
esto es, el criterio de normalidad. Claramente esto es una convencién
cultural, profundamente incorporada en nuestros codigos de lectura.

Para terminar este subapartado, mencionaremos dos elementos
asociados con la escala. El primero son los traslapos entre objetos, que
contribuyen a su ordenamiento en el espacio representado, facilitando la
comprension de qué esta en primer plano y qué en un plano més lejano. El
segundo son las sombras, que para la teoria de la percepcion, junto al sélido
que las origina, «funcionan como un Gnico objeto al cual se aplican las
normas que rigen la apariencia espacial de los objetos». (Arnheim 1974:
351) La direccion, tamafio y nitidez de las sombras ayudaran a establecer la
posicion y tipo de la fuente de luz, y seran, a la vez, un elemento

compositivo sumamente gréfico.

2 Si incluimos sus nombres en inglés es debido a que esta terminologia se maneja de manera
casi universal. Como es habitual, esta categorizacién ha sido interminablemente matizada, por
lo que solo presentamos su versién minima.
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Imagen 21. Tarjeta postal anénima
Catedral de Siena, s.d.

Juego con los gradientes de escala, en un
exquisito trompe l'oeil. Al entrar en la Catedral
de Siena, esta es la perspectiva que el visitante
tiene, sin sospechar que esta siendo engafiado.
Un gradiente se encuentra, por ejemplo, en la
disminucion gradual de escala de las columnas.
Sin embargo, hay aqui otro gradiente que ha
sido alterado de manera artificial: las bandas
horizontales de marmol blanco y negro de las
columnas no son iguales en cada fila de
columnas, sino que se van haciendo mas
estrechas. Con ello, se logra que el gradiente
Optico se altere, esto es, la disminucion de
escala ya no es gradual. El efecto es que el
visitante tiene la ilusién Optica de que la nave de
la iglesia tiene méas profundidad de la real.

124



CapiTULO 4

Imagen 22. Kenro lzu
Moai # 30, siete moai, Isla de Pascua, Chile, 1989

El gradiente de escala en su expresiéon minima:
la disminucién gradual del tamafio de los
monolitos da un evidente efecto de distancia.
Adicionalmente, el gradiente de textura actua
tanto en los moai como en el suelo y en las
nubes, acrecentando el efecto de fuga.
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Imagen 23. Rolfe Horn
Escaleras de luz, Wat Sri Sawai, Tailandia, 2000

Una verdadera coleccién de gradientes de escala
y textura: la disminucion de tamafio de los
haces de luz que aluden metonimicamente a las
ventanas fuera de cuadro, el estrechamiento de
las paralelas de los escalones en escorzo, asi
como la disminuciéon en la textura desde el
primer plano al fondo tanto en los elementos
arquitecténicos como en las nubes.
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Imagen 24. Diane Arbus
Gigante judio con sus padres en el Bronx, 1970

La ironia de Arbus llega al extremo en la Imagen 24, en
la cual el juego de escala para convertir a un sujeto en
monstruo no se debe a la Optica, sino a la relacién de
tamafio entre los sujetos a cuadro. Las Iméagenes 25 a
30 no solo nos sirven para ilustrar los diferentes
planos, sino también para comentar algunos elementos
més sutiles. En la Imagen 26, por ejemplo, la
distorsion éptica de barril, debida a la curvatura de un
objetivo corto, hace que la nariz de la mujer sea
prominente, esto es, hay un gradiente de escala
sumamente abrupto afectando al sujeto. Este efecto,
aunque presente, se atentla en los planos medio
(Imagen 27) y americano (Imagen 28), también debido
a que las tomas son frontales. En el plano general
(Imagen 29), a pesar de la mayor distancia al sujeto,
observamos que el uso de un objetivo corto en picado
tiene dos efectos: los gradientes abruptos en el propio
sujeto —la desproporcionada cabeza del nifio— y entre
el primer plano y el fondo, cuyo escorzo es exagerado.
Este efecto se pierde, por la distancia, en el gran plano
general (Imagen 30).
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Primerisimo plano

Imagen 25. Bill Brandt
Jean Arp, 1960

Primer plano

Imagen 26. Diane Arbus
Mujer con collar y aretes de perlas, 1967

Plano medio

Imagen 27. Diane Arbus
Hombre tatuado en un carnaval, 1970
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Plano americano

Imagen 28. Diane Arbus
Gemelas idénticas, 1967

Imagen 29. Diane Arbus
Nifio con granada de juguete, 1962

Gran plano general

Imagen 30. Diane Arbus
Familia en un campo nudista, 1965
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4.4. ESCORzO

La fotografia hereda de la cémera obscura una forma
convencionalizada de representacion, la perspectiva central o cénica, que
«aspira a una ecuacién correcta: quiere que la imagen aparezca como el
objeto, y el objeto como la imagen». (Gombrich 1959: 226) Esta aspiracion
se traduce en la representacién de un espacio continuo-tridimensional que,
hasta el Renacimiento, estaba fuera del alcance de los esquemas

bidimensionales de representacion.

El principio basico de la percepcion de la profundidad se deriva de la ley de
simplicidad, y afirma que un esquema parecera tridimensional cuando
pueda ser visto como proyeccidén de una situacion tridimensional que sea
estructuralmente mas simple que la bidimensional correspondiente.
(Arnheim 1974: 276)

Fotograficamente, una primera solucion a este problema seria
adecuar en lo posible ambas situaciones —bi y tridimensional—, para lo
cual el recurso mas evidente es la toma frontal del objeto. Esta constituiria
el grado cero o criterio de normalidad fotogréafica en cuanto al valor que
hemos denominado escorzo, en parte, también, debido a que «la vision
frontal es la que proporciona méas informacién. Es el que llamamos el
‘aspecto caracteristico’ del objeto, el aspecto [...] que exhibe un maximo de
los rasgos distintivos mediante los cuales clasificamos y nombramos las
cosas de nuestro mundo». (Gombrich 1959: 263) Pero lo mas importante
respecto del tema que nos ocupa: la toma frontal permitira transponer los
ejes verticales y horizontales de la realidad a la imagen, evitando la
deformacion.

Dicha deformacién, que los fotégrafos profesionales han aprendido a
corregir a toda costa desde el siglo XIX, ha sido tefiida incluso de ideologia.
En este sentido, Durand nos recuerda: «La preocupacion por la exactitud
geomeétrica intervenia entonces como el indice de una preocupacion moral

no formulada». (Durand 1998: 44) La afiorada neutralidad u objetividad se
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ir4 perdiendo conforme se sustituya la vision frontal. En este sentido, el
punto de vista fisico de la toma seréd el elemento primario para establecer el
punto de vista intelectual del autor. La deformacion que en este sentido
crea el fotografo es, ademads, tirdnica, ya que se impone por extension al
espectador. Si es necesario matizar el término deformacién al hablar de sus
implicaciones subjetivas, no lo es, en cambio, cuando nos referimos al

aspecto formal: como desviacion de la armazdn bésica vertical-horizontal.

La orientacion oblicua constituye probablemente el medio més elemental y
eficaz de obtener una tension dirigida. La oblicuidad se percibe
espontdneamente como un esfuerzo dindmico de aproximacion o
alejamiento respecto a la armazén espacial basica de horizontal y vertical.
(Arnheim 1974: 464)

La deformacién oblicua producto de lineas escorzadas, considerada
en ese sentido, sera lo que nos permita leer la tercera dimensién, apelando
para ello a nuestro saber no solo Optico, sino al que se desprende de
nuestra experiencia tactil de la realidad derivada de nuestra vivencia del
espacio fisico. Se convertird asi en un recurso expresivo al ser utilizada bajo

ciertas reglas:

Claro esta que no todas las formas oblicuas originan profundidad, sino solo
aquellas que pueden ser leidas como desviaciones respecto a la armazén
normal de vertical y horizontal. Cuando se cumple esta condicion, la
oblicuidad desaparece a favor de una reversién a la armazén mas simple.
(Arnheim 1974: 293)

Esta reversién sera posible gracias a la constancia de tamafio y
forma fundamentada en la lectura adecuada de los gradientes, debida, a su
vez, a la experiencia previa. Con base en lo expuesto podra comprenderse
gue Moles (cfr. 1981) dé a la perspectiva el caracter de una jerarquizacion
del mundo representado.

Se evidencia, asi, la estrechisima e indisoluble relacion entre los
gradientes de escala y de escorzo. Estos ultimos quedan definidos, en su
expresion més simple, como la mayor o menor inclinacién de la armazén

vertical-horizontal.
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La inclinacién de los planos podria estudiarse como marcas de enunciacién
del fotégrafo que estarian més cerca de una aproximacién interpretativa,
intencionalmente no objetiva, mucho mas cerca de la ficcion; mientras la
frontalidad estaria méas cerca de un cierto realismo. (Vilches 1983: 59)

En su traduccion a términos Opticos, obtendremos que los objetivos
de distancias focales medias proporcionardn un escorzo normal que
corresponderia al grado cero, tomando como referencia nuestra percepcion
Optica de la realidad. Por este motivo en la jerga fotogréfica se le llama,
embleméticamente, objetivo normal al que tiene un &ngulo de cobertura de
aproximadamente 50 grados (50mm para cdmaras de formato universal o
de 80mm para camaras de formato medio). Esto no tanto como
consecuencia de dicho angulo, limitado comparativamente a la vision
humana, sino, como ya se apuntd, por el tipo de perspectiva que
proporciona. Algunos fotégrafos incluso han llegado, en aras de una
pretendida objetividad, a privilegiar su uso a la altura de los ojos, evitando
tomas en picado o contrapicado, asi como puntos de vista rebuscados.

Las desviaciones del grado cero vendrian dadas, por un lado, por el
uso de objetivos cortos. Estos, al acercar el punto de fuga, provocan
diferencias abruptas entre el primer plano y el fondo. Asimismo, debido a
la curvatura del objetivo, deforman al sujeto. En el polo opuesto, los
objetivos extremos de larga focal cuentan con distorsiéon de almohada y
aplanan la imagen. Al tener un punto de fuga muy lejano, las distancias
entre los objetos representados se diluyen, siendo dificil ubicarlos en el
espacio si no se cuenta con el auxilio de elementos formales adicionales,
como son las sombras y los traslapos, ya comentados.

Es fundamental considerar que la angulacién de la cAmara respecto
del sujeto operard siempre en conjunto con la éptica. Asi, el control de
estos elementos por parte del fotégrafo quedard integrado, en muchas
ocasiones, no solo como parte de su modus operandi, sino también, en
altimo extremo, de su posicion intelectual y ética de trabajo. En el caso del
diletante, por su parte, estos factores técnicos frecuentemente han sido

traducidos a consejos o recetas del tipo hagalo usted mismo.
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Imagen 31. Kenro lzu
Palmira # 34, Siria, 1995

Imagen 32. Kenro lzu
Palmira # 43, Siria, 1995

El canon fotografico: evitar la deformacion a
toda costa. La accion conjunta de la toma
frontal con la correccién Optica de la
perspectiva hace que en la Imagen 31 la
armazoén vertical-horizontal se mantenga, sin
que las columnas presenten una deformacion
aun cuando la cdmara est4 situada por debajo
del centro del sujeto. En la Imagen 32 la
correccién Optica se mantiene, por lo que las
columnas conservan su verticalidad; sin
embargo, al ser el angulo de toma oblicuo, las
columnas se ven escorzadas, entrando en accién
el gradiente de escala.
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Imagen 33. L&szl6 Moholy-Nagy Imagen 34. LaszI6 Moholy-Nagy
Vista desde puente, Marsella, 1929 Balcones de la Bauhaus, 1926

Al abandonarse la frontalidad, la armazén
vertical-horizontal se rompe, siendo las lineas
escorzadas més pronunciadas conforme el
angulo de toma se vuelve méas abrupto, como en
el caso de la toma en picado de la Imagen 33 o
el contrapicado de la Imagen 34. Aunque este
efecto es muy facil de percibir en sujetos
arquitecténicos, no olvidemos su efecto en otro
tipo de sujetos, como los humanos, y su uso
retorico.
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CAPITULO 5

5.1. PREFACIO: EN EL LABERINTO DE LA TECNICA

Imagen 35. Gjon Mili
Picasso dibujando un minotauro con luz, 1949

Picasso se encuentra en un lugar totalmente oscurecido. ¢Sera, acaso,
el laberinto de su mente? En la mano tiene una antorcha encendida. Se
escucha el sonido de la apertura de un obturador, al tiempo que el destello
de una luz congela la imagen del pintor en la placa del negativo; es una luz
instantanea, efimera, que sin embargo, dada su velocidad, tiene el poder de
imprimir dicha imagen en la pelicula como si aquel se encontrara inmovil.
A partir de ese momento el genio se mueve y utiliza la antorcha para trazar

sutilmente en el aire el contorno del minotauro, pero el obturador de la
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cdmara, fija en un tripode, sigue abierto, y para una cdmara con el
obturador abierto, una antorcha en movimiento es como el hilo de Ariadna.
La huella cinético-luminica de la obra efimera dibujada en el aire ha sido
registrada. Nunca nadie la vio, més que el Teseo-Picasso que la produjo,
pero en este caso la técnica fotogréfica nos ayuda a salir del laberinto con la
imagen de su silueta. El obturador se cierra. ¢Es posible fotografiar lo que
nuestros 0jos no ven?

En este punto hemos de dirigir nuestra atenciéon a la técnica
fotografica para hablar de uno de sus aspectos fundamentales. Nos
referimos al hecho de que «una de las especificidades més caracteristicas
de la estética del medio —y una de las menos estudiadas,
incomprensiblemente— es la aptitud de la fotografia para generar sus
propios signos visuales, que no proceden de la «analogia», sino de la
tecnologiax». (Costa 1991: 47)

Estos signos tienen su origen en lo que la teoria de la comunicacion
denomina como ruidos o parasitos, esto es, elementos generalmente de
origen técnico que interfieren en la transmision del mensaje o se
introducen en el medio como errores. (Cfr. Chéroux 2003) Estos
elementos, por lo tanto, no serdn propios de la realidad fotografiada, sino
gue se encontrardn Unicamente en la imagen. Costa sefiala que la
conversion de un ruido en mensaje depende de la utilizacién que el autor
haga de él; esto significa que los parasitos son integrados progresivamente
al programa del aparato (cfr. Flusser 1983) y, por lo tanto, que pueden ser
visualizados de antemano como un recurso mas al servicio de la

intencionalidad comunicativa del autor. Profundicemos:

¢Coémo se introducen estas particulas en una imagen? De tres modos
distintos: inevitablemente, o por azar, o bien por una utilizacién
intencionada (creativa) por parte del fotdgrafo. En los dos primeros casos
—inevitabilidad y casualidad— puede hablarse en rigor de parasitos (aunque
en ambos casos estos puedan ofrecer efectos visuales de notable eficacia
estética, con lo cual ya no serian parasitos). En el tercer caso [...] lo que en
principio eran parasitos devienen finalmente signos: signos que son propios
y especificos de la fotografia [...] ya que es solo ella —y no otro sistema de
signos— la que tiene la capacidad de producirlos y superponerlos
automaticamente en un mensaje visual. (Costa 1977: 76)
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Mas alla del caracter parasitario que se encuentra en el origen de
estos elementos, la industria fotografica en infinidad de ocasiones los ha
codificado y explotado. El constante desarrollo de la técnica fotografica
implica un incremento paralelo de estos signos; basta echar un vistazo a los
catdlogos de accesorios para efectos especiales —el fabricante de filtros
Cokin seria un buen ejemplo— o a los menus de los programas de retoque
digital para comprender que la lista que de ellos podria elaborarse es
infinita. Adicionalmente, los nuevos usos generados por parte de artistas
son lexicalizados e integrados a la publicidad y a los usos vulgares del
medio, aunque no puede dejar de notarse que, en ocasiones, este proceso se
da en sentido inverso, ya que la creatividad y los grandes presupuestos de
la foto comercial también son capaces de generar préacticas que
posteriormente se transfieren al &mbito del arte. En cualquier caso, se da la
paradoja de que el error técnico se ve institucionalizado, comercializado y
convertido en moda. Tal es el caso, por ejemplo, de la Holga, lanzada al
mercado en 1982, una cdAmara china de juguete, muy barata, para pelicula
de formato medio, cuyo objetivo plagado de aberraciones 6pticas da lugar a
resultados impredecibles y a lo que algunos consideran, no sin cierto
candor, como una estética de baja fidelidad. Lo mismo podemos decir de
la, asi llamada, lomografia, la cual parte del uso de la cAmara soviética
modelo LOMO-LCA, contempordnea de la Holga y cuyas aberraciones
caracteristicas son el vifieteado, el error de gama y la saturacion de color.
Los lomdgrafos cuentan incluso con un decalogo que se sintetiza en el
lema: jNo pienses, dispara! El uso masivo de estas cdmaras-juguete
demuestra que no solo la técnica puede codificarse y lexicalizarse, sino
también las actitudes de quienes las usan.

Sin embargo, seamos cautos: hablar de efectos especiales nos puede
llevar a equivocos, ya que esta es solamente la parte mas visible del asunto
y también, como se desprende de los ejemplos anteriores, la més integrada
a los usos comerciales y populares de la fotografia. Intentemos, por lo
tanto, explorar la actitud creativa que se encuentra detras de esta vocacién

experimental de cierto tipo de préacticas fotogréficas.
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Ya anteriormente aludimos a una de las eternas dicotomias que han
escindido al medio fotogréfico desde su origen: nos referimos a la oposicién
entre purismo y pictorialismo. Ante la ambigua polisemia con la que dichos
términos han sido utilizados a lo largo de la historia, quedémonos con la

definicion de Ward! glosada por Fontcuberta:

El pictorialismo est4 basado en la premisa de que una fotografia puede ser
juzgada con los mismos patrones con que se juzga cualquier otro tipo de
imégenes (por ejemplo, grabados, dibujos y pinturas); la postura purista esta
basada en la premisa de que la fotografia tiene un cierto caracter intrinseco y
que el valor de una fotografia depende directamente en la fidelidad a este
caracter. Para el pictorialista, la fotografia es el medio, y el arte es el fin; para
el purista, la fotografia es a la vez fin y medio, y se muestra reticente a hablar
de arte. (Ward, citado en: Fontcuberta 1984: 18-19)

Prolonguemos brevemente este discurso, ya que la profundizacion en
estos términos no solo es fundamental para el presente capitulo, sino que
nos seré de utilidad en diversas etapas de nuestra reflexién. Mientras que la
nocién de purismo ha sido alimentada en diversos momentos —por
ejemplo el ya comentado Grupo f64 (ver supra: 4.2)—, conformando el
canon fotogréfico como aquello que se vincula con un tipo de expresion
especificamente fotogréfica (estrechamente ligada, dicho sea de paso, a los
criterios que en el apartado anterior hemos identificado con el grado cero
de la expresion fotografica), el término pictorialismo, por su parte, ha
recorrido un largo camino de abusos y malentendidos, principalmente
debido a una utilizacién peyorativa asociada a la imitacion de la pintura.
Como precisa el propio Fontcuberta, en cierto periodo se llegd incluso a
desacreditar al pictorialismo, y aclara, siguiendo en la via de las

distinciones semanticas:

Es [...] conveniente esclarecer que, contrariamente a lo que se tiende a
pensar, pictorialismo no equivale a pictoricismo. Etimoldgicamente, el
término «pictorialismo» se emparenta con la voz inglesa picture, que tiene
una pluralidad de significados: imagen, cuadro, pintura, fotografia, pelicula;
«pictorial» se traduciria, por tanto, como «iconico», «grafico», «pléstico» o

1 Ward, John L. The Criticism of Photography as Art. Gainesville: University Press of Florida,
1978.
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«creativo-visual», segun los contextos. El hecho de que en muchas ocasiones
los autores pictorialistas tuvieran una voluntad claramente mimética
de la pintura —pictoricista—, no debe condenar el verdadero espiritu del
movimiento: la supremacia de los resultados por encima de los métodos
observados. Y a quienes hoy siguen pensando que el pictorialismo era
sinbnimo de una lamentable imitacién de la pintura académica victoriana,
convendria recordar que toda la fotografia sintética moderna (mixed-media,
manipulaciones, experimentalismo, etc.) tiene de hecho su base en aquella
formulacion estética. (Fontcuberta 1984: 19)

A las ultimas palabras del texto citado, escrito antes de la irrupcion
de la fotografia digital, habria que sumar la consideracion de que, de la
mano de esta, las técnicas pictorialistas se han potenciado, llevando la
posibilidad de intervencion sobre la imagen fotografica al extremo del
control pixel por pixel.

Es necesario también tomar en consideracién que, si bien muchas de
las actitudes experimentales a las que nos referimos parten del campo del
arte, su incorporacién al ambito de la imagen funcional es plena —también
se da, como ya lo indicamos, el camino en sentido inverso—. En los campos
del disefio gréfico y la publicidad, estas actitudes se potencian debido a
gue, para los disefiadores, la imagen fotografica no constituye un fin en si
misma —si vale tomar prestada la expresion de Ward arriba citada—, sino
gue es un producto intermedio que serd modificado al integrarse a un texto
informativo, como el impreso, que es en sentido estricto multimedia en
tanto que se compone de una diversidad de elementos: texto, tipografia,
grafismos, fotografias, ilustraciones, infografismos, puesta en pégina,
etcétera. Es precisamente desde esta dptica funcional que los mismos
autores que venimos siguiendo, Costa y Fontcuberta (1988), definen en una
obra conjunta el concepto de fotografismo, aclarando que, mas alla de su

lectura desde el &mbito de los efectos especiales,

[...] el fotografismo presupone una actitud de creacion de imégenes
fotogréficas concebidas para y destinadas a su aplicacion en una pieza de
disefio grafico. Por tanto —esto es lo fundamental—, en base a nuestro
criterio, puede haber creacidn fotografica ya en el momento del disparo,
previo a la imagen, simplemente partiendo de un tratamiento fotocreativo
del modelo. (Costa y Fontcuberta 1988: 130)
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Asi, el fotografismo, visto desde la perspectiva de la imagen
funcional, seria algo muy similar al pictorialismo, visto este desde el &mbito
de la estética. Es remarcable el hecho de que, aun cuando algunos de estos
procedimientos llevan a la obtencibn de iméagenes que se podrian
considerar como mas cercanas al disefio grafico que a la fotografia, la
mente del receptor de tales mensajes conserva la idea de su referencialidad.
El resultado, asi, son im4genes completamente insertas en el campo de la
ficcion, mas, a la vez, imbricadas intimamente en la realidad. Esta
ambivalencia, esta doble raigambre, da a los cédigos técnicos muy
particulares posibilidades retéricas y expresivas.

El comentario de las anteriores categorias nos lleva a plantear que lo
gue finalmente se deriva de la evolucion de la ya afieja propuesta expresada
por Costa —permanentemente renovada a través de su produccion tanto
individual como en colaboracion a lo largo de més de tres décadas— es una
especie de paradoja, en el sentido de que si el purismo buscaba lo
especificamente fotogréafico en el canon, Costa lo propone desde otra
Optica, la que se desprende de las posibilidades de la técnica, y desde otra
perspectiva, la de la imagen funcional, vinculdndolo precisamente con la
alteracion del canon.

Mas allé del gran interés que suscita, vista en conjunto, la propuesta
de estudiar estos parasitos y, en general, los elementos de origen técnico,
gue han devenido en signos, dicho interés acaso se diluye en cierta medida
al verlos en su plasmacion concreta y en su reduccion, por parte de la
industria, a formulas lexicalizadas que originan imagenes-tépico. La
definicion técnica de cada uno de dichos elementos seria, por otro lado,
materia de un volumen completo, por lo que nos limitaremos en los incisos
siguientes a mencionar algunos de los més frecuentes y conocidos. De
momento, sefialaremos sucintamente que Costa (cfr. 1977 y 1991) los
clasifica en las siguientes categorias: Opticos, luminicos, cinéticos y
guimicos. Algunos de ellos, los que se encuentran entre los mas comunes y
en los que posteriormente ahondaremos a partir de las maneras en que

pueden ser categorizados, son:
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« Las estrellas y formas geométricas provocadas por la incidencia de luz en
el objetivo.

« Las estelas luminosas producto de luces en movimiento con el obturador
de la cAmara abierto.

« Los fotomontajes y sobreimpresiones.

« Las secuencias de imagenes integradas en un solo cuadro, como la
fotografia estroboscépica.

« La oposicion entre dinamica y estatica.

« La oposicion entre enfocado y desenfocado.

« Las deformaciones, como las producidas por filtros.

« La ruptura de la perspectiva usual, como la producida por los objetivos
ojo de pez.

« La combinacidn de iméagenes negativas y positivas.

« La exclusion de tonos intermedios, el alto contraste.

« La transformacién y modificacion éptico-quimica de la imagen, como
sucede en las solarizaciones.

« La exageracion del grano fotogréfico.

« Las texturas irreales, debidas a la utilizacion de tramas.

« La alteracion del color.

Aqui adoptaremos la misma clasificacion que hemos indicado arriba,
estableciendo dos precisiones para ampliar su alcance. La primera es la de
considerar también como parte de los codigos técnicos al material de
soporte de la fotografia. Este —aunque por supuesto no tiene un origen
parasitario tal como ya hemos definido el concepto— es un elemento
vinculado a la técnica que en ocasiones alcanza un elevadisimo nivel de
relevancia a nivel seméntico, como lo propone Soulages (1998: 33),
méxime en la presentacién de fotografias originales en el ambito del museo
o galeria. Como es ldgico, es un factor que se pierde al ser reproducida la
imagen en medios ya sea impresos o electrénicos, proceso en el cual
frecuentemente si llega a incorporar elementos parasitarios; acaso es por
este motivo que su importancia suele ser minimizada. Si bien este factor
tenia relevancia desde la aparicién del medio, hoy por hoy esta es valorada
particularmente en ciertas préacticas. Tal es el caso de la fotografia con
medios alternativos (que serd comentada mas adelante en este mismo
apartado), para la cual el material de soporte es fundamental. También hay
gue mencionar la facilidad de acceso a la reproduccién en gran formato que

han traido consigo los medios de impresién digital a partir de la década de
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1990, sumada a la diversidad de materiales disponibles, lo que ha supuesto
una verdadera revolucién en este sentido no solo en el nivel de la
exhibicion de foto artistica, sino también en el del display mercadotécnico
y publicitario.

La segunda precision radica en que, al estar la propuesta de Costa
formulada antes de la introduccidn de la fotografia digital, no incluye en su
clasificacidn los efectos, tanto parasitarios como intencionados, de retoque,
asociados a esta tecnologia y respecto de la cual, dado lo reciente de su
divulgacion, deseamos ser cautos. Esta cautela consiste, en nuestro caso, en
intentar otorgar su justa medida a las posibilidades digitales, al margen de
la desmedida exaltacién que la industria hace de ellas como parte de sus
estrategias de mercadeo.

Hechas estas reflexiones —que seran ampliadas, en lo que toca a la
foto digital, en el Capitulo 8, aunque desde otro punto de vista—, a
continuacion presentamos un breve recuento, a través de ejemplos, de
algunos componentes de los codigos técnicos. No es nuestra intencion
hacer un catdlogo exhaustivo a la manera de Costa (1977 y 1991) y
Fontcuberta (1988), lo cual nos llevaria a poner un énfasis en la técnica que
excede nuestros fines, sino que simplemente buscamos dejar constancia de
la 16gica subyacente en la clasificacion presentada. Para ello, utilizaremos
imégenes provenientes principalmente de la tradicion fotografica y de la
utilizacién de estos recursos por parte de grandes maestros. Tomamos esta
opcién con absoluta conciencia de que dichas préacticas estdn en didlogo
permanente con los campos de la fotografia funcional, como la publicitaria
y comercial, que es probablemente donde dichos recursos se explotan con
mayor asiduidad. En el comentario de las imégenes se percibird, asimismo,
gue frecuentemente en una imagen los recursos de los c6digos técnicos no
se presentan en estado puro, sino que en la mayoria de los casos se
entremezclan y combinan —déptico-quimicos, quimico-luminicos, 6ptico-
cinéticos, etcétera—. A ello hay que afiadir otra circunstancia que quien ha
practicado la experimentacion fotografica conoce bien: en ocasiones

existen diversos caminos para llegar a resultados similares.
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5.2. CODIGO OPTICO

Los componentes del cédigo Optico son, acaso, los que se han
caracterizado por una mayor estabilidad a lo largo de los cerca de dos siglos
de existencia de la fotografia. Como ya se sugiri6 al hablar de los valores de
escala y escorzo correspondientes a los cddigos miméticos (ver supra: 4.3y
4.4), el canon fotogréafico ha establecido un uso de la 6ptica que tiende al
grado cero, esto es, a una representacion de la realidad naturalista,
mimeética, centrada en el concepto de analogia. Mientras que la gran
mayoria de las distorsiones Opticas son aceptadas por la percepcion, que
inconscientemente restablece la imagen a valores aceptables, cuando se
sobrepasa cierto umbral la distorsion es interpretada como parte de la
intencionalidad del fotégrafo, como un recurso expresivo per se. Tal es el
caso de la distorsion Optica de barril, caracteristica de los objetivos cortos,
gue llega a un extremo al usar objetivos ojo de pez, siendo tan abrupta que
el naturalismo de la representacion se vuelve irrecuperable.

Pero mas alla de las distorsiones derivadas de la distancia focal de los
objetivos y de ciertas practicas especificas para exacerbarlas, el cddigo
optico comprende una infinidad de recursos derivados del paso de la luz a
través de las lentes o incluso de la ausencia de estas, como es el caso de la
fotografia estenopeica. Entre ellos podemos mencionar de una manera
general, solo por enumerar algunos, los efectos de enfocado y desenfocado,
de basculacién y descentramiento, de profundidad de campo, los derivados
del uso de lentes suaves o con aberraciones tanto perspectivas como
crométicas y de definicidn, asi como un amplisimo menua de posibilidades
tanto de variacion cromatica como de distorsiones de la forma derivadas
del uso de filtros de efectos especiales y articulos —como los ya
mencionados en torno a la lomografia y la camara Holga, o su version
adaptable a las cAmaras SLR, como es el Lensbaby— producidos ad hoc por

la industria.
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Imagen 36. David Lebe
B.B.y yo, 1974

Fotografia estenopeica tomada con cdmara de
cuatro agujeros, coloreada manualmente.
Optica en estado puro, esto es, la sola accién de
la transmisién de la luz, sin siquiera pasar por
la mediacion de una lente. La fotografia
estenopeica, la cual ha tenido un verdadero
renacimiento desde la década de 1960, retoma
este principio que podria calificarse de arcaico,
ya que las lentes fueron utilizadas en la camera
obscura para mejorar la calidad de la imagen
desde mucho antes del invento de la fotografia.
Aunque es cierto que en general estas fotos no
tienen la nitidez de las obtenidas a través de
lentes, esto es considerado por algunos como un
atractivo. Las cémaras, que son producidas
artesanalmente con infinidad de variantes v,
por lo general, preparadas para aceptar pelicula
comercial, no requieren ser enfocadas vy
producen una imagen nitida desde unos
cuantos centimetros hasta el infinito.
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Imagen 37. Robert Frank
Premiere de cine, 1955-56

Un simple efecto de enfocado-desenfocado es
utilizado aqui para ironizar, lo cual se logra con
una gran efectividad. La foto de Frank esta
compuesta conforme a la tradicion y resulta
absolutamente convencional, salvo por el hecho
de que invierte el enfoque vy, con ello, desplaza
la atencién del primer plano —la estrella de
cine— al segundo —los mirones—.

147



CAPiTULO 5

8

Imagen 38. Bill Brandt Imagen 39. Bruce Davidson
Desnudo, 1950 De: East 100th Street, 1970

Dos ejemplos de distorsién Optica. En el
primero, Brandt juega con la forma: la cdmara
se encuentra perpendicular al suelo, como lo
revelan las verticales y horizontales del fondo;
sin embargo, la presencia de un sujeto a muy
poca distancia del objetivo de corta focal
introduce la distorsién. En el segundo caso,
Davidson hace la toma en picado, también con
un objetivo de corta focal a poca distancia, con
lo que distorsiona a los sujetos, obteniendo un
primer plano desproporcionado.
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5.3. CODIGO QUIMICO

Dentro de esta categoria se cuentan, en general, los efectos
resultantes de las intervenciones en el laboratorio fotogréfico, las derivadas
de la pelicula y las del material de impresidn. Si la formacién del canon o
grado cero del contraste se vinculd con el desarrollo de la sensitometria
para asegurar la estabilidad de los materiales fotograficos y, como
resultado, permitir la previsualizacion de los tonos a obtener —el sistema
de zonas seria el paradigma en este sentido—, las posibilidades de
intervencién en el laboratorio para alejarse de dicho canon son infinitas.
Entre las més difundidas cabe mencionar la solarizacion, el efecto Sabatier,
la posterizacién, el revelado cruzado, la exageracién del grano, el alto
contraste, el enmascarado, el tramado, la negativacién, la separacion de
tonos, la inversién y los virajes. Mencion aparte merece la pelicula
instantanea Polaroid la cual, desde su lanzamiento al mercado en 1947
hasta su descatalogacion en 2008, fue una fuente de continua de
experimentacion mediante alteraciones durante el proceso de revelado.

También pertenecen al ambito de la quimica el fotomontaje, el
fotocollage y la sobreimpresion con sus diversas técnicas, y en especial el
positivado combinado, procesos que, si bien obedecen a una ldgica
pictorialista vinculada no tanto a efectos formales, sino de contenido, se
realizan asimismo, aunque con excepciones, dentro de la himeda oscuridad
del laboratorio.

Un dmbito més que puede ser destacado es el de la, asi llamada,

fotografia alternativa:

Hacia finales de los afios setenta surgié en los medios fotogréaficos
estadounidenses [...] una corriente que se caracterizd por su voluntad de
romper los limites impuestos por aquellos que propugnaban una fotografia
pura y directa sin intervenciones manuales. Asi empez6 todo un proceso de
recuperacion de las antiguas y olvidadas emulsiones y técnicas fotogréficas
del siglo XIX, que permitian una libertad casi absoluta en la eleccion de
superficies, tamafios y formas y ofrecian la posibilidad de intervenir
directamente en el color de la copia final. (Zelich 1995: 9)
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Fotografia alternativa, pero alternativa, ¢a qué? Una vez mas, a la
norma, a lo convencional. En este sentido, se considera como fotografia

convencional a la que

utiliza papeles y peliculas sensibles producidos por la industria y
comercializados. Sin embargo, existen una serie de procesos fotogréaficos que
no se encuentran preparados en el comercio y en los cuales la emulsién o
sensibilizador es preparada por uno mismo, y que aplicados sobre distintos
soportes (papel, tejidos, madera...) producen imégenes de una gran calidad y
valor creativo. (Ti6 1988: 150)

Finalmente, hemos de comentar que, si bien con la fotografia digital
algunas de estas practicas han acusado un marcado declive, muchas de
ellas se han incorporado al lenguaje digital, produciéndose efectos
similares con un simple golpe de tecla o seleccién de un filtro en un menu
del programa de retoque, aunque ciertamente obteniéndose en la mayoria
de los casos un resultado que tiene un relativo grado de artificiosidad
comparado con el procedimiento original. Es de resaltar que, durante los
afios de introduccion de los programas de retoque digital, muchos de estos
procesos cumplieron la funcién de un verdadero modelo a seguir, maxime
tratindose de un momento en el que la convivencia en el mercado de
imégenes analdgicas escaneadas, junto con otras ya de origen digital, exigia
gue las caracteristicas de ambas se hicieran compatibles.

No es necesario insistir, por otro lado, en que la préctica por
excelencia de cortar y pegar, el fotocollage producto de la técnica de
positivado combinado, es la més difundida en el ambito del retoque digital.
Con ella se perpetia, modificada y potenciada, una de las principales
aportaciones pictorialistas de origen quimico, habiendo perdido ahora su
aura de excelencia técnica y estando al alcance de un publico masivo que la
puede realizar de manera sencilla a través de programas de software que

incluso puede descargar de manera gratuita de Internet.
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Imagen 40. Henry Peach Robinson
Los dltimos instantes, 1858

Imagen embleméatica de la estética pictorialista
decimononica, esta escena posada se cred por
positivado combinado, que en aquella época solo
podia ser realizado en impresién por contacto,
siendo utilizados cinco negativos.
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Imagen 41. Jerry Uelsmann
Sin titulo, 1976

La maestria de Uelsmann en la técnica del
positivado combinado, en su caso trabajando la
composicién enteramente en el laboratorio, nos
recuerda que muchas de las practicas realizadas
hoy en dia con el retoque digital tienen claros
antecedentes tanto en las artes plasticas en
general como en la fotografia en particular.
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Imagen 42. Man Ray
Natacha, 1931

La solarizacion —con todas sus variantes para
lograr inversiones de tonos, como el efecto
Sabatier, linea Mackie, etcétera—, es uno de los
recursos quimicos mas clasicos, muy caro a la
estética surrealista. Puede considerarse como
quimico-luminico ya que el efecto resulta de la
accion de la luz para sobreexponer el material
sensible durante su procesamiento quimico.
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Imagen 43. Lucas Samaras
Foto-transformacién, 11/1/73, 1973

La alteracion de la pelicula Polaroid —en este
caso de tipo SX-70— mediante recursos como la
manipulacién durante el revelado, la alteracion
de su temperatura o la transferencia, entre
otros, fue una técnica socorrida principalmente
en el ambito artistico. Su época dorada fue la
década de 1970.
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Imagen 44. Marcia C. Sheer
Venecia 2, s.d.

La kalitipia, o proceso Vandyke, fue inventada
por el quimico inglés W.W. Nichol en 1889 y
estd basada en el uso del nitrato de plata y una
sal de hierro. La imagen esta compuesta por
plata metélica y es muy similar a la platinotipia,
aungue de un coste mucho menor. Por su
coloraciéon, puede también asemejarse a la
técnica del papel salado, aunque con mucho
mayor detalle en las sombras. En este caso,
adicionalmente, como reverencia a los procesos
antiguos, la foto estd hecha con una camara
estenopeica.
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5.4. CODIGO LUMINICO

Materia prima esencial de la fotografia, la sensibilidad hacia la luz y
sus efectos sigue siendo acaso el elemento que mas distingue lo que se
conoce como mirada fotografica. Aun hoy, cuando las imagenes casuales
se producen diariamente por millones con todo tipo de dispositivos, el
manejo de la iluminacion marca distancias entre el profesional y el
diletante.

Los artilugios Opticos, mecanicos, electrénicos y quimicos del
dispositivo fotogréafico estdn disefiados para someter a este elemento tan
omnipresente y, a la vez, tan intangible. Siendo asi, como es logico, son
muchos los componentes del cédigo luminico que se desprenden tanto de
resultados parasitarios de la técnica como de efectos buscados ex profeso.
Entre ellos, podemos citar a las luces parasitas por la incidencia de luz
frontal en el objetivo, las variaciones crométicas derivadas de la
temperatura de color de las fuentes de luz asi como su modificacién por el
filtraje, el uso intencionado de las sombras y una enorme variedad de
efectos luminico-cinéticos derivados del juego conjunto de diversos tipos de
iluminacién con tiempos de exposicién variados.

Mencién aparte merece el fotograma o fotografia sin cAmara —que
no debe ser confundido con cada una de las imagenes de la tira de pelicula
cinematogréfica, designada en aquel d&mbito con el mismo nombre—. El
fotograma, aunque es una préctica de excepcién en el contexto del vasto
campo fotogréfico, tiene ganado wun lugar histérico vinculado
principalmente a las practicas surrealistas y a la escuela de la Bauhaus. Se
trata de imagenes producidas por el simple efecto de la luz sobre el papel
sensible, encima del cual se han colocado objetos ya sean opacos,
transldcidos o transparentes para lograr, en combinacién con el tiempo de
exposicion, siluetas y difuminados de diversas tonalidades, a fin de obtener

como resultado composiciones generalmente abstractas.
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Imagen 45. André Kertész
Paris, I’été un soir d’orage, 1925

Un instante de luz invisible para el ojo humano,
captado gracias al efecto instantaneo de huella
del rayo sobre la pelicula.
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Imagen 46. Hiroshi Sugimoto
Teatro Walker, Nueva York, 1978

Luz-tiempo. El intenso blanco de la pantalla en
la serie Teatros, de Sugimoto, es el resultado de
la sobrexposicion por un larguisimo tiempo de
obturacién equivalente a la duracién completa
de la pelicula que estad siendo proyectada. Un
filme entero condensado en un solo fotograma.
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Imagen 47. Marcus Doyle
Botch, s.d.

En esta fotografia de archivo podemos apreciar
varios efectos luminicos. Los més evidentes son
la estela de luz continua generada por los faros
de un coche —gran tépico de la fotografia
turistica urbana— y la desviacion cromatica
general hacia el &mbar, que es producto de la
temperatura de color de las luces de tungsteno.
Esta podria corregirse para acercarse al grado
cero, esto es, a huestra percepcion de los colores
reales, mediante un filtro azul. En la fotografia
digital, dicha correccién ya no se hace mediante
un filtro dptico, sino modificando valores de
balance de blancos ya sea en la cadmara o,
posteriormente a la toma, en el ordenador. En
adicion, vemos el efecto de estrella en algunas
de las luces puntuales.
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Imagen 48. Jason Langer
Llegada, 1997

Un efecto de flou, una especie de barrido de la
luz, producto de la posicién frontal de la fuente
luminosa en relacion al objetivo. También,
percibimos el efecto cinético de la foto movida
tanto por lo borroso de la misma como porque
los puntos de luz aparecen como pequefias
estelas. Adicionalmente, es notable el efecto
quimico del grano reventado.
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Imagen 49. Laszl6 Moholy-Nagy
Fotograma coloreado, 1939

Fotografia sin cAmara. Un fotograma abstracto,
en este caso, coloreado a mano, con lo que el
material de soporte de la imagen adquiere un
valor seméntico adicional dado su caracter de
pieza Unica, el cual evidentemente se pierde en
la reproduccion aqui presentada.
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5.5. CODIGO CINETICO

Siendo la detencién del movimiento una de las aspiraciones de la
fotografia desde su aparicion, gran cantidad no solo de desarrollos técnicos,
sino también de efectos parasitarios, estdn vinculados a este factor. A lo
largo de la historia del medio la técnica ha generado camaras mas
manejables, objetivos més luminosos, obturadores més rapidos, peliculas o
sensores digitales mas eficientes... Aun asi, hoy por hoy el usuario no deja
de requerir de los fabricantes innovaciones que eviten que sus fotos salgan
movidas.

Por supuesto, en manos del fotégrafo creativo esta limitacion ha sido
usada de manera consciente y se ha convertido en fuente de incontables
efectos fotografisticos. Como es evidente, son varios los elementos que
pueden estar en movimiento, asi como mdltiples sus combinaciones.
Fundamentalmente, pueden moverse la cAmara, el sujeto e incluso la luz y
la pelicula. Adicionalmente, pueden darse relaciones cinéticas entre la
figura y el fondo. Algunos de los efectos que se desprenden del movimiento
son: el barrido, el paneo, el zoom, el desplazamiento de pelicula, las estelas
de movimiento, la detencién ultrarrdpida del movimiento, el flash
combinado con barrido, y el uso de estroboscopios y luces multidestello,
entre otros.

Estos efectos son, acaso, los que con més frecuencia observamos en
el dia a dia, tanto en la fotografia de prensa como en la publicitaria e
incluso, aunque en esta mas vinculada al error que a la creatividad, en el
dmbito de la fotografia de aficionado.

Cabe recordar también que, durante el siglo XIX, fueron
precisamente los esfuerzos por estudiar el movimiento y lograr detenerlo

los que originaron el principio del cinematdgrafo.
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Imagen 50. Harold E. Edgerton
Gota de leche, 1957

La detencion ultrarrapida del movimiento, ya
sea por la utilizacion de flash o por el uso de
tiempos de obturacion extremadamente cortos,
hace visible lo que el ojo desnudo no puede
captar. Este efecto no solo ha derivado en usos
cientificos sino también, por supuesto, de tipo
creativo.
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Imagen 51. Ralph Eugene Meatyard
Sin titulo, 1960

El simple efecto del barrido es utilizado por
Meatyard de manera sistematica en su obra,
generalmente oscura, pero que en este caso
pone alas al chico retratado.
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Imagen 52. Ernst Haas
Nadadores olimpicos, 1984

El movimiento combinado de los sujetos y la
cadmara da lugar a este barrido total. Si fuera
solo el sujeto el que se moviera, el fondo
apareceria nitido. Cuando el fotégrafo panea la
cdmara a la misma velocidad de un sujeto con
movimiento continuo y estable —no es el caso
de estos nadadores—, el sujeto puede aparecer
estatico contra un fondo barrido.
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5.6. CODIGODIGITAL

La rapida expansion de la tecnologia fotogréafica digital, asi como la
vulgarizacion de sus posibilidades de incidir en la imagen final, hacen que
sea imperativo considerarla dentro de los cédigos técnicos. Si bien sus
primeros desarrollos datan de mediados de la década de 1970, no es sino
hasta alrededor de 1990 que las grandes compafiias de equipo fotogréafico
empiezan a promover camaras digitales destinadas al gran publico.

Sin embargo, la transicion de la fotografia anal6gica a la digital tard6
més de lo que dichos fabricantes hubieran deseado. Toda la década de los
afos noventa estuvo llena de desencantos debidos a la falta resolucién de
los equipos, su rapidisima obsolescencia, su alto costo, la ausencia de
estandares que permitieran un flujo de trabajo estable entre fotdgrafos y
disefiadores, y la falta de calidad de los procesos de impresién digital, entre
otros factores. No es sino hasta, grosso modo, el primer tercio de la década
del afio 2000, cuando se alcanzan estandares que no solo son equiparables
a los de la foto analdgica, sino también duraderos —aunque bien sabemos
gue hablar de duracidn, en este &mbito, es equivoco—. La evolucién del
mercado desde entonces puede ser revelada —jqué desafortunada
expresion en este contexto!— por un dato significativo: en el afio 2005 el
fabricante Nikon, lider del mercado, dejé de producir toda su linea de
cdmaras analdgicas para centrarse solamente en la fabricacion de equipos
digitales.

Hechas estas precisiones, sefialemos que hay en la tecnologia
fotografica digital, al igual que en todos los casos que hemos revisado en
este apartado, tanto elementos parasitarios que en ciertas practicas
profesionales tratan de evitarse, como otros que, también en contextos
especificos, son exacerbados a fin de retorizar la imagen. Todo parasito o
ruido comunicativo puede ser utilizado como elemento creativo. Prueba de
ello es que el ruido por excelencia en la fotografia digital, que es el pixelado

sobre todo en las zonas oscuras de la imagen cuando se trabaja a
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sensibilidades (ISO) muy altas o a resoluciones muy bajas, es también un
filtro en el programa de retoque digital, a fin de pixelar —para usar uno de
tantos barbarismos de moda en la jerga digital— las imagenes que no lo
estan.

En una vision de conjunto, podemos hablar de tres categorias de
componentes del coédigo digital. Por un lado, las practicas que se
desprenden de la logica de cortar y pegar, que ya hemos comentado (ver
supra: 5.3) como una de las estrategias més difundidas del retoque digital
y, ademas, como una continuadora de las estéticas pictorialistas del
positivado combinado y el fotocollage, de gran aceptacion en el siglo XIX'y
las primeras décadas del XX, respectivamente. Esta es, asimismo, la
aplicacién del cddigo digital que mas ha influido en la pérdida de
credibilidad de la fotografia como testimonio a partir de la década de 1990,
aunque no es nuestra intencion banalizar este complejo fenémeno y
atribuirlo solo a esta causa, ya que venia perfilaindose desde varias décadas
atras y cuenta, ademés, con profundas implicaciones tanto de tipo
semidtico como socio-antropolégico. (Ver infra: Capitulo 8)

La segunda categoria consiste propiamente en la aplicacién de filtros
a la imagen, los cuales estan ya incluidos como parte del repertorio de los
programas informéticos de retoque digital e incluso de los menus de
opciones de la propia cdmara, lo que les da un cardcter mecénico e
impersonal. Como ya se indicd, muchos de ellos estdn disefiados para
emular los resultados de efectos tradicionales de la fotografia analdgica,
como son los virados, solarizaciones, posterizaciones, granulado de la
pelicula, etcétera. En su extremo, es posible afirmar que en el ambito de lo
digital incluso el blanco y negro se ha convertido en un efecto especial, ya
gue hoy por hoy puede lograrse con toda facilidad a partir de un archivo a
color, contdndose con un amplisimo abanico de opciones de control del
contraste. En su mayoria, los filtros ofrecen la posibilidad de aplicarse en
diversas gradaciones y de combinarse entre si, lo que produce variantes
muy amplias. Adicionalmente, es de remarcar el factor de la facilidad y

velocidad de aplicacion de los filtros: mientras que con las técnicas
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anal6gicas es necesario que la imagen pase por un proceso que implica
tiempo —los propios términos imagen latente y revelado hoy son fuentes
de nostalgia— y gasto de recursos y que, en caso de desear obtener una
pequefa variante, el proceso completo se repita, la aplicacién de los filtros
digitales se da simplemente mediante el uso de algunos comandos del
teclado o el ratén y puede ser visualizada en el monitor de manera
inmediata, corregida, graduada y modificada reiteradamente.

La tercera categoria, también la menos usual y, acaso, la que expresa
una vocacién méas auténticamente experimental, es la que consiste en
generar ya sea imagenes sintéticas que emulan fotografias o iméagenes
fotograficas modificadas, mediante la alteracion de programas informaticos
o del uso de estos de maneras alternativas a aquellas para las que fueron
creados. Siendo este un uso particularmente vinculado a propuestas de tipo
artistico y experimental, no cabe la generalizacion, sino solo la alusion a
propuestas autorales especificas.

Finalmente, hemos de sefialar una paradoja: si bien cuando se habla
de retoque digital inmediatamente se piensa en imégenes sintéticas de tipo
ficcional, la inmensa mayoria del retoque que se realiza es simplemente
correctivo. No es necesario insistir en la amplitud del uso del retoque como
forma de estetizacién en la fotografia publicitaria y comercial para eliminar
las antenas de television de un paisaje urbano, o un incémodo cable de luz
eléctrica de una fotografia arquitecténica, o las imperfecciones de la piel de
una modelo. Y si afirmamos que es una paradoja es porque en infinidad de
ocasiones lo que se corrige son precisamente efectos fotogréficos
parasitarios. Esta practica tampoco es nueva, siempre ha existido. Una vez
maés, los factores a resaltar son su vulgarizacién y la velocidad de su
aplicacién: mientras que antes era necesario contar con una gran habilidad
artesanal en el laboratorio, con el aerégrafo o con cualquier otro medio
manual, hoy la técnica estd practicamente al alcance de cualquiera que

aprenda el uso de algunas funciones del programa informatico.
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Imagen 53. Pedro Meyer
Manuel Alvarez Bravo, 2002

En el retrato del fotégrafo mexicano Manuel
Alvarez Bravo (1902-2002) posando en su
jardin, se pega digitalmente la modelo
desnuda, cortada de una de sus iméagenes
embleméaticas, La buena fama, durmiendo
(1938). Una referencia intertextual, dado el
caracter naturalista del retoque, que solo es
apreciable si el receptor conoce previamente
aquella obra.
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Imagen 54. Joan Fontcuberta
Kandinsky, 2004

«En esta serie de imagenes denominada
Orogenesis me he servido de programas
informaticos que generan paisajes virtuales
como Vistapro, Vue d’Esprit, Bryce, Terragen o
Worldbuilder. Estos programas, cuyo principio
funcional estuvo orientado a usos militares o
cientificos, permiten la modelizacion de un
territorio sin necesidad de interpretar los
codigos de representacion cartogréfica. A partir
de archivos digitales que contienen informacién
altimétrica, el software realiza una simulacion
del relieve. No obstante, dado que todo archivo
digital (sea del formato que sea, tratese de
texto, imagen o sonido) no es mas que una
cierta secuencia de algoritmos, mi estrategia
aqui consiste en engafiar al programa
forzdndolo a interpretar no mapas sino
[cuadros pertenecientes a la tradicién
pictdrica], que actian como fuente. Como estos
programas solo saben hacer montafias, valles,
lagos, nubes, etc. cualquier input serd
transformado dentro de ese repertorio limitado
de outputs gréaficos.» (Joan Fontcuberta,
tomado de: http://www.adf-photo.org/article.
php?id_article=34, consultado: junio de 2008.)
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Imagen 55

A simple golpe de tecla, una fotografia comun, la
primera de la anterior secuencia, es modificada
con diversos filtros y funciones de un programa
de retoque digital, incluyendo su conversién a
blanco y negro. Los ejemplos aqui mostrados
son solamente una pequefiisima muestra del
repertorio de alteraciones que es posible obtener
por esta via.
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Imagen 56. Maggie Taylor
De la serie: Paisaje de suefios, 2005

Al integrarse las posibilidades del retoque
digital, pueden obtenerse iméagenes sintéticas
como esta, de clara influencia surrealista, en la
que no solamente se combinan elementos de
fotografias antiguas con otros fotografiados ex
profeso, sino que también se emulan algunos
efectos pictoricos.
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5.7. EL SOPORTE Y EL FORMATO COMO CODIGOS

Mencionado por algunos autores (cfr., por ejemplo, Soulages 1998:
33) como parte fundamental de la fotografia, aunque por lo general
paradéjicamente soslayado de manera casi inevitable, hemos de considerar
dentro del cédigo técnico tanto al material de soporte de la fotografia como
a un factor estrechamente vinculado a él, a saber, el formato. En este caso
particular, el motivo primordial de su inclusién en este apartado no es el
posible efecto parasitario de algunos soportes o tipos de reproduccion, sino
simplemente el carcter enraizadamente técnico de ciertas précticas que
tienen evidentes implicaciones a nivel seméntico. Enfatizamos el hecho de
gue solo nos referiremos aqui al soporte material de la fotografia. Las
fundamentales consideraciones acerca del contexto de exhibicién o del
medio de distribucién habran de analizarse en otro momento. (Ver infra:
Capitulo 7) Hecha esta precisién, entremos propiamente en materia.

Puede afirmarse que a lo largo de la historia de la fotografia, en
términos generales, se ha minimizado la importancia de la pieza original.
Acaso la razdn de este hecho es que, desde un momento muy temprano en
su desarrollo, el medio queddé vinculado indisociablemente a la idea de
reproductibilidad. Esta se convirti6 en uno de sus sellos distintivos que
acentuaban su caracter mecénico frente a la esencia manual, de pieza Unica,
propia de la pintura o de diversos tipos de improntas.

La relevancia de la foto como objeto y, por lo mismo, de su caracter
material, esta en funcion directa del campo fotogréafico especifico en que se
produzca, distribuya o conserve. Asi, por ejemplo, dentro del flujo de
trabajo que durante décadas caracterizé (se utiliza aqui el tiempo pasado
por razones obvias, aunque en muchos casos bien se podria describir esto en
presente) a la imagen periodistica, la foto que se generaba para ser
reproducida en un diario carecia de un valor objetual: su valor era
informativo e incluso la calidad de la impresién original —probablemente

radiotransmitida, tecnologia disponible desde la década de 1920— quedaba
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en un segundo plano, ya que la rotativa no iba a ser capaz de generar una
amplia gama tonal ni tampoco la resolucién ideal. Sin embargo, la misma
foto, al pasar al archivo, tomaba otro caracter, a saber, el de documento de
la memoria histérica. Como tal, era imperativo conservarlo fisicamente en
buen estado, tanto la impresién, como las hojas de contacto y el negativo.
Para ello, se desarroll6 un ampliamente documentado protocolo de
preservacion de materiales fotogréaficos. Si la imagen era requerida por
alguna editorial o medio de comunicacion, podia generarse sin problema
otra copia en papel o diapositiva, la cual volveria a insertarse en el flujo del
trabajo editorial y tendria, una vez mas, el carécter de objeto intermedio. La
impresion resultante en una revista o libro, tras haber pasado por todo un
proceso fotomecénico, tendria también un carécter informativo, no objetual
—en todo caso este caracter objetual perteneceria al libro como producto
final—. En el no tan improbable caso de que, por una de esas piruetas del
mercado o del destino, la misma imagen fuera requerida para otro contexto,
digamos, el de una exposicion, su caracter objetual, de pieza original,
pasaria por primera vez a ser relevante. Previsiblemente la copia producida
para tal fin se haria en un formato mayor al que se habia generado para su
reproduccion en medios impresos y se utilizarian materiales de mayor
calidad; asimismo, idealmente deberia ser una copia, si no realizada
directamente por él, al menos autorizada por su creador. En el caso de que
este ultimo periplo se hubiera dado posteriormente a la muerte de aquel, de
existir alguna copia de época, una vintage, esta, aunque no fuera de la
mejor calidad, adquiriria en términos del mercado del arte un aura
particular —Benjamin dixit— que acrecentaria su valor.

Si transpolamos este flujo de vida de la imagen fotografica al
momento actual, en el cual la digitalizacién abarca el proceso de principio a
fin, encontraremos que acaso el énfasis se ha visto desplazado de la
reproductibilidad a la transmisibilidad. Permitasenos la licencia de citar a

Fontcuberta in extenso:

La dramética metamorfosis del grano de plata al pixel no representa méas que
una pantalla que eclipsa la evolucién operada en todo el marco que
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proporcionaba un encaje cultural, instrumental e histérico a la fotografia. Las
razones acerca de la inestabilidad de nuestras concepciones de lo fotografico
son multiples [...]. En la fotografia han coexistido necesariamente dos facetas,
indisociables y perfectamente soldadas: por un lado, la imagen como
informacidn visual; por otro, el soporte fisico, el objeto dimensional. El
daguerrotipo como punto de partida de las imagenes producidas por una
cdmara no era una imagen fijada sobre una plancha, sino una plancha que
contenia una imagen; su presencia material resultaba inevitable. La tendencia
se decantd por motivos practicos hacia la obtencién de soportes mas livianos.
Pero a lo largo de la historia, ciertos usos sociales o ciertos enfoques han
privilegiado uno u otro componente; en el dominio del archivo, por ejemplo,
prevalece el aspecto informativo, y en el del museo, en cambio, el objetual. La
tecnologia digital lo que hace es acentuar la fractura entre imagen y soporte,
entre informacion y objeto. Dicho en otras palabras, la tecnologia digital ha
desmaterializado la fotografia emplazandola en una nueva configuracion que
vedara su acceso a antiguos territorios o impulsara la exploracion de otros. La
fotografia deviene hoy informacion en estado puro, contenido sin materia
cuyo poder de fascinacion pasara a regirse por otros factores. Cuestiones de
sentido predominaran sobre cuestiones de representacion. Asi, no es extrafio
que en el terreno de la expresion artistica la fotografia digital desfavorezca
ciertos desarrollos formalistas mientras acentla otros, narrativos y
conceptuales. (Fontcuberta [ed.] 2002: 10-11)

Si en general las précticas fotograficas comerciales ya apuntaban a la
relativizacion del original al estar la imagen reproducida masivamente en
algin medio de comunicacion, la amplisima circulacion de imégenes
fotograficas en la forma de archivos digitales que hoy en dia ocurre a traves
de medios electrénicos favorece esa fractura entre imagen y soporte a la
gue se alude en la cita anterior. Desde hace ya algunos afios, una fotografia
gue vemos reproducida por ejemplo, en una revista, nunca ha sido, hasta su
impresion final en offset, mas que informacion en estado puro. Muchas
otras nunca llegardn a conocer el papel.

Como consecuencia de lo expuesto con anterioridad, nos centraremos
aqui exclusivamente en las préacticas artisticas y experimentales que dan al
material de soporte y al formato un valor tanto objetual como expresivo. Si
bien es cierto que en algunos campos, como es el caso del display
mercadotécnico, estos elementos también son relevantes, por lo general se
insertan dentro del &mbito de practicas estereotipadas, por lo que
dejaremos de lado su consideracion.

Nos vemos en la necesidad, entonces, de fijar un grado cero como

referencia a partir de la cual establecer una desviacion. En este caso, dicho
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grado cero podria estar constituido por los materiales producidos
masivamente por la industria, los cuales, a fuerza de uso, se convirtieron en
norma. En la época de la fotografia plenamente industrializada, se
vulgarizaron determinados materiales de soporte, fundamentalmente el
papel de plata sobre gelatina, y algunos formatos, llegando a ser los mas
comunes los de proporcién 4x5 y 2x3, asi como el consagrado por las
revistas de circulacién masiva: 3x4. El primero de los mencionados es,
ademads, el que se establecid para los papeles fotogréficos de uso comercial,
por lo que cualquier otro formato incbmodo de toma —como el cuadrado,
debido a las cAmaras réflex de 6x6 cm.— tendria, finalmente, que ajustarse a
él. No es este el lugar para profundizar en las razones histéricas y de
mercado que establecieron dichas constantes; lo que nos interesa
simplemente es apuntar cdmo no solo la practica fotografica, sino también
la percepcién, fueron condicionadas por este factor. Otro elemento
destacable ligado al desarrollo técnico es la suplantacion del blanco y negro
por el color. Es en la década de 1980 cuando la balanza se decanta
definitivamente hacia el segundo, de la mano de la generalizacién del uso de
los minilaboratorios o minilabs de revelado automatico rapido, que relegan
al blanco y negro a un estadio artesanal y provocan que su costo sea
proporcionalmente mayor.

Ante el gran impulso inercial de la megaindustria fotografica, las
propuestas artisticas supondran una voz que, a través de su vocacién
experimental, en muchas ocasiones cuestionara la estandarizacion de los
modos de hacer. Una primera practica que habria que resaltar es la de los
métodos alternativos —impresién al platino, kalitipia, goma bicromatada,
papel salado, cianotipia, broméleo, etcétera—, ya mencionados en relacién
al coédigo quimico. (Ver supra: 5.3) Si aqui los volvemos a traer a colacién es
debido a que a través de estos procesos no solo se buscan calidades
diferentes derivadas del procesamiento quimico, sino también —y habria
gue sumar aqui a la fotografia estenopeica— de utilizar superficies de
impresion de diversas calidades y texturas, asi como formatos poco

convencionales. La técnica pictorialista de intervencién manual en la copia,
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la cual la convierte en original, también ha sido una préctica recurrente, con
un renacimiento a partir de la década de 1970. Otra préctica apreciada por
los artistas que se valen de la fotografia como medio ha sido el uso de la
pelicula instantdnea Polaroid, tanto por su carécter de pieza Gnica como por
la facilidad para intervenir su procesamiento o de integrarla a una accion
debido a su instantaneidad.

Hemos de insistir en el hecho de que a partir de las décadas de 1960 y
1970 se desata un furor experimental debido a la adopcion de la fotografia
por los artistas plasticos como un medio expresivo mas. Como consecuencia

de lo anterior,

A partir de los afios ochenta se vislumbran sintomas de cambio que nos
permiten asistir a un florecimiento de la fotografia como manifestacién
cultural y artistica. La vocacion autoral encamina decididamente la
fotografia. Por ese motivo, tedricos fundamentalistas se aprestan a recriminar
que la fotografia ha vendido su alma al diablo para acceder al parnaso del
arte. Y entretanto irrumpen la tecnologia digital y los programas de
procesamiento de la imagen, que tan intensamente han afectado al
paradigma original de la fotografia. En la Gltima década hemos presenciado
justamente la radicalizacion de ese cuestionamiento. EI cambio tecnolégico
no ha hecho mas que asestar el golpe definitivo a una dindmica que ya no
tenia marcha atras. Si conceptualmente la creacion fotogréfica evolucionaba
adoptando el gesto artistico, con los soportes digitales, ademas, regresamos a
la estructura iconica de la pintura y de la escritura. Los pixeles que
proporcionan la textura de la imagen electrénica funcionan estructuralmente
como las pinceladas para el pintor: constituyen unidades de configuracién
sobre las que podemos operar particularmente. Me gusta en este sentido
insistir en que la fotografia anal6gica se inscribe y la fotografia digital se
escribe. Inscripcion y escritura seflalan dos estadios de competencia
epistemoldgica entre los que se debate la creacion contemporanea: de la
descripcion al relato. Por eso en la fotografia actual se acusa una crisis del
documentalismo y una proclividad a la narracion y a lo discursivo.
(Fontcuberta 2010: 187)

Lo que en este punto nos interesa remarcar es la voluntad de los
artistas para extender las posibilidades del aparato fotografico (cfr.
Flusser), la cual se vuelve un objetivo en si mismo, dando pie a expresiones
gue muchas veces son metalenguaje puro, esto es, su contenido es una
reflexién acerca de las posibilidades comunicativas del propio medio. De la
mano del avance tecnoldgico, a partir del periodo sefialado, las galerias y

museos se veran tomados por fotografias presentadas en formatos atipicos,
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fotoinstalaciones, imégenes impresas en toda clase de superficies,
proyecciones donde la materialidad misma de la fotografia desaparece y
monitores en los que la luz que estabamos acostumbrados a ver reflejada en
el papel fotografico se convierte en luz irradiada por el dispositivo
electrénico, en el cual la imagen es para verse, no ya para poseerse.

La tecnologia digital, por supuesto, ha ejercido una sensible
aportacion, generando desde la década de 1990 una nueva oleada de
especulaciones y de experimentacion en torno a la materialidad de la
fotografia. Por un lado, las técnicas de impresion digital han facilitado la
presentacion de formatos, variedades de materiales de soporte y opciones
museograficas que antes eran impensables o podian lograrse solamente a
base de muchas horas de trabajo y de un gran dispendio de recursos. Pero,
indudablemente, la méxima implicacibn de la tecnologia digital se
encuentra precisamente en la desmaterializacién de la imagen fotografica y
en su abrumadora incorporacion a la circulacion global de datos como
informacion pura. Asi, conviven hoy la miniaturizacién del monitor frente a

la espectacularidad museistica.2

2 En este apartado en especifico seguiremos una estrategia de ilustracion distinta a la de los
anteriores: en lugar de incluir simplemente ejemplos de algunas de las practicas comentadas,
aqui resefiaremos la obra de un solo autor, Michael Snow —quien, por cierto, no es
propiamente un fotografo, sino un artista plastico que se vale de la fotografia al igual que de
otros medios—, desde la década de 1960 hasta la del afio 2000. Con ello pretendemos dar
cuenta de ciertas tendencias en la fotografia museistica en los ultimos 40 a 50 afios, vinculada
a las diferentes posibilidades que la técnica ha ido proporcionando. En el caso de algunas de
estas obras es necesario conservar los titulos originales en inglés ya que, por tratarse en
muchas ocasiones de juegos de palabras, su traduccién al espafiol es imposible. Para més
informacion sobre Snow, ver el capitulo que le dedica Damisch, 2001: pp. 59 y ss.
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Imagen 57. Michael Snow
Authorization (Autorizacién), 1969

A fin de mostrar la continuidad del trabajo de
Snow, repetimos aqui esta obra ya presentada en
el Capitulo 2 (Imagen 5), aunque aqui se trata de
otra reproduccion. Consiste en una secuencia de
cinco fotografias instantaneas Polaroid que
registra el propio proceso de produccion de esta
pieza Unica, y un espejo con las instantadneas
fijadas con cinta adhesiva, el mismo espejo ante
el que el artista se ha autorretratado. Al situarse
frente a la obra, el espectador se ve reflejado a si
mismo, quedando integrado en ella. Como es
16gico, este aspecto no puede reproducirse.
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Imagen 58. Michael Snow
Crouch, Leap, Land (Agacharse, saltar, caer), 1970

Tres fotos en blanco y negro, pérspex y metal,
materiales de esta instalacién suspendida del
techo que obliga al espectador a situarse en el
mismo punto de vista que debi6 tener el artista
para producir las iméagenes.

180



CAPITULO 5

e

Imagen 59. Michael Snow
Sink (Lavabo), 1970

Los proyectores de diapositivas, omnipresentes
en las galerias durante tanto tiempo, hoy han
sido sustituidos por dispositivos de proyeccion
electronicos, pero con un efecto similar: la
evanescencia e inmaterialidad de la imagen.
Aqui, Snow juega con el contraste lado a lado de
una imagen impresa del lavabo a tamafio
natural, junto a la proyeccion de otras imégenes
del mismo lavabo producidas a lo largo de
varios dias.

181



CAPiTULO 5

Imagen 60. Michael Snow
Cover to Cover (De cubierta a cubierta), 1975

Otro soporte: el libro de artista, con fotografias
especificamente producidas para su formato y
método de impresién. En este caso, Snhow
especula a partir de la secuencialidad propia de
ese medio.
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Imagen 61. Michael Snow
Lit Box (Caja encendida), 1979

Caja de luz con iluminaciéon posterior, que
aprovecha los materiales comerciales de
impresion translacidos, como el duratrans. Este
recurso, verdaderamente omnipresente en el
display mercadotécnico, es aqui sujeto de la
reflexion de Snow, quien lo enciende.
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Imagen 62. Michael Snow
Shade (Sombra), 1979

Instalacion de transparencia fotografica en
blanco y negro entre plexiglas, suspendida con
hilos. Se juega con la expectativa del publico
que esperaria ver al sujeto fotografiado de
frente al rodear la pieza, lo que evidentemente
no ocurre.
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Imagen 63. Michael Snow
Conception of Light (Concepcién de la luz), 1992

Fotografias en gran formato del iris del ojo del
propio Snow y el de su esposa, colocados frente
a frente en la galeria.
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Imagen 64. Michael Snow
VUEEUV, 1998

Foto a color de gran formato impresa en tela,
colgada de un tubo. Pieza Unica. Una vez mas, el
autor juega con la idea de la doble vista.
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Imagen 65. Michael Snow
Powers of Two (Potencias de dos), 2003

Doble vista de cuatro fotografias transparentes
en plastico, colgadas. La anchura limitada de los
materiales de impresion, que por lo general son
presentados en rollo —lona, papel, plastico—,
ha vuelto comun el recurso de colocarlos en
paralelo para lograr una imagen de mayores
dimensiones.
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Imagen 66. Michael Snow
Engraving Jim, Male Heir,
(Grabando a Jim, herencia de varén), 2003

Fotografia en blanco y negro de doble cara,
laminada. En este caso, si podemos ver el frente
y la espalda del sujeto, pero superpuestos.
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Imagen 67. Michael Snow
Line Drawing with Synapse,
(Dibujo a linea con sinapsis), 2003

Dos monitores fotogréficos luminosos de tipo
LCD o de pantalla de cristal liquido. La
instalacién electréonica se completa con pinzas,
transformadores, cableado eléctrico y cinta
adhesiva, desplegados con ostentacion como es
comun en el autor. En la imagen, una camara:
otra reflexién fotogréafica metadiscursiva.
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Imagen 68. Michael Snow
Exposicién en la Galeria Jack Shainman, Nueva York, 2004
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CAPITULO 6

6.1. PREFACIO: LA SUMA, EL SUMMUM

Imagen 69. Robert Capa
Colaboracionista, Chartres, 1944

La suma: en algunas fotos todos los elementos parecen confluir. Tal
es el caso de esta cldsica de Capa (Imagen 69), donde sujetos, miradas,
comunicacién no verbal, vestido y uniformes, objetos claves —bandera,
atillo de ropa—, arquitectura, composicion y, por supuesto, el simbolo
infamante de la cabeza rapada, nos plantean la situacion de esta
colaboracionista, precedida por su padre, quien parece aprobar el castigo,
aun a su pesar. Mientras que todo el pueblo solo tiene ojos para ella, ella
solo los tiene para su bebé. Incluso una persona totalmente lejana a aquella
situacion histérica puede descifrar lo que ocurre, aun omitiéndose el titulo.
El fotografo, a contraflujo de la accién, ha encontrado el punto de vista
exacto para representarla: la piramide visual sobrecargada de elementos
gue abordan al espectador desde el lejano punto de fuga tiene un orden
perfecto: hay direccion, tensién y movimiento en ese ciclon de pasiones en

cuyo vértice se encuentra la protagonista de la imagen, flanqueada por un
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guardia. ¢Narratividad? No, apenas la afirmacion de un estado de cosas. Si
en los dos capitulos precedentes nos centramos en el anélisis de aspectos
plésticos o no figurativos del medio fotografico, llega ahora el momento de
plantear cdmo aquellos dialogan y se complementan con los iconicos a
través de la retdrica para ser vehiculo del significado. EI sGummum.

En una primera aproximaciéon, el término retérica es sin duda
conflictivo debido a su polisemia, que remite inmediatamente a la retérica
clédsica como arte del buen decir, de la argumentacion o como discurso
persuasivo, entre otros sentidos.! Sin embargo, hoy por hoy bien podemos
hablar de analisis retérico sin temor a ambivalencias, como una disciplina
auténoma, aunque frecuentemente vinculada a estudios de diversos tipos,
tanto literarios como de artes plasticas y de lenguajes audiovisuales. En un
campo extra-artistico, también destaca la abundancia de materiales
tedricos més o menos recientes dedicados al andlisis de un area especifica:
la del mensaje publicitario. En efecto, se trata de una Gtil herramienta a la
qgque han recurrido indistintamente, como parte de su estrategia
metodoldgica, enfoques de tipo estructural, semidtico, iconoldgico vy
hermenéutico, entre otros. Si bien la retérica de orden lingiistico fue el
modelo para las aplicaciones en otros campos, actualmente dicha visién

esta ampliamente superada. Nuestro punto de partida, asi, es el siguiente:

En la pregunta ;qué se mira en una imagen? ;cdmo se ve una imagen?
interviene el estudio de lo que podemos llamar ahora «retérica iconal», la
busqueda del modo en que el creador de imégenes [...] pretende llevar al
conjunto de individuos receptores al conocimiento de algunas cosas, evocar
ciertos elementos del mundo figurativo o bien de otros elementos agregados
incluso cuando estos ultimos no se representan. (Moles 1981: 76)

Dentro de los avatares de la retérica para desprenderse de su origen
linguistico y avanzar hacia la consolidacién de una retdrica general,
destaca la actividad del Grupo p (1982, 1992 y 2003), también conocido

como Grupo de Lieja. La clasificacion de los procedimientos retéricos es

1 Para ver documentado el proceso de transformacion desde la retdrica clasica hasta el analisis
retdrico actual, ver por ejemplo: Joly 1999: 83-97 o Mortara 1988.
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una especialidad en si misma, que ha sido ampliamente desarrollada en el
dmbito de la imagen por dicho grupo y posteriormente ampliada por otros
autores a campos especificos (v. gr.: Carrere y Saborit 2000; Carrere
2009). Hemos de destacar que si en un principio se consideré
implicitamente que la comprensién del mensaje icénico pasaba por la
traduccion de las connotaciones de su cadena de semiosis a términos
verbales, desde hace ya tiempo esta firmemente consolidada la concepcion
de un pensamiento visual —para tomar prestada la expresion de Arnheim—

auténomo, que supera la confusion que se desprende

[...] de la posibilidad que siempre hay de nombrar una cosa; y de la posicién
tomada —que en otros tiempos formulaba Barthes— segun la cual «solo
existe el sentido nombrado». Si hubiera que seguir esta via, en lo visual no
llegaria a haber nunca més que iconismo, y las tentativas para devolverle su
autonomia a lo plastico estarian condenadas al fracaso. (Grupo p 1992: 105)

Mas adelante, en este mismo apartado, profundizaremos en los
conceptos de iconico frente a plastico. De momento, dejemos establecido
gue ese principio al que antes aludimos, en el caso del campo fotogréfico,
estd representado por los breves textos fundacionales de Barthes, El
mensaje fotografico (1961) y Retérica de la imagen (1964). Aunque pronto
se vio que su alcance era limitado, su importancia radica en la capacidad
que tuvieron para abrir nuevas puertas y generar discusiones que
enriguecieron enormemente el &mbito de conocimiento que nos ocupa.

La retorica tiene una cierta incidencia en cualquier género o tipo de
produccién fotogréfica; esta incidencia, sin embargo, se acentlia en aquellas
précticas que permiten una planeacién minuciosa por parte del creador.
Como consecuencia de esto, la aplicacién de procedimientos retéricos es
més evidente en la foto publicitaria —aunque frecuentemente rozando aqui
el topico y el estereotipo (cfr. Joly 2002: 223 y ss.)— y en aquella realizada
con fines estéticos a partir de una puesta en escena. Paradéjicamente, en el
dmbito de la fotografia artistica de las Gltimas décadas —acaso dado su
caracter méas centrado en lo conceptual que en lo propiamente fotogréafico,

gue ha sido desplazado a otros campos como el de la fotografia directa y
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documental— prevalece la tendencia del sentido nombrado, de la imagen
conceptual que no se sostiene a si misma sin el apoyo de un discurso verbal

paralelo. Asi lo atestigua, por ejemplo, Régis Durand:

Mi posicién es que se puede considerar a la fotografia como un acto de
discurso: puede que no sea siempre una obra, pero casi siempre es un acto de
palabra, a través del cual se transmite necesariamente algo de un sujeto, de
su condicion mental, de su deseo, aunque a veces todo esto quede expresado
con poca claridad. (Durand 1998: 66)

En nuestro enfoque, dejaremos de lado esta concepcidn, que
consideramos reaccionaria, para centrarnos en la creacién de sentido
puramente visual. Para ello, partiremos de que la codificacion retérica,
como la llama Costa, hace depender el mensaje de las asociaciones de ideas,
por lo que la connotacién se convierte en «la esencia del c6digo». (Costa
1977: 167) Esas asociaciones se desprenderdn de la manera en que
interactien, dentro del cuadro de la foto, infinidad de elementos como
actantes, objetos, formas, gestos, espacios, colores, miradas, iluminacién,
relaciones de proximidad, de escala, etcétera —por supuesto, también los
elementos de los cédigos miméticos y técnicos—, tomando como
fundamento su significado cultural; estamos hablando, pues, de
culturemas. La combinacion de estos por medio de la utilizacién de
distintos procedimientos de connotacién2 permitira establecer el topico del
texto fotogréfico. Con otras palabras, la codificacion retérica impondra una
jerarquia visual que dirigir4 la lectura y que dependera de aspectos
culturales, en ocasiones intangibles, en constante cambio, por lo que el
significado de los connotadores nunca podra ser agotado.

Algunos de los primeros desarrollos de este tipo de retérica visual
aplicada se dan en el campo publicitario, enfocados al intento sistemético
de crear un repertorio de figuras. Quedan como testimonios de este

segundo momento, el que sigue a Barthes, los estudios de Jacques Durand

2 Roland Barthes introduce esta expresion en El mensaje fotografico (1961), y elabora una
clasificacion que incluye los siguientes elementos: trucaje, pose, objetos, fotogenia, esteticismo
y sintaxis. Sin embargo, como ya lo indicamos en el apartado 3.2, el desarrollo que hace de
ellos es apenas un primer apunte de las elaboraciones posteriores debidas a la semiotica.
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(1970) y Georges Péninou (1970, 1972) —a quienes Moles (1981: 78) se
referira como «los técnicos de la iconologia, cuyo objetivo es la
interpretacion de las imégenes utilitarias»—. Hemos de apuntar que gran
parte de los estudios dedicados al mensaje publicitario se centran en la
interaccion entre la imagen —no necesariamente fotografica— y el texto del
anuncio, ya sea que esté presentado en forma de eslogan o de otra manera
maés extensa. Este caracter bimedia de dicho mensaje abre lineas de anélisis
gue exceden el alcance de este estudio. En cuanto a la retérica visual
aplicada a otros campos, sera posteriormente, en gran medida de la mano
del ya mencionado Grupo py a partir de multitud de estudios que surgiran
derivados de las propuestas de él, cuando la disciplina alcanzara su
madurez.

No sugeriremos aqui, por lo tanto, una clasificacién ni tampoco una
aplicacién de figuras y procedimientos retdricos, la cual seria redundante
con los estudios citados y nos desviaria de nuestro propdsito. Plantearemos,
sin embargo, una clasificacibn somera de los principales aspectos
involucrados en la puesta en escena fotogréafica, a partir de los cuales esos
efectos retéricos pueden ser desencadenados. Nos situamos, asi, en una
fase previa al analisis especifico de aquellos, para considerar, si vale la
expresion, la materia prima fotogréafica de la que la retérica del medio se
sirve para operar a través de elementos incorporados por el creador y el
receptor, siendo esta la aportacidén que realizamos desde nuestro campo.

El factor desencadenante del que partimos es la capacidad de los
procedimientos retéricos para desatar procesos semidsicos connotativos. Ya
hemos tocado tangencialmente este punto de una manera general al
plantear el concepto de grado cero (ver supra: 4.1) como criterio para
establecer la norma y, concomitantemente, la nocién de desviacién. En
Gltima instancia, lo que el fotégrafo intenta mediante los procedimientos

retéricos es dotar a sus imagenes de una cualidad expresionista:

El expresionismo es uno de los métodos de construccion de un tema. Es
experimentado intuitivamente por el operador como perteneciente a un
estilo estético; pero la busqueda de la expresidn es uno de los objetos del
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documento fotografico. El expresionismo puede definirse como un esfuerzo
consciente para que una fotografia exprese la realidad mejor que la misma
realidad. (Moles 1981: 203)

Asi, en nuestro estudio enfocaremos el andlisis a partir de tres
categorias: la retérica de los actantes, la retérica de los objetos y del
espacio, y la retérica de la forma. Estas categorias se enmarcan, a su vez, en
dos &mbitos generales, a saber: el iconico o figurativo —correspondiente a
las dos primeras— y el plastico o no figurativo —relacionado con la
tercera—. Los tedricos de Lieja sefialan que tradicionalmente en los
estudios sobre imagen, incluida la semiética, ha prevalecido lo icdnico
sobre lo plastico: «lo plastico aparece frecuentemente como subordinado a
lo iconico: constituiria el plano de la expresion, o significante de un
contenido icénico. El icono tendria, asi, el estatuto de significado». (Grupo
p 1992: 103) Es necesario enfatizar que lo esencial es considerar la accion
conjunta de ambos y que, si bien su separacion puede ser practica desde el
punto de vista tedérico y metodoldgico, en la lectura se funden y afectan

mutuamente.

Incluso si existe por derecho, la distincion icénico-pléstico no debe hacernos
olvidar que hay interacciones entre estos signos. Por ejemplo, si queremos
construir una retdrica visual, podemos esperar que la estructura retérica de
los mensajes (puesto que la retérica se ocupa de los discursos y no de los
signos aislados) actie a la vez sobre los diferentes tipos de unidades
constitutivas de estos mensajes. (Grupo u 1992: 100)

Dicho en palabras menos técnicas, pero igualmente contundentes:
«las cualidades formales de estilo —meta central de la pintura— a lo sumo
tienen importancia secundaria en la fotografia, mientras que siempre tiene
importancia primaria qué es lo fotografiado». (Sontag 1973: 103)

Si bien la tendencia, como se ha sefialado, ha consistido en primar lo
icénico, también se ha dado el caso opuesto, sin embargo esto ha sido desde

otras disciplinas paralelas:

Cuando, a la inversa, los tedricos han tomado en consideracion el nivel
plastico de las iméagenes, sus intenciones, que se apoyan frecuentemente en
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géneros histéricos ya provistos de un potente discurso ideolégico (tal es el
caso de la pintura), dependen mas de la especulacion estética, de la sociologia
de la percepcion o de la critica psicoanalitica que de la semiotica
propiamente dicha. (Grupo p 1992: 101)

Hemos de advertir que, en el caso de nuestro planteamiento, este es
el punto de confluencia de los estudios retéricos con el vastisimo campo de
la teoria de la percepcion, cuya sobreabundancia —y podriamos decir
también redundancia— de materiales tedricos y enfoques nos impide
adentrarnos en él por exceder al alcance de este estudio. Dentro de este
capitulo lo consideraremos, por ello, de la manera mas general, en tanto en
cuanto afecta al nivel infralégico de la lectura del plano plastico de la

imagen. (Ver infra: 6.4)

6.2. RETORICA DE LOS ACTANTES

Fotografia, pero fotografia ¢;de qué? La inmensa mayoria de las fotos,
que se producen por millones cada dia, son imagenes de personas. La
interaccion entre los actantes —en general, como veremos, se prefiere este
término sobre el de personajes, cuya connotacién estd mas vinculada a lo
literario o ficcional— presentes en el encuadre obedece a una serie de
factores que se transfieren a la imagen, entre ellos: su fisonomia, su
gestualidad, su postura y, en general, todos los elementos que constituyen
su comunicacion no verbal, la cual es precisamente otro campo de estudio
gue se ha desarrollado ampliamente, en paralelo a la teoria de la
comunicaciéon y la semiética, en los dltimos 50 afios. Son todos ellos,
también, culturemas, y como tales pueden ser leidos e interpretados. Méas
alla de la obviedad que puede atribuirse a esta afirmacién dado que la
gestualidad humana es probablemente el elemento mas familiar y, por ello,
acaso el més facil de interpretar que existe, hay que considerar que la

iconicidad del medio transfiere estos valores de la realidad a la fotografia, la
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cual los utiliza como parte fundamental de su expresividad, como lo han

demostrado en su obra algunos de los més grandes fotografos.

La relacién entre las personas [...] se expresa por la posicion del cuerpo, el
movimiento, el juego de las miradas. En la medida que los gestos forman
parte de un comportamiento, y este comportamiento forma parte de un ritual
interactivo, el comportamiento de las personas esta codificado segun
convenciones sociales. De modo que la gestualidad, la expresion del rostro y
el movimiento sirven como indicadores pragmaticos; nos revelan un tipo de
informacidn sobre el personaje (porque es un rol), y sobre el ambiente que le
rodea. (Vilches 1983: 208-209)

Mientras que en la fotografia escenificada —artistica, publicitaria vy,
por supuesto, en el cine— se predetermina y exagera la gestualidad, en el
dmbito de la fotografia directa tradicionalmente se ha considerado como un
valor la habilidad del fotégrafo para hacerse transparente y lograr captar la
esencia de una situacion o de un sujeto vivo mediante la congelacién del
instante en el que més informacién revelan, sin incidir en ellos alterando su
devenir. Se habla, asi, de foto cdndida. La quintaesencia de esta concepcién
fotografica, de este candor, quedd expresada en la poética del momento
decisivo, de Henri Cartier-Bresson, y su comparacién del fotégrafo con el
arquero zen, cuya identificacion con el blanco es tan perfecta que puede
acertar en él incluso con los ojos cerrados.3 En la vision critica de Sontag,
sin embargo: «Que las fotografias sean frecuentemente elogiadas por su
candor, su honestidad, indica que la mayor parte de las fotografias, desde
luego, no son candidas». (Sontag 1973: 96)

Pero afinemos nuestra posicién, ya que la denominacion de actante
no deja de ser conflictiva y merece ser precisada. Si bien, como ya
indicamos, ha prevalecido en la teoria semidtica sobre la de personaje, para
algunos autores se refiere a la persona, animal u objeto que realiza un acto

dentro de un discurso narrativo. Transpolada de la literatura a la fotografia,

3 Las declaraciones de principios del fotégrafo francés han sido recogidas en multitud de
antologias. Ver, por ejemplo: Fontcuberta (ed.) 1984: 188 y ss. También han sido sujeto, méas
recientemente, de la ironia de Soulages (1998). Pero, ¢acaso no es posible ironizar a partir de
la poética de cualquier autor, sea cual sea su disciplina? Bastenos la consideracion de que, en
el caso de Cartier-Bresson, hay una gran congruencia entre la expresion verbal de su poética y
la realizacion de esta en la préctica.
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esta concepcién puede acarrear algunas confusiones. Asi, por ejemplo,

Vilches establece:

Estos actantes pueden ser de tres tipos: actantes fijos, actantes mdviles y
actantes vivientes. Los actantes fijos son los elementos visuales estaticos,
tales como los elementos de la naturaleza que no se desplazan, como arboles
0 montafas. Los actantes mdviles son elementos naturales o artificiales que
se desplazan en el espacio: el rio, los medios de transporte, etcétera.
Finalmente, los actantes vivientes pueden, a su vez, ser subdivididos en
personas (actores humanos) y animales. (Vilches 1983: 166)

Sin entrar a debatir, con perdon de Heréclito, acerca de si lo que se
desplaza es el rio o el agua que su cauce lleva, nuestra posicion es que
dificilmente los sujetos inanimados, fijos 0 méviles, soportaran el peso de la
accion, salvo que se trate de una prosopopeya. Adicionalmente, la
concepcién de moda en la actualidad, de una fotografia narrativa, es ya
suficientemente ambigua. Asi, en este estudio Illamaremos actantes
solamente a los sujetos vivientes, aquellos dotados de voluntad y
autodeterminacion de movimiento, como son las personas y animales. Para
referirnos a los demas elementos que pueden aparecer a cuadro
utilizaremos la distincion entre objetos —ya sean fijos 0 méviles— y espacio
(categorias que analizaremos en el apartado 6.3) —ya sea arquitecténico o
paisajistico, creado por el hombre o natural—. Esta categorizacion nos
parece mucho més operativa ya que, desde un punto de vista pragmético,
toda la actitud del fotégrafo, asi como su forma de abordar al sujeto e
incluso su equipamiento, varian sensiblemente ante unos y otros para
utilizarlos como elementos significantes. Otro factor influyente es, por
supuesto, la reaccion de los sujetos ante el fotdgrafo y el control que este
tiene sobre ellos. Con esta base, Moles propone la siguiente categorizaciéon
gue afecta més a lo que se refiere al acto de creacion fotografica que a la

lectura de la foto:

Los elementos visuales del mundo se descomponen en objetos pasivos y en
seres animados, pero sobre todo por el grado de dominacion que ejerce el
observador, muy distinto segln se trate de seres o de cosas. En general, el
mundo del fotégrafo se dividira en tres contenidos:
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e Los seres o cosas sobre los cuales el hombre fotografico ejerce su
dominacion: su familia, sus objetos familiares, las cosas materiales e
inmoviles del mundo.

 Las cosas o los acontecimientos del universo que ignoran al fotégrafo en
cuanto tal y de los cuales es un testigo pasivo y subrepticio: el tren, el
paisaje, la vaca, el barco, que no saben de su presencia.

» Finalmente, los elementos reactivos que van a dominar al fotégrafo [...],
para los cuales el problema fundamental sera un problema de interaccién
entre observador y observado. (Moles 1981: 211-212)

Una vez hecha esta precisién, volvamos a Vilches, quien establece
unas reglas de topicalizacion que permiten al receptor atribuir
preeminencia a un actante sobre los otros. La primera regla «es la
existencia de una jerarquia de actantes. Esta jerarquia puede manifestarse
a partir del funcionamiento de los actantes vivientes que dominan las
relaciones establecidas con los otros actantes, fijos 0 méviles». La segunda
regla «consiste en la determinacién del actante dominante, por medio de
los elementos de la expresidn visual». Y la tercera dice que, si los elementos
de la expresion visual son de igual peso, «seran los actantes vivientes los
que prevaleceran en la percepcion del sujeto Lector. La informacién
obtenida dard, por tanto, predominancia a las personas o animales sobre el
resto de los actantes inanimados». (Vilches 1983: 166-171)

Concentrdndonos en los actantes vivientes, podemos decir que la
representacién del movimiento es el principal medio de captar la atencién
del receptor. La teoria de la percepcién ha puesto énfasis en el hecho de que
las posturas del cuerpo, al ser variaciones de la postura normal, pueden ser
utilizadas para imprimir dinamismo a la imagen. Para Dubois, uno de los
aspectos principales de la inclusién de actantes vivientes en la imagen es
que los indicadores de movimiento y de desplazamiento generan un fuera
de campo particular: [se] pone fuera de campo al tiempo mismo (la
duracién crdénica)». (Dubois 1983: 162) La relacion campo-fuera de campo
serd en estos casos un recurso retorico sumamente efectivo. Otra manera de
establecer esta relacion es por medio de los juegos de miradas. (Dubois
1983: 163) Para Péninou (1972), en el discurso visual publicitario —y

podriamos extender esto al cinematogréafico—, una persona fotografiada
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mirando de frente a la cAmara establece un relato en primera persona; la
imagen frontal de un actante que no mire hacia la cAmara equivale a un
relato en tercera persona, y lo mismo sucede cuando los actantes aparecen
de perfil; los grados intermedios (personajes fotografiados de tres cuartos)
serian, por su ambigledad, ideales para la presentacion de situaciones por
medio de anécdotas. Desde un punto de vista menos sistematico, pero no

menos agudo, Sontag propone:

En la retérica normal del retrato fotografico, enfrentar la cAmara significa
solemnidad, sinceridad, la revelacion de la esencia del sujeto. Por eso las
fotos de frente parecen apropiadas para las ceremonias (como bodas y
graduaciones) pero no tanto para los cartelones publicitarios de los
candidatos politicos. (En los politicos es mas comun el retrato de tres cuartos
de perfil: una mirada que se pierde en vez de enfrentar, sugiriendo en vez de
la relacion con el espectador, con el presente, la relacién con el futuro, méas
dignay abstracta). (Sontag 1973: 48)

En la fotografia directa, por su parte, la utilizacién de todos estos
recursos, sumada a la estructuracion formal del cuadro y a la interaccion de
los actantes vivientes e inanimados, dar4 una cierta preeminencia a la
fotografia de lo vivo. El fotégrafo, sin embargo, busca un momento decisivo
y, si no lo capta, en ocasiones lo provoca mediante algun elemento que
introduzca artificiosidad, expresionismo, en el sentido molesiano, como
puede ser a través del uso del flash —Diane Arbus seria un caso
paradigméatico— o una velocidad extremadamente alta, los cuales, al
provocar un corte temporal abrupto y antinatural, suelen tener el efecto de
convertir el gesto en una mueca grotesca. Asi, el fotdografo maneja la
gestualidad del sujeto tanto compositiva como fotograficamente, ya sea
relacionandola con otros elementos dentro del encuadre o modificAndola
mediante recursos del medio, como puede ser la deformacién 6ptica. Tal es
el caso de la ya comentada (ver supra: 4.3) sobredramatizacion en cierta
fotografia de prensa, una vez més, para volverla expresionista, debida al uso
de objetivos muy cortos con gran cercania al sujeto.

Esta tendencia no debe ser obviada. Los actantes actdan, en el

sentido de que son captados mientras llevan a cabo acciones, si vale el

203



CAPITULO 6

juego de palabras. Retomando la anteriormente apuntada nocién de
narratividad, hemos de ser precavidos con el uso de esta palabra, ya que si
bien la imagen fotogréafica puede plantear una accién, no hay en ella —no
puede haberla— una narracién. La fotografia simplemente describe;
haciendo un parangén con la jerga de la ldgica, diriamos que una foto es
una proposicion, mas nunca un silogismo y mucho menos un
razonamiento discursivo. Simplemente presenta un estado de cosas y no es
sino la mente del receptor, o en su caso algiin mensaje externo como un pie
de foto o un texto adjunto, los que la pueden convertir en una narracién,
sea falsa o verdadera. En este marco, puede valorarse la siguiente
afirmacion de Sontag: «Las fotografias, que por si solas son incapaces de
explicar nada, son inagotables invitaciones a la deduccion, la especulacion y
la fantasia». (Sontag 1973: 33) Asi, destaca el rol activo del receptor para

completar el sentido de acuerdo a diversos criterios:

En cuanto al relato, conviene recordar que pese a ser también una
estructura, esta puede «rellenarse» tanto con los estereotipos de la
experiencia como con los de la ficcidon. Su funcién es la de transformar la
cosa vivida, sofiada o imaginada en cosa contada en un discurso de acciones
sometido a una doble estructura, temporal y actancial. La actualizacion del
relato puede hacerse con cualquier medio de comunicacion: palabra,
escritura o imagen. Pueden narrativizarse textos muy distintos (publicidad,
reportaje, informe) desde el momento en que someten su sistema de
expresion a una estructura temporal. Ciertas imagenes fijas, y especialmente
la fotografia, pueden tener o bien un efecto narracion o bien un efecto
ficcion. El efecto ficcidn aparecerd tan pronto como la imagen (la foto) se
refiera al imaginario colectivo mientras que el efecto narracion, por su parte,
se producira si la imagen incluye una reserva temporal.

Se sabe que la fase elemental de la lectura de la imagen, y maés
concretamente de la foto de aficionado, esta orientada hacia un mas alla
ilusorio de la imagen que pone a esta entre paréntesis mientras que el
«spectator» antepone los estereotipos de su propia recepcion a los signos
producidos por la imagen. (Joly 2002: 95)

De lo que estamos hablando, desde cierto punto de vista, es de la
credibilidad frente al valor de verdad. Como ya hemos sugerido, es comun
gue en la fotografia mas fotografica, la directa, se valore la captacion de la
espontaneidad de los actantes. Durante muchos afios el desarrollo técnico

del medio estuvo enfocado a permitir esa posibilidad mediante la
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introduccién de equipos cada vez mas compactos, objetivos mas luminosos,
peliculas més rapidas y motores de avance automatico, entre otros factores.
Esto ha permitido a los fotografos moverse ante el sujeto con velocidad y
desenvolverse en las situaciones més dificiles, aunque no siempre lo logren.

Como consecuencia, se ha tendido a considerar que

[...] la calidad de una fotografia sociol6gica es inversamente proporcional
al «tamario del fotografo». Efectivamente, el término «tamafio» significa en
este caso la identificacion del sociofotdgrafo en la esfera visual del observado
en tanto que observador y, naturalmente, el aparente tamafio de ese
observador es proporcional al volumen de sus extensiones tecnoldgicas:
cdmara, teleobjetivo, tripié, flash; toda esta parafernalia que lo instituye
como observador y, por ende, como observado. (Moles 1981: 214)

El reportaje gréafico, desde los tiempos emblematicos de la época de
oro de la revista Life, nos ha acostumbrado a que, aun cuando el fotégrafo
esta inmerso en una situacién en la que el sujeto fotografiado es consciente
de estar participando en el acto fotografico y, por lo tanto, puede
condicionar su actitud y, con ello, comprometer el valor de verdad de la
situacion mostrada, si los elementos de comunicacion no verbal son
convincentes y proyectan espontaneidad, la imagen tendré credibilidad.
Asi, queda descargado de parte de su romanticismo el modelo de la foto
candida: «Si, en verdad, el aficionado cree poder cristalizar la realidad al
pasar [...] el profesional [...] ya no cree en esta ilusién, sabe que muchas
veces es més sabio reconstruir la realidad después de haberla percibido que
tratar de captarla, y organiza su vida de observador en consecuencia».
(Moles 1981: 189)

La credibilidad es, también, la vocacion de cierta fotografia
publicitaria y comercial. Aun cuando el receptor esta consciente de que las
situaciones mostradas han sido escenificadas, el manejo de los elementos
de la codificacion retérica ira enfocado a que aquel las acepte, si no como
naturales, si como verosimiles. Péninou subraya la diferencia entre la
actitud del fotografo periodistico y el publicitario: «El primero capta una
escena cuyo sentido ha intuido, pero la escena preexiste al sentido. El

segundo construye una escena en torno a un sentido; el sentido preexiste a
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la escena». (Péninou 1972: 17) En el extremo opuesto a la estrategia
publicitaria arriba sefialada —lo que es la tendencia publicitaria dominante
en la actualidad— el nivel de artificiosidad se lleva a tal grado que la imagen
se inserta de lleno en el ambito de la ficcidn, de lo aspiracional, de lo
espectacular. Es el caso, también, de la lomografia (ver supra: 5.1), en la
cual la artificiosidad que ponga de manifiesto el estar participando en el
acto fotogréafico y convirtiéndolo asi en una vivencia, deviene un valor.
Como consecuencia parcial de este aspecto, no podemos entonces afirmar
gue una fotografia espontdnea sea mejor que una fabricada. De hecho, es
posible que esta cumpla su funciéon comunicativa mejor que la primera. (Un
ejemplo paradigmatico es el de la Imagen 75.) Lo que si podemos afirmar es
gue cada tipo de fotografia tiene una manera distinta de abordar al sujeto, y
gue esta implica una forma de codificacién determinada, reflejada en
aspectos pragmaéticos como el equipamiento técnico utilizado, la direccién

de escena y la composicién, entre otros. Moles sefiala:

Hay un principio de incertidumbre de la fotografia, segun el cual la relacion
entre el observador y el observado determina la precision, la verdad, de la
escena tomada en el documento; mientras més grande sea esta interaccion,
mayor sera la probabilidad de que la escena ha sido transformada por la
presencia del operador. (Moles 1981: 212)

Si bien en los campos fotograficos que venimos comentando la
actitud del sujeto ante la camara se decodifica fundamentalmente a partir
de la direccion de su mirada y su gestualidad, es en el género clasico del
retrato fotografico en el que acaso estas claves de interpretacion se utilizan
con una mayor intencionalidad. A pesar de la aceptacién mutua de
participar en el acto fotografico, el retrato constituye una verdadera
dialéctica de amo y esclavo, un ritual en el que el fotégrafo y el sujeto
retratado frecuentemente luchan, ya sea consciente o inconscientemente,
por imponerse al otro: imponer su visién, en el caso del primero, o su
maéscara, en el caso del segundo. Esto se debe a que en el retrato artistico lo
gue se busca no es mostrar una identidad, sino una personalidad la cual es,

por supuesto, captada o interpretada por el temperamento de un autor.

206



CAPITULO 6

Imagen 70. Henri Cartier-Bresson
Alberto Giacometti, 1961

Giacometti es captado durante el montaje de
una de sus exposiciones. El barrido provocado
por su movimiento difumina su identidad,
mientras que la definicion de las esculturas
acentla la suya: dejan de ser objetos y se
convierten, metaféricamente, en actantes vivos.
Formalmente, el paralelismo entre las
diagonales de los cuerpos del escultor y las
esculturas los equipara, los hace participar de
un mismo ritmo vital.
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Imagen 71. Henri Cartier-Bresson
Henri Matisse, 1944

Los maestros de la foto candida también hacen
retratos. Matisse, en su estudio, dibuja una
paloma ante la mirada de las compafieras de
esta, actantes mas que expresivos. A pesar del
pequefio espacio que el pintor ocupa en el
encuadre, la jerarquia de la figura humana atrae
al ojo del espectador. Esta atraccion se ve
acentuada por el manejo de diversos elementos,
entre los cuales el méas evidente es el dialogo
entre lo enfocado y lo desenfocado. EI momento
decisivo no solo estd dado por el juego de las
miradas: las palomas y su protagonismo, los
claroscuros, el caracter sosegadamente festivo
de la imagen, ¢no remiten, acaso, a la obra del
propio Matisse, creando un fuera-de-campo
metaférico?
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Imagen 72. Joan Fontcuberta
Ivan Istochnikov y la cosmoperra Kloka, Sputnik, 1996

Si en la anterior imagen de Matisse por Cartier-
Bresson las palomas en primer plano, a pesar de
su gran presencia visual, pierden protagonismo
ante el sujeto humano, aqui la cosmoperra
Kloka atrae las miradas... y el enfoque. Sin
embargo, al ver esta imagen sintética, nos
preguntamos si su autor no exagero: si bien los
animales son actantes animados, llegar al
extremo de realizar actividad exterior en una
nave espacial jsobrepasa el limite de cualquier
actuacion!
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Imagen 73. Erich Salomon
iEl rey de la indiscrecién!, 1931

Salomon, el rey de la indiscrecién, era conocido
por fotografiar subrepticiamente a personajes
connotados, principalmente de la politica, en
sus reuniones privadas. El éxito de este
temprano paparazzo, por supuesto, dependia
de no ser descubierto... como en este caso, en el
que la actitud de los actantes esta claramente
determinada por el hallazgo de la camara.
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Imagen 74. Dorothea Lange
Madre emigrante, 1936

En esta famosa foto, del emblematico proyecto
documental financiado por la Farm Security
Administration —y tachado, digdmoslo de paso,
como «desvergonzadamente panfletario» por
Sontag (1973: 72)— se nos pretende transmitir
el dramatismo de esta familia golpeada por la
crisis. Se nos invita a considerarla como una
escena objetiva, pero si vemos la imagen con
cierta suspicacia, el sentido cambia. La madre
mira al infinito, perdida en sus pensamientos,
con el cefio fruncido por la preocupacion. Su
situacion precaria se revela por el mal estado de
la ropa. Los nifios se refugian en la madre con
desesperacion, ¢pero ante qué, ante la crisis, o
ante esta sefiora que les hace fotos? «jQue se
vaya con su cadmaral»
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Imagen 75. Robert Doisneau
El beso de I'Hotel de Ville, 1950

Un caso emblematico: Doisneau realiza para un
reportaje de Life una serie de fotos de parejas
besandose. Con el tiempo —Paris, I'amour—, la
foto se vuelve un icono, se reproduce y vende
cientos de miles de copias. En 1992, el autor es
llevado a juicio por la pareja, que exige una
indemnizacion por derechos de imagen. El
fotégrafo no tiene més remedio que aceptar
ante el juez que la foto no era espontanea: él
habia contratado a una actriz de teatro y a su
novio para que posaran... jy no eran aquellos
vivillos que solicitaban la indemnizacion! En
una entrevista, declar6: «Jamas me habria
atrevido a fotografiar a una pareja asi en la
calle. Los amantes besadndose en publico
raramente tienen una relacién legitima». ¢Por
qué no se sospeché antes de su veracidad?
Espontaneidad, candor, vivacidad, movimiento,
composicién y otros elementos aleatorios le
dan... jcredibilidad! (Solo para cerrar la
anécdota: en el afio 2005, la modelo original
subast6 su copia de la foto, firmada por
Doisneau, obteniendo 200 mil délares.)
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6.3. RETORICA DE LOS OBJETOS Y DEL ESPACIO

Pensemos en la historia de un objeto, que todos la tienen. No un
objeto artesanal, Unico, cargado de connotaciones individuales y con la
impronta de su creador; pensemos en un objeto industrial, producido en
serie y asequible para un gran namero de personas. La historia de cualquier
objeto puede ser impredecible, inusual. Si bien no es este el lugar para
plantear ficciones, este pequefio ejercicio imaginativo nos permitiria seguir
las transformaciones del significado cultural de un objeto y su ciclo (Moles
1972a). Cualquier objeto puede, potencialmente, significar una infinidad de
cosas debido a los usos que se le van dando con el tiempo y a sus cambios
de contexto, tanto espacial como temporal: puede pasar de ser un objeto
funcional, simbolo de vanguardia tecnol6gica o herramienta especializada,
a simbolo de estatus, juguete, objeto decorativo, baratija, antigiiedad, icono
de una época, aparato experimental... Puede, con el tiempo, inspirar
nostalgia, alegria, admiracién, envidia, deseo, avaricia, desapego...

Hablamos de una verdad evidente: en efecto, los objetos son signos,
estan cargados de significados, de connotaciones, son culturemas, y dado el
caracter icénico de la fotografia, estos sentidos se transfieren del objeto real
a la imagen en la que estadn incluidos. Vemos, asi, que un objeto es en
realidad muchos objetos y que, representado en una foto, puede despertar
en el receptor infinidad de cadenas de sentido.

En las décadas de los afios 1960 y 1970, a las que ya hemos aludido
como las de la explosion del estudio de diversos sistemas comunicativos,
surgen inevitablemente ensayos con este enfoque. Entre ellos, solo por
rememorar algunos hitos, podemos aludir a El sistema de los objetos
(1968), de Baudrillard, la Teoria de los objetos (1972a), de Moles, o uno
dedicado al vestido, el Sistema de la moda (1967), de Barthes. El espacio,
categoria asociada a la de los objetos dentro del &mbito de lo inanimado,

también tendrd sus apologistas. Recordemos, simplemente, al menos

213



CAPITULO 6

sistemético y més poético Perec y sus Especies de espacios (1974), por no
retrotraernos hasta el clasico La poética del espacio (1957), de Bachelard.

La relacion entre los objetos y la fotografia ser4 una via de doble
sentido. En su versién pesimista, Durand, por ejemplo, sefiala «esta
catdstrofe que representa la fotografia en la conciencia que tenemos del
mundo. La fotografia transforma el mundo en museo, en coleccién de
especimenes, de muestras. Geometriza, iguala, clasifica». (Durand 1998:
103) En cualquier caso, el catilogo fotografico de los objetos, su funcién
intrinseca de archivo histdrico, incluira todas las variantes de aquellos en la
sociedad de consumo: material, disefio, tipo de produccién, funcionalidad,
valor comercial, valor simbdlico, unicidad, serialidad, técnica, utilidad,
personalizacidn, esteticismo, obsolescencia psicolégica, obsolescencia
funcional, moda, autenticidad, género...

El fotografo apela a los significados culturales del objeto al construir
la imagen, de la misma manera que el receptor lo hace al decodificarla. Si
en el apartado dedicado a los actantes nos remitimos a las declaraciones de
intenciones de Cartier-Bresson respecto de la fotografia de lo vivo, ahora
podriamos hacerlo a las de uno de los clasicos de la fotografia de objeto
encontrado, Minor White, para quien «lo que el hombre ve o lo que el
hombre encuentra es tan creativo como lo que el hombre hace». (En:
Fontcuberta [ed.] 1984: 203) Realicemos esta aproximacion, sin embargo,
con cautela, ya que en las declaraciones de intenciones de un artista el
juego de las palabras puede justificar cualquier cosa.4 Asi lo demuestra, por
ejemplo, la forma en que se recurre a las palabras de los poetas para... si,
poetizar, respecto de la propia actividad. Un autor socorrido en este sentido
es William Carlos Williams, cuya frase «No ideas, but in things»,5 es
tomada por el fotdgrafo y ensayista Robert Adams para defender su
concepcién de que «las generalizaciones no son permisibles a menos de que

emerjan ante nuestros ojos de lo especifico, de la evidencia concreta, de las

4 Veéase, por ejemplo, la mordaz critica a las declaraciones de intenciones de Cartier-Bresson
en Soulages (1998), ya aludida en la nota precedente a esta.

5 «No hay verdad salvo en las cosas», como se cita en la version castellana del libro de Sontag,
aunqgue nosotros preferimos: «No hay ideas, sino en las cosas».
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cosas».5 (Adams 1996: 23) Seguramente Adams, ademés de a Williams,
habia leido a Sontag, quien a propésito de la misma cita del poeta, da una

version sucinta de lo que es la retérica de los objetos y del espacio:

El compromiso de la poesia con la concrecion y la autonomia del lenguaje es
paralelo al compromiso de la fotografia con la visién pura. Ambos implican
discontinuidad, formas desarticuladas y unidad compensatoria: arrancar a
las cosas del contexto (para verlas de una manera nueva), enlazar las cosas
elipticamente, de acuerdo con las imperiosas aunque a menudo arbitrarias
exigencias de la subjetividad. (Sontag 1973: 106)

En efecto, es a través de los procesos de retorizacion que se canaliza

la subjetividad. Volviendo a Adams y los poetas:

Si el paisajismo fuera solo reportaje, no tendria una aportacién mas que para
la ciencia, lo que no ocurre. Siempre hay un aspecto subjetivo en el arte del
paisaje, algo en la imagen que nos habla tanto de quien esta detras de la
cdmara como de lo que se encuentra enfrente de ella. Las fotografias nunca
son tan limpiamente tautol6gicas como, digamos, la descripcion de una rosa
por Gertrude Stein. Ello debido a que el sujeto es demasiado grande; un
objetivo fotogréafico normal, a pesar de que puede abarcar una rosa, nunca
puede cubrir la totalidad del paisaje, de la misma manera en que al pararnos
en medio del campo sin una cdmara y después de dar un giro completo,
debemos decidir qué parte del horizonte encarar. (Adams 1996: 15)7

Los géneros por excelencia de la categoria que nos ocupa, el de la
fotografia de objeto encontrado, el bodeg6n y el paisaje, nos recuerdan, asi,
que en la fotografia una rosa nunca es una rosa, nunca es una rosa, nunca
es una rosa..., de la misma manera en que la pipa de Magritte (Imagen 8)

no puede ser una pipa.

La nuestra es una época nostélgica, y las fotografias promueven la nostalgia
activamente. La fotografia es un arte elegiaco, un arte crepuscular. Casi todo
lo que se fotografia estad impregnado de patetismo por el solo hecho de ser
fotografiado. Algo feo o grotesco puede ser conmovedor porque la atencion
del fotégrafo lo ha dignificado. Algo bello puede suscitar amargura porque ha
envejecido o decaido o ya no existe. (Sontag 1973: 25)

® La traduccién es nuestra.
" La traduccién es nuestra.
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En los géneros mencionados, el fotégrafo suele tener la posibilidad de
una interaccion pausada con el sujeto: mover y moverse, regresar, esperar.
La «buUsqueda expresionista se hara més facilmente en un entorno
dominado completamente por el fotégrafo: sujetos, esclavos o pagados, y
sobre todo objetos: el expresionismo fotografico de los objetos es uno de los
métodos de la retdrica de la imagen». (Moles 1981: 209) En el caso del
espacio habra un factor afiadido: no solo habridn de tomarse en cuenta las
caracteristicas del espacio-tema fotografiado, sino que en ocasiones habra
qgue «reemplazar la idea de escenas fotografiables por una nocién muy
diferente: la idea de lugares desde los cuales se puede fotografiar». (Moles
1981: 216) Como consecuencia, el fotégrafo buscara espacios con una alta
densidad de acontecimientos, iluminacion suficiente y posibilidad de
aislarse o de no ser afectado por el flujo del lugar; esto determinara
también, a contrario, el valor que se atribuye a ciertas imagenes debido al
grado de dificultad que denotan por haber sido producidas en sitios que no
cumplen con dichas caracteristicas.

Los espacios, como los objetos, también estardn cargados de sentidos
culturales, histéricos, simbdlicos. Se hallaran, de igual modo, sujetos a
interpretacién por la subjetividad del receptor. De ahi, acaso, la nostalgia

de Perec:

Me gustaria que hubiera lugares estables, inmdviles, intangibles, intocados y
casi intocables, inmutables, arraigados; lugares que fueran referencias,
puntos de partida, principios [...].

Tales lugares no existen, y como no existen el espacio se vuelve pregunta,
deja de ser evidencia, deja de estar incorporado, deja de estar apropiado. El
espacio es una duda: continuamente necesito marcarlo, designarlo; nunca es
mio, nunca me es dado, tengo que conquistarlo. (Perec 1974: 139)

Esta nostalgia, llevada al campo fotografico, nos propone infinidad de
dudas. Si el sociofotégrafo, como lo Illama Moles, busca lugares
antropoldgicos para interpretarlos o para jugar con sus significados
culturales, la sociedad espectacular los despersonaliza. Tal es, también, la

nostalgia de Augé (1992: 111), quien rememora una expresion muy
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pertinente en este punto de nuestra reflexién, la de pais retérico, y nos

recuerda:

En la situacion de supermodernidad, una parte de ese [espacio] exterior esta
constituida por no lugares, y una parte de los no lugares, por imagenes. Hoy,
la frecuentacion de los no lugares ofrece la posibilidad de una experiencia sin
verdadero precedente histdrico de individualidad solitaria y de mediacion no
humana (basta un cartel o una pantalla) entre el individuo y los poderes
publicos. (Augé 1992: 120)

Con base en los factores comentados, como conclusion de este
apartado, baste recordar que todo objeto y espacio tienen un significado
cultural, son culturemas, y que su uso retérico por parte del fotégrafo se
fundamenta en la apelacidn a él. Las relaciones de oposicidn, concordancia,
extensién, transferencia, contiglidad, figura-fondo, etcétera, entre los
objetos y actantes representados en un espacio serdn producto de la
utilizacion de figuras de la retdrica visual como la comparacion, el énfasis,
la metafora o la metonimia. Estas relaciones se logrardn bésicamente por
tres medios: la inclusidon de varios objetos en la imagen (relacién objeto-
objeto), la presentacion de un objeto en un determinado espacio (relacién
objeto-contexto espacial), y el recurso a indicadores del momento histérico
(relacién objeto-contexto temporal). Como veremos en el apartado
siguiente, las significaciones logradas partiendo de estos medios serdn

reforzadas por el tratamiento formal que se dé a la imagen.
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Imagen 76. Joel Peter Witkin
Festin de locos, 1990

El bodeg6n o naturaleza muerta, género clasico
de representacién a partir de objetos. En este
caso, lo que en un primer golpe de vista podria
parecer un bodegén tradicional debido a su
composicién, se revela como un espectaculo
macabro en el momento en que nuestra mirada
descubre que algunos de esos elementos
compositivos no corresponden a los objetos que
esperariamos encontrar en él. Los componentes
son descontextualizados, y con ello se modifican
las expectativas del receptor. Es lo que Moles
llamaria un poderoso recurso expresionista.
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Imagen 77. Arnold Newman
Max Ernst, 1942

Si en el caso de Avedon (Imagen 12) hemos
visto el recurso de aislar a sus sujetos del
entorno mediante un fondo blanco y dejar que
hablen por si mismos, generalmente solo con su
propio vestido como informacién objetual
afladida a su fisonomia y gestualidad, otro
retratista clasico, Newman, utiliza la estrategia
contraria. El caso de su conocido retrato del
pintor surrealista Max Ernst es un paradigma
de su forma de crear un dialogo entre el actante,
los objetos y el espacio, de manera que la
personalidad del primero sea aludida de forma
indirecta por aquellos elementos inanimados
presentes en el cuadro.
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Imagen 78. Elliott Erwitt
Perro y botas, 1974

Una mujer a la que se alude metonimicamente a
partir de su abrigo y botas, un gran perro cuya
presencia se incluye utilizando la misma
estrategia retérica a través del encuadre y del
corte, y, en una ironia fundamentada en las
relaciones de contigliidad y de escala, el
pequefio animal —que adquiere relevancia
debido a la posicion de la cAmara y al encuadre,
que lo convierten en el actante principal—
mirando inquisitivo al objetivo y humanizado,
en una prosopopeya visual, mediante el atuendo
que pareceria hablar de él, cuando en realidad
no se refiere sino a la personalidad de su duefia
—estrategia recurrente en las fotos de perros de
Erwitt—. (Tendrad este distinguido can algin
parentesco con la cosmoperra? (Imagen 72) La
importancia del espacio, por cierto, resulta
minimizada mediante el desenfoque, que es una
manera comun de aislar al sujeto del entorno.
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Imagen 79. Robert Doisneau
La mirada oblicua, 1948

El fotografo encuentra un lugar y se esconde,
como el cazador, al acecho de la presa. La
imagen solo puede funcionar si su presencia no
es notada. El juego de las miradas es perfecto,
asi como la interaccibn actantes-objetos-
espacio; dados los aspectos no verbales de los
sujetos, ¢alguien dudaria que esta pareja esta
casada? Doisneau publicé una serie de fotos con
igual encuadre, registrando las expresiones de
diferentes tipos de personas y revelando que, en
ocasiones, lo esencial es encontrar un lugar y
esperar hasta captar en él un momento decisivo.
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Imagen 80. Kenneth Josephson
Drottingholm, Suecia, 1967

La tarjeta postal, vision idilica del espacio y los
objetos realizada en condiciones privilegiadas y
frecuentemente retocada, que invariablemente
provoca la decepcion del viajero al confrontar
con ella la realidad. Elocuente e irdnica vision
de Josephson, que contrasta la foto-objeto con
el sujeto real percibido en otro momento,
creando asi un metadiscurso. La inclusiéon a
cuadro de su propia mano también es relevante:
si bien toda foto alude indirectamente a la
presencia del fotografo en la escena, en este
caso la idea de una afirmacion hecha en primera
persona se ve reduplicada y el fotografo ya no es
solo un observador, sino un actante.
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6.4. RETORICA DE LA FORMA

El significado intrinseco de un determinado personaje u objeto, tema
de los anteriores apartados, se verd reforzado o modificado por las
caraceristicas formales —plasticas o no figurativas— de la imagen. Asi, por
ejemplo, los tres componentes de los cédigos miméticos se pueden utilizar
intencionadamente para crear la figura retérica del énfasis —dandole més
iluminacién a un objeto, exagerando su escala, concediéndole una mayor
jerarquia por medio de la eleccién del punto de vista y de su posicion en el
cuadro—. Lo mismo se puede decir de los cddigos técnicos: se cargara de
expresionismo a un objeto por medio de la utilizacién de enfoque selectivo,
del color, de la repeticidn, el contraste, etcétera. Habiendo ya revisado estos
factores, intentaremos ahora darles cierta sistematicidad para ahondar en
las permanentes relaciones que, dentro de la imagen fotogréafica, se dan
entre lo iconico y lo plastico, esto es, entre el qué se representa y el como se
representa.

El ambito de lo plastico o no figurativo ha sido estudiado
ampliamente a partir de los hallazgos de la escuela de la Gestalt y, en
general de la teoria de la percepcion en los, asi llamados, estudios de
gramatica o sintaxis visual. Siendo un tema en extremo amplio, nos
limitaremos aqui a reproducir, a manera de apéndice para este capitulo, la
sintesis hecha por Moles de las leyes de la teoria de la forma y de sus
consecuentes leyes de infraldgica visual.®8 Las distintas posibilidades
retéricas centradas en la forma, en su version mas sintética, se desprenden
directamente de este inventario.

Hemos de enfatizar el hecho de que, dentro de nuestro
planteamiento, se ha identificado el nivel infralégico molesiano con los
procedimientos inconscientes de lectura, que el receptor ha incorporado.

(Ver supra: Capitulo 2) Profundicemos en el concepto de infralégica.

8 Tomadas de Costa (1998: 95y ss.), quien las sistematiza a partir de Moles. La version citada
es la mas completa de las aparecidas reiteradamente en diversas obras de ambos autores.
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Denominaremos «infraldgicas» a los modos de ensamblar conceptos
verbales, visuales o simbdlicos, a las gramaéticas de las ideas; estos son
relevantes, es decir, orientan al pensamiento en sus procesos de elaboracion
hacia «buenas formas». Estas infraldgicas constituyen el primer contacto del
pensamiento con una constriccion racional. (Moles 1984: 148)

La infral6gica se identifica, asi, con aquellos mecanismos de creacién
de sentido, légicas naturales, repertorios de modos elementales de
pensamiento que la persona maneja aun sin tener una conciencia clara de
ellos, y que «son el producto de su educacion, de su cultura, de sus
conocimientos, de su aprendizaje de situaciones, son la suma de su bagaje
en un momento dado». (Moles 1984: 143) La consecuencia: «La gramatica
nos parece entonces ser una infraldgica, el primer impacto de la razény la
seriedad sobre el pensamiento mas intimo y mas individual». (Moles 1984:
144) Para el autor citado, las infralégicas tienen una importancia
equiparable a la de las légicas tradicionales y su carencia de rigor
encuentra una compensacion, dice, en su potencia. Nos movemos, sin
embargo, en un terreno pantanoso, ya que «son arbitrarias, poseen una
coherencia variable, a menudo débil, y dependen de la estructura mental
del individuo». (Moles 1984: 301) Veamos el recuento de las leyes de la
teoria de la forma y las leyes de infralégica que Moles y Costa,

colaboradores en diversas obras, han perfeccionado a lo largo de los afios:

Leyes de la teoria de la forma (Gestalt):

1. Ley de totalidad:
El todo es diferente y es mas que la suma de sus partes.

2. Ley estructural:
Una forma es percibida como un todo, con independencia de la
naturaleza de las partes que la constituyen.

3. Ley dialéctica:
Toda forma se desprende del fondo sobre el que esti establecida. La
mirada decide si tal o cual elemento del campo visual pertenece

alternativamente a la forma o al fondo.
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10.

11.

Ley de contraste:

Una forma es mejor percibida en la medida en que se establece un
mayor contraste entre ella y su fondo. (Es el principio de lo que
I[lamamos «buena forma».)

Ley de cierre:

Una forma ser4 mejor en la medida en que su contorno esté mejor
cerrado.

Ley de completacién:

Si un contorno no est4d completamente cerrado, la mente tiende a
completar o continuar dicho contorno incluyéndole los elementos que
son més faciles de aceptar en la forma, o que son de algin modo
inducidos por ella.

Nocidn de pregnancia:

La «pregnancia» es la fuerza de la forma. Es la dictadura que la forma
ejerce sobre el movimiento ocular, asi como su capacidad por imponerse
en la mente y en el recuerdo. (La pregnancia es subsidiaria de la «buena
forma».)

Ley de simplicidad:

En un campo grafico dado, las figuras menos complejas tienen una
mayor pregnancia. Una figura simple es aquella que necesita un menor
namero de grafemas para construirla.

Ley de concentracion (llamada también de simetria, de equilibrio y de
inclusién):

Los elementos que se organizan alrededor de un punto central, que es su
nudcleo, constituyen en todos los casos una forma pregnante.

Ley de continuidad:

Los elementos que se desarrollan siguiendo un eje continuo constituyen
una forma pregnante.

Ley de contorno:

Las figuras cuyas formas poseen mayor contraste sobre el fondo son
agrupadas y asociadas por la percepcion, y poseen un alto potencial de

pregnancia.
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12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

Ley del movimiento coordinado:

Los diferentes elementos que participan de un mismo movimiento
constituyen una forma pregnante.

Ley de continuidad de direccion:

Una linea curva es percibida como un fragmento de circunferencia y un
segmento de linea.

Principio de invarianza topoldgica:

Una forma resiste a la deformacién en que se la hace incurrir. Esta
resistencia se da en la medida en que la forma es mas pregnante.
Principio de enmascaramiento:

Una forma resiste a las diferentes perturbaciones a las que est4 sometida
(ruido, manchas, elementos parasitos). En la medida en que la forma sea
mas pregnante, serd mas persistente.

Principio de Birkhoff:

Una forma serd tanto mas pregnante en la medida en que contenga un
mayor namero de «ejes de simetria» (regularidad, estabilidad).
Principio de proximidad:

Los elementos del campo perceptivo que estan aislados, pero que son
vecinos, tienden a ser considerados como «grupos» o formas globales.
Principio de similaridad:

En un campo de elementos equidistantes, aquellos que tienen mayor
similitud por su forma, tamafio, color y direccidn, se perciben ligados
entre ellos para configurar una cadena o grupos homogéneos.

Principio de memoria:

Las formas son tanto mejor percibidas por un individuo en la medida en

gue le son presentadas con mayor frecuencia.

20. Principio de jerarquizacién:

Una forma compleja serd tanto mas pregnante cuando la percepcion
esté mejor orientada de lo principal a lo accesorio; es decir, que sus

partes estén mejor jerarquizadas.
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Leyes de infraldgica:

1.

Ley de centralidad:

Los elementos que se presentan en el centro de la figura son més
importantes, o0 mejores, que los presentados en la periferia.

Ley de la correlacion:

La correlacion es siempre una (presuncion de) causalidad: si A esta
junto a B, es porque A y B mantienen una relacién causal; A es causa
principal de B, o bien a la inversa, B es causa principal de A.

Ley de no transitividad:

Si Aimplica By B implica C, ello no significa que A implique a C.

Ley de la ampliacién de la causalidad de las series:

Si A implica B y si B implica C y si C implica D, el hecho de que A
impligque B es més evidente, que si solo estuvieran presentes Ay B.

Ley de infinidad:

Si en una serie infinita de elementos representados, todos ellos son
idénticos, la mente se forma la idea de que esa serie es limitada si la
serie comporta al menos tres términos yuxtapuestos; la nocién es de
infinito riguroso cuando el nimero de elementos supera a siete.

Ley de percepcion de la complejidad:

El concepto de complejidad emerge en la conciencia cuando el nimero
de elementos presentes en el espacio gréafico es superior a siete.

Ley de dominancia:

El elemento que estad en primer plano tiene mas jerarquia que los del
fondo o segundo plano.

Ley perspectivista:

En una composicion, el orden cercano es a priori independiente del
orden lejano.

Ley de perspectiva dindmica:

Una perspectiva que tenga un punto de fuga muy cercano es mas
dinamica que una con un punto de fuga lejano (pequefias o grandes

distancias focales en fotografia).
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10. Ley de dominio del angulo recto:

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Los elementos u objetos cuyos contornos estdn formados por angulos
rectos estdn mas elaborados que los formados por otro tipo de angulos.
Ley de cuantificacion de los angulos:

Los Unicos &ngulos que poseen existencia autonoma en el mundo visual
de ensamblaje de contornos lineales son los &ngulos de 90°, 60°, 45° y
30°. Todos los demés que aparecen en una figura plana se consideran a
priori deformaciones o aberraciones de los &ngulos precedentes, o
combinaciones de estos.

Teorema de Franck:

Cuando, en un conjunto amplio de elementos uniformes, un
determinado ndimero de elementos estd provisto de una propiedad
Unica, la percepcion subjetiva estima que se ha producido un cambio
cualitativo en el conjunto a partir del momento en que el cambio afecta a
més del 34% de los elementos del conjunto.

Ley de coloracidn:

Las cosas representadas en colores tienen mayor carga connotativa y
expresiva, en igualdad de condiciones, que las representadas en negro o
monocromas.

Ley del valor cualitativo de los colores:

Los elementos que poseen una crominancia intensa son superiores a los
gue poseen una crominancia débil, si todos los demas factores son
iguales.

Ley de pureza cromética:

Los objetos de color puro saturado son superiores a los objetos de color
mezclado o tonos intermedios en cualquier situacion connotativa (més
fuerte, mejor, més joven, mas vivo, superior, etcétera).

Ley de fuerza cromatica:

Los objetos de color puro y «fuerte» (rojo, amarillo, negro, blanco,
etcétera) dominan la atencion con respecto a los objetos o cosas de

colores débiles (gris, verde, azulado, violeta, rosa).
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Siendo estas leyes generales y aplicables a cualquier tipo de imagen,
su transpolacién al &mbito de la fotografia no deja de ser conflictiva ya que
la instantaneidad del corte fotografico pareceria eludirlas como estrategias
de construccion de la imagen. Sin embargo, basta apelar a la actividad de
un editor ante decenas de fotos similares colocadas en una mesa de luz o
desplegadas en el monitor de su ordenador, y a su capacidad para elegir la
mejor, aquella en la cual todos los elementos icénicos y plasticos confluyen
para hacerla més pregnante, para darnos cuenta de cOmo estos procesos
estan interiorizados; capacidad, dicho sea de paso, que no es exclusiva del
editor o del fotégrafo como profesionales, sino que esta presente en el lector
intuitivo. La experiencia del fotégrafo, asimismo, le permite tomar estos
factores en consideracién, ya sea consciente o inconscientemente, en el
curso de la construccidn de la imagen —asi esta construccion sea inmediata,
en el propio visor de la camara—, logrando el ideal de la foto expresionista,
gue es cuando «la pregnancia de la forma real que propone es mayor que la
pregnancia del original del cual tomé la imagen». (Moles 1981: 204) Este
factor estad vinculado a lo que en el &mbito fotogréfico se suele llamar
visualizacion o previsualizacién, esto es, la capacidad de prever las
caracteristicas finales de la imagen bidimensional ante la presencia del
sujeto real.

En una reduccién casi al absurdo, el fotégrafo suele crear para si
mismo una estrategia de trabajo, de maneras de hacer en ocasiones
cercanas al tic o a la receta facil, que guiardn su actividad en busca de dicho

expresionismo:

Fuera de los «trucos individuales» que forman parte del oficio o del arte

personal, pueden enunciarse algunas reglas:

« la unidad de la forma sobre un fondo bien contrastado;

« el enfoque nitido sobre el sujeto propuesto;

« el contraste de luz y sombra entre forma y fondo;

« la unidad de jerarquia;

« la sencillez relativa de la expresion propuesta;

« la convergencia de las lineas de fuga hacia el tema o el objeto fotografiado;

« la severa reduccién del nimero de elementos distinguibles en el objeto
fotografiado (escenas con dos o tres personas como méaximo, o donde las
personas estan estrechamente jerarquizadas, etc.);
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« siempre hay demasiadas cosas en una foto, el problema es quitar un poco
(encuadre, objetivos); [...] es una de las constantes que distinguen la vista
del aficionado de la fotografia profesional. (Moles 1981: 207)

En su versién més banalizada, este tipo de consejos practicos para el
logro de imagenes pregnantes ha sido reducido a férmulas en los
abundantisimos manuales fotograficos del tipo hagalo usted mismo,
dirigidos fundamentalmente al aficionado o al fotoclub, y que han
proliferado desde que la fotografia se masificd, esto es, a lo largo de todo el
siglo pasado. Pero en el extremo contrario, en su version maés efectiva,
debemos reconocer que tanto para el fotdgrafo creativo y experimental
como para el profesional de la foto comercial, siguen siendo principios
constructivos, ya sea que se utilicen en un sentido ortodoxo o a contrario,
parodiandolos o problematizdndolos.

Finalmente, no podemos concluir este apartado sin hacer un breve
comentario acerca del color, elemento fundamental tanto desde el punto de

vista formal como del que se refiere a la psicologia de la percepcion.
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Imagen 81. Joan Mir6
Ceci est la couleur de mes réves, 1925
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Como se desprende de su presencia en buen namero de las leyes
antes enumeradas, este elemento esencial parece en muchas ocasiones
haber sido dejado de lado por la critica debido al predominio de la
fotografia en blanco y negro durante el siglo XIX y gran parte del XX,
predominio que, sin embargo, ha quedado atrés.

Una misteriosa obra de Joan Mir6 (Imagen 81) nos da pie para esta
reflexién. En ella se incluye la palabra Photo. Aunque no se muestra
ninguna imagen fotogréfica concreta, podemos intuir, por haber sido
aquella obra producida en 1925, que en la mente del autor esa foto seria
una en blanco y negro. En el lado opuesto de esa palabra vemos una
mancha azul con la leyenda: Este es el color de mis suefios. ;Ser4 que el
artista, cuyos suefios tenian color, extrafiaba en las fotografias ese elemento
fundamental?

En el listado que hemos incluido unos péarrafos arriba de las leyes de
la teoria de la forma y las de infraldgica, el color queda bien establecido
como uno de los elementos primarios que inciden en la percepcién e
interpretacién de las imégenes. Evidentemente no solo las connotaciones
derivadas de dichas leyes deberan ser tomadas en cuenta en la
consideracidon de este elemento para el andlisis de fotos concretas, sino
también todas las que se derivan del extensisimo campo de la psicologia del
color, la cual, por exceder los limites de este trabajo, simplemente
apuntamos como un elemento més a incorporar ya que sus implicaciones
inciden en ambos planos de aproximacion al sentido visual, tanto el icénico

como el pléstico.
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Imagen 82. Chema Madoz
Sin titulo, 1990

Un juego formal perfectamente planeado y
llevado a cabo con la pausa caracteristica de la
fotografia construida, en una propuesta donde
los elementos plasticos predominan sobre los
figurativos y se convierten, ellos mismos, en
sentido.
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Imagen 83. Robert Frank
Campana politica, Chicago, 1956

Un encuadre que, desde el punto de vista del
canon del fotoclub, seria considerado como
completamente erratico: el eje compositivo
centrado, el circulo dominante de la tuba
tapando la cara del sujeto principal, los
personajes a izquierda y derecha torpemente
cortados. Pero... ;hay en esta imagen un sujeto
principal? Frank cuestiona el tema fotografiado
mediante la parodia de lo que seria el buen
hacer compositivo, logrando, no obstante, una
imagen expresionista muy pregnante.
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WRONG

Imagen 84. John Baldessari
Wrong (Equivocado), 1967

Si la mirada fotogréafica de Frank en la imagen
anterior es capaz de generar una potente ironia
directa, en manos de un artista conceptual lo
fotogréfico se debilita y el concepto tiene que
ser mediatizado, explicado, y como paradoja
resulta menos conceptual. Baldessari también
arremete contra los manuales simplistas de tips
fotogréficos y, premeditadamente, viola toda
norma posible en esta instantanea digna del
peor album familiar: el sujeto principal esta
lejos y alineado con la palmera, que parece
salirle de la cabeza; hay un gran primer plano
sin informacion; hay cortes ambiguos a ambos
lados... Sin embargo, el autor no confia en la
fuerza de la imagen —seguramente su intencion
es privarla de toda fuerza— y, aunque sea con
una sola palabra, la explica. Pero, ¢ho resulta
obvio en su critica de la obviedad?
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Imagen 85. Kevin Carter
Ayod, Sudéan, 1993

Una polémica imagen ganadora del Pulitzer,
con el tema de la hambruna en Sudan. El
recurso pléstico del fotografo es tan burdo que
habla mal del jurado que la premid: al colocar
dos sujetos juntos dentro de un encuadre,
nuestra mente crea un vinculo temético entre
ellos (v. gr.: principio de proximidad, ley de
correlacion), maxime si, como en este caso, se
les aisla del contexto mediante el aplanamiento
que proporciona el telefoto y el desenfoque del
fondo. Tuvo que ocurrir un escandalo para que
se aclarara que la nifia —quien, en efecto, se
encontraba desnutrida— estaba defecando a
unos pasos del campamento y que el buitre no
esperaba a que ella muriera para devorarla, sino
que estaba en ese paramo porque ahi habia
desechos organicos. La opinion publica podria
ahorrarse polémicas absurdas si, antes de
externar declaraciones acerca de una foto, se
detuviera a mirarla pausadamente. Pero, en el
fondo, son las polémicas absurdas las que
alimentan el espectaculo... como por desgracia
muchas veces también lo hacen los fotégrafos
de prensa.
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7.1. CONSIDERACIONES EN TORNO AL ANALISIS PRAGMATICO

En el Capitulo 3, como parte de nuestro marco tedrico, reflexionamos
acerca de los difusos limites de la pragmética, asi como de las aportaciones
contextuales a la interpretacion del sentido de una imagen. Posteriormente,
en los Capitulos 4, 5 y 6, analizamos los criterios para el estudio de la
imagen fotogréfica desde un punto de vista inmanente. Llega ahora el
momento de abordar el anélisis extrinseco a sabiendas de que, debido a las
diferencias entre las recepciones concretas, este es inabarcable en la
préctica. Ante el reconocimiento de dicho escollo, nuestra estrategia sera la
de proponer un modelo que ponga en juego la interrelaciéon de algunos
factores que, aun siendo ma&s o menos externos a la imagen,
inevitablemente inciden en el acto de recepcion y en la atribucion de
sentido que el espectador elabora. Nuestra intencién es que, mediante la
reflexién acerca de las influencias y reciprocidades que se dan entre ellos, se
cuente con una herramienta metodoldgica para adentrarse en la
complejidad del acto interpretativo en el marco del anélisis semio-
pragmético.

Para abordar esta reflexion, haremos una disertacién introductoria:
imaginemos, para ello, laimagen de un cuerpo desnudo.

Ante este reclamo, evidentemente cada persona evocara una imagen
distinta, la cual acaso provenga de campos tan dispares como el arte, el
cine, la publicidad, la pornografia, o incluso de &mbitos vivenciales como la
sexualidad personal o la experiencia del propio cuerpo. Algunas de las
respuestas seguramente seran consideradas por otros como extrafias o
atipicas. Planteemos, por ejemplo, un caso en el que la imagen referencial
provenga del campo cientifico. Imaginemos a una persona que, siendo hija
de un médico, crece en una casa en la que abunda el material gréfico, no
solo referente a los estudios candnicos de anatomia, sino también a la
documentacién fotografica de todo tipo de malformaciones, imagenes

perturbadoras —fotografias crudas, de registro, realizadas en el polo
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opuesto al esteticismo— que siembran en la mente de un nifio una peculiar
comprension de cémo la deformacién subyace, agazapada, bajo la
normalidad; iméagenes que, por otro lado, le provocan una disonancia
cognitiva al ser contrastadas inconscientemente con las representaciones
sobreestetizadas del cuerpo en el arte, la cinematografia, la television o la
publicidad, y que ponen en predicamento la comprensién que tiene de si
mismo, ya que si hacemos caso a Merleau-Ponty (1964) —al que ya
evocamos a propoésito de esta idea en el Capitulo 2—, es a partir de la
percepcion de su propio cuerpo que se desarrollard su vinculacion con el
mundo. Asi que partamos una vez més, como en aquel capitulo, del
autorretrato de un hombre frente a un espejo, en este caso un hombre
desnudo. En efecto, la vinculacion de que hablamos puede verse
profundamente problematizada, como parecerian manifestar los
autorretratos de David Nebreda (Imagen 86), expresion de su
esquizofrenia, los cuales parecerian llevar al extremo la siguiente

consideracion:

En un contexto como el que estamos viviendo, resulta dificil utilizar el
referente corporal sin que este actle como parafrasis del desaliento y de la
contrariedad. De ahi que cualquier aportacion que busque desvincularse del
dictum mediatico constate una similar frustracion: la derivada del choque
producido entre lo que racionalmente percibimos y/o conjeturamos y lo que
irracionalmente se configura desde esos nuevos modelos de representacion
institucional que se desprenden del entramado mediatico. Unos modelos en
los que el cuerpo —ya sea en su vertiente publicitaria o pornografica— es
presentado como referencia desproblematizada y productiva. Vivimos, pues,
entre multiples cuerpos. O, mejor aun, entre numerosos fantasmas. Los
mismos no son méas que metaforas de una sociedad agotada: reflejos
estereotipados de un modelo social que oculta su debilidad en la
hiperproduccién de un exceso que solo conduce a la nada. (Pérez 2004: 37)

Regresaremos a las consideraciones del autor citado, pero antes
habremos de hacer un recorrido amplio a través de esa frustracién,
producto de una verdadera disonancia cognitiva-colectiva —si vale una
analogia con el concepto de inconsciente colectivo— que convierte a la
representacion fotogréfica actual del cuerpo en un retrato involuntario de la

sociedad.
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Imagen 86. David Nebreda
La trinidad de los espejos. Hic-quadrum spei, 1989-1990

La representacion del cuerpo ha estado histéricamente en el centro
de la problemética fotogréafica. Se sabe que la abrumadora mayoria de las
imégenes que se producen son de personas. (Cfr. Moles 1981) En lo que

toca a los géneros, a excepcion del retrato,

[...] el desnudo es, evidentemente, la forma dominante de representacion del
cuerpo en la historia de la fotografia. Subcategoria particular de la
representacion fotogréfica, se distingue radicalmente de la imagen del
cuerpo desnudo tal como la hallamos en las representaciones médicas,
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etnogréficas o documentales. Al margen de sus distintas transformaciones, el
desnudo debe ser considerado como una construccién estética, una forma
sublimada de representacion. Es, ademas, propio del arte occidental.
(Solomon-Godeau 2001: 166)

Cierto es que el desnudo asi definido, como género artistico, lleva ya
un periodo prolongado a la baja y que el arte contemporéaneo se ha centrado
en otro tipo de asuntos en torno al cuerpo y la sexualidad. Pero no nos
adelantemos, ya que el camino hacia estas concepciones contemporéneas
ha sido largo. Partamos, asi, de la tradicion de este género. Ante este
planteamiento, surge una primera interrogante, a saber: ;cual es el baremo
gue marca la gradual distancia existente entre el desnudo —género
artistico— y la desnudez —experiencia vivida—, por utilizar dos términos
consagrados en el campo de la teoria estética por Kenneth Clark (1956)? El
arte ha cambiado mucho en el medio siglo transcurrido desde que se
escribié ese texto candnico. Incluso también desde que John Berger
reflexionara acerca de este género pictérico en su Modos de ver (1972),
donde precisamente se ocupa de los conceptos de Clark. Siguiendo al
maestro, a decir de Berger, «un desnudo no es el punto de partida de un
cuadro, sino un modo de ver propio del cuadro» (1972a: 61), de lo que
deducimos que el modo de ver, equiparable también a la manera de formar
(cfr. Eco 1962b), esta dado cultural, contextualmente. Y lo que més nos

incumbe es aquello con lo que Berger continda su reflexién:

Esto es verdad en cierta medida, aunque el modo de ver «un desnudo» no es
necesariamente exclusivo del arte: hay también fotografias de desnudos,
poses de desnudo, gestos de desnudo. Lo cierto es que el desnudo esta
siempre convencionalizado, y que la autoridad de sus convenciones procede
de cierta tradicion artistica. (Berger 1972a: 61-62)

Pareceria entonces que la sola apelacién al género, en este caso el
desnudo, sesgaria totalmente tanto la manera de formar —codificacién,
emisor— como el modo de ver —decodificacion, receptor— y que el acto
creativo estaria sumido en un repertorio limitadisimo de posibilidades, por

supuesto, ya agotadas. (Cfr. Flusser 1983) El critico de arte, sin embargo,

242



CapiTULO 7

busca las excepciones que hacen que valga la pena continuar en el intento
de bregar por un camino, aunque este haya sido ya muy transitado. Asi, la

intuicién de Berger propone que:

En la tradicion europea de la pintura al 6leo hay unos cuantos desnudos
excepcionales [...]. En realidad, ya no son desnudos, pues rompen las normas
de la forma-arte; son cuadros de mujeres amadas y mas o menos desnudas.
Entre los cientos de miles de desnudos que constituyen la tradicion hay quiza
unas cien excepciones de este tipo. En todos los casos, la vision personal que
tiene el pintor de aquella mujer concreta que estd pintando es tan intensa
gue no hace concesién alguna al espectador. La visién del pintor vincula la
mujer al artista con tal fuerza que se hacen tan inseparables como esas
parejas talladas en piedra. (Berger 1972a: 67)

Esas concesiones al espectador estan en el centro de nuestro intereés.
La apelacion a las convenciones del género es fundamentalmente una
estrategia para permitir que el espectador sitie la obra, un verdadero
manual de instrucciones dictado por la tradicién-academia acerca de cémo
la debe interpretar. Dentro del discurso de Berger, el actor fundamental que
rige el sistema es el espectador-propietario para el cual —en el desnudo méas
qgue en cualquier otro género— estd construido el cuadro tanto temética
como formalmente, espectador que no solo posee la obra sino, a través de
ella, a la mujer objetivada que representa, a la que exhibe ante otros en la
intimidad como reafirmacion de su poder —jel macho dominante, se diria
en términos zoolégicos!—, como lo muestra exquisitamente Carlos Saura en
una de las secuencias de la pelicula Goya.

Berger desmitifica —no digamos deconstruye, para no salpicarlo
ideolégicamente—, asi, la tradicion del desnudo. Al mismo tiempo, pone el
dedo en la llaga, m&xime si se trata de la fotografia, que aparentemente no
tendria la capacidad, como la pintura, de disfrazar a una mujer real con los

atributos de una ideal.

Ahora comprendemos la dificultad de crear una imagen estéatica de la
desnudez sexual. En la experiencia sexual vivida, la desnudez es un proceso,
maés que un estado. Si se aisla un instante de ese proceso, su imagen parecera
banal y su banalidad, en lugar de servir de puente entre dos estados
intensamente imaginativos, resultara fria. Esta es una de las razones de que
las fotografias expresivas de la desnudez sean mas raras aun que los cuadros.
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La solucion mas facil para el fotografo es convertir la figura en «un desnudo»
que, al generalizar tanto el espectadculo como el espectador y reducir la
sexualidad a algo no especifico, torna el deseo en fantasia. (Berger 1972a:
69-70)

Las estrategias para esa conversion de la foto en desnudo, para su
codificacion como tal, no nos son ajenas; en el capitulo precedente hemos
analizado cédmo la retorizacion de la imagen fotogréfica, mediante la
distanciacion de su grado cero a traves de una diversidad de estrategias,
puede ser dirigida precisamente a la consecucién de un efecto tal. Dicha
retorizacion es, asimismo, una despersonalizacién del sujeto representado,
esto es, su constitucion precisamente en modelo. Cabe aqui la siguiente

concepcién:

Durero creia que el desnudo ideal debia construirse tomando el rostro de un
cuerpo, los pechos de otro, las piernas de un tercero, los hombros de un
cuarto, las manos de un quinto, etc.

El resultado glorificaria al Hombre. Pero esta practica suponia una notable
indiferencia hacia cualquiera que fuese realmente una persona. (Berger
1972a: 72-73)

Llevemos esta consideracion al extremo, como de hecho lo fue

posteriormente al momento histérico aludido:

Los criterios que definen el estatuto ideal del desnudo estdn también
relacionados con procedimientos de exclusion. Para Quatremére de Quincy,
idedlogo del neoclasicismo, este ideal se distinguia completamente del
modelo vivo: «La imagen ideal del hombre poseerd ‘todos los tipos de
regularidad que comporta’. Las formas seran modeladas con amplitud,
simplificadas, purificadas, depuradas de cualquier detalle individual, de
cualquier defectuosidad accidental. Las proporciones y las relaciones de las
partes se fijardn con todo el rigor de una construccion matematica». Y sigue:
la «misidn [del artista], podriamos decir, consiste en destilar la realidad para
mostrarnos su esencia. Asi que evitard a toda costa intentar, con el vano
pretexto de animar sus figuras, imprimirles los caracteres que en la realidad
denotan vida: la flexibilidad de la carne, la transpiracion de la piel, la
elasticidad de los musculos. Evitard que se adivine lo que se halla bajo el
envoltorio exterior, el afloramiento de la estructura 6sea, los muasculos y las
venas, ya que todo esto no es méas que detalle ‘animal’». De este modo, el
desnudo accede a la trascendencia por eliminacién de los aspectos del cuerpo
relacionados con su existencia carnal, con su movimiento, lo que se justifica
racionalmente por la asimilacion de la carne y del musculo vivos a la
animalidad. Esta perfeccibn marmdrea e inanimada indica, ademas, una
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exclusion suplementaria, la de la amenaza que presenta el «otro» del cuerpo
ideal, es decir, el cuerpo grotesco. Muchos de los atributos del desnudo
clasico, su forma cerrada, sus contornos claramente delimitados, su
decencia, su armonia y sus ritmos formales, sirven para alejar el espectro de
su doble monstruoso con sus orificios, sus apetitos, sus excrecencias y sus
expulsiones. También descubren una gran ansiedad frente a los limites del
cuerpo, tanto que la interioridad orgénica se ve confinada al interior de los
contornos de un envoltorio exterior, exento de defectos. (Solomon-Godeau
2001: 167)

En el relevo que a partir de la segunda mitad del siglo pasado la
imagen publicitaria ha hecho del arte como expresion de los canones
estéticos —heredando, por supuesto, las maneras de formar de la
tradicibn— siguen presentes las précticas y métodos para, como Durero,
como el neoclasicismo, crear esos verdaderos Frankensteins que,
precisamente por ser modélicos, resultan perversos. Los cuerpos y rostros
de maniquies humanos en las portadas de las revistas de actualidad y moda
son un claro ejemplo de como el retoque con pincel de aire (hace apenas
unos afos) y su heredero a partir de la década de 1990, el retoque digital,
aunados a los procedimientos convencionales de estetizacién de los sujetos
—iluminacion, pose, maquillaje, encuadre, jcirugia pléstica!, etcétera— son
capaces de engendrar dichas aberraciones. «El contexto en el que nos
desenvolvemos —un ambito en el que la publicidad inventa el cuerpo y el
cuerpo se construye como publicidad— propicia la hiriente y grotesca
simultaneidad de todo un anémalo conjunto de dispares acontecimientos».
(Pérez 2004: 29) Dispares, si, en un entorno de profundas desigualdades
sociales que propicia esa disonancia cognitiva-colectiva que ya sugerimos,
al contrastar dichas imégenes con la realidad del hombre de a pie.

Despidamos asi, momentdneamente, al autor que en en los Ultimos
parrafos ha dado hilo a nuestro discurso. Dice Berger: «En el arte moderno
ha perdido importancia el desnudo. Los propios artistas empezaron a
ponerlo en entredicho». (Berger 1972a: 73) Si eso hizo el arte moderno,
¢qué podemos decir del posmoderno? Cabria preguntarse, por poner solo
un caso, dénde situar algunas imégenes de los proyectos ¢La viva imagen

de la salud? y Cancer shock, de Jo Spence. (Imagen 87)
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Imagen 87. Jo Spence
De: ¢La viva imagen de la salud?, 1986

Hay en estos proyectos fotos que bien podrian pertenecer a una de
esas revistas o libros médicos que el nifio al que anteriormente hemos
aludido y ahora retomamos, veia subrepticiamente, a hurtadillas, en los
momentos en que sabia que no podria ser descubierto.

En ese ejercicio de evocacion de un cuerpo desnudo que antes
sugerimos, jqué diferente seria el caso de una persona para la cual su
imagen modélica fuera La Fuente, de Ingres, o la mufieca Barbie, que
recientemente festejo su aniversario nimero cincuenta! Qué diferente seria
tener como arquetipo una foto sobreestetizada como la de Man Ray,
sugerentemente titulada Retorno a la razén (Imagen 88), o alguno de los
primerisimos planos de la serie Dos mil fotos del sexo de una mujer
(Imagen 89), de Henri Maccheroni. Pero, una vez mas, ¢son estos ultimos
desnudos, imagenes de la desnudez, registros anatémicos sublimados, o
simple y llanamente fotos del sexo de una mujer? Hay también en ellos, se
diria que a pesar de —o acaso debido a— la eliminacién de la distancia
derivada del encuadre cercano, una objetivacién del cuerpo, cuerpo que no

es el de tal mujer, concreta y Unica, sino el de una mujer, como lo refrenda
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el titulo. jQué diferente si este fuera: Dos mil fotos del sexo de Fulana, de

ella, irrepetible!

Imagen 88. Man Ray
Retorno a larazén, 1923

No estamos hablando aqui del caracter explicito de ciertas fotos,
dicho caracter —del que, por cierto, se regodea la fotografia actual, que ha
encontrado en la explicitud la salida mas facil a la plastificacion del cuerpo
exacerbada por los diversos usos de la fotografia comercial— no es una
condicion suficiente para abstraer a una imagen concreta de las
convenciones del género, las cuales, como estamos viendo, operan a un

nivel profundo.
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Imagen 89. Henri Maccheroni
De: Dos mil fotos del sexo de una mujer, 1969-1974

Para nosotros, este es precisamente el punto algido que queremos
tratar y que nos ha llevado a introducir nuestra reflexion acerca del género
artistico utilizando al desnudo como pretexto discursivo. No en vano se ha
seflalado que «existe una dificultad real para distinguir, por un lado el
desnudo artistico de la fotografia erética y, por el otro, estos dos del
desnudo académico». (Solomon-Godeau 2001: 169) El punto de reflexién al
gue finalmente estamos arribando lleva a considerar que, en este género en
particular, la difusa linea entre el erotismo y la pornografia, entre la
fruicion estética y el voyeurismo narcisista, depende de factores externos a
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la imagen. Este es el factor crucial que hemos de considerar y que seria, de
hecho, aplicable a cualquier otro género. Para apoyar esta idea basta
considerar, por ejemplo, las concomitancias de nuestras reflexiones sobre el
desnudo con las que Roger efectiia en torno al paisaje como construccién
cultural, la cual, si deviene artistica, es debido a que la mirada del receptor
la somete a un proceso de artealizacion. (Cfr. Roger 1997)

Pero retomemos el hilo de nuestro discurso, esta vez mediante la
alusion a una representacidn explicita de lo que aparentemente podria ser
la sexualidad vivida, el cuadro de Courbet titulado El origen del mundo.

(Imagen 90)

Imagen 90. Gustave Courbet
El origen del mundo, 1866

Lo reproducimos aqui incluyendo su marco, ya que este es un
elemento que realza su consideracion social como obra. Atipico en su época
en el campo pictérico, no lo habria sido tanto en el de la incipiente industria

pornogréfica, recién reconvertida de las técnicas de la ilustracién, la
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litografia y el grabado, a la fotografia. Rodeado a través de los afios de
incontables relatos y mitos, El origen del mundo, titulo que le fue asignado
con posterioridad a su realizacién, goza actualmente de un estatus dentro
de la historia del arte debido a su excepcionalidad y a la notoriedad de su
autor.

Visto desde el presente, se le pueden asignar valores de extrema
novedad respecto de la pintura de su época; por ejemplo, su escala (55 x 46
cm), punto de vista, tipo de escorzo y angulo de cobertura, adicionalmente
al realismo de su textura, parecerian destinarlo a un uso mas alla de la mera
contemplacion. Oculto tras un paisaje del propio Courbet en un bastidor
construido ex profeso, el cuadro estaba concebido para su disfrute en la
intimidad. Se sabe que cambié de manos repetidas veces, siempre
destinado a la clandestinidad, hasta ser adquirido por Jacques Lacan, quien
también lo conservé oculto; tras su muerte en 1981, y después de més de un
siglo en la oscuridad, el cuadro pasé a formar parte de la coleccion del
Museo de Orsay, donde permanece en la actualidad —ubicado junto al
conocido Entierro en Ornans—, no exento de polémica y causando aun la
sorpresa de los visitantes.

Pero, El origen del mundo, ¢fue el producto de un arrebato sensual
de su autor o un simple encargo a cambio de dinero? A pesar de todo, el
cuadro sigue siendo una representacion en la cual el principal personaje es
el espectador-propietario. Producido, e insistimos en este hecho dada su
importancia dentro de nuestro discurso, para ser contemplado en la
intimidad, los avatares del tiempo lo han llevado fuera de ese &mbito, hasta
uno de los templos del arte occidental. Su mismo titulo, que como ya
mencionamos le fue atribuido posteriormente, es engafioso, ya que le
concede un aura metaférica, una carga simbdlica de la que carece. En
realidad es mucho maéas prosaico, probablemente un titulo mas acertado
deberia ser —como sugerimos anteriormente en relacién a las fotos de
Maccheroni— Pubis de Fulana, amante de Mengano, siendo Mengano,
diria Berger, quien habria pagado por la pieza destinada a su propio placer

0 a canalizar su exhibicionismo dentro de su circulo intimo. Pero no solo es
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el titulo el que niega la identidad de Fulana, también lo hace el cuadro
mismo, ya que precisamente los cortes en sus bordes, la elusién del rostro o
de alguna sefia de identidad, convierten a la modelo real que hubiera
posado para el pintor en cualquiera, facilitando que las buenas conciencias
gue se aproximan a él la vean, asimismo, como una cualquiera. Pero, no
cometamos el error de generalizar a partir de una grandisima excepcion,
como es El origen del mundo. Lo que primaba en la pintura del XIX era el
canon académico y, para que una pintura de desnudo pudiera consagrarse a
través del escaparate del Sal6n de Paris, todavia era necesario que estuviera
camuflada moralmente a través de una escena mitoldgica o histérica.
Cuando en la primera mitad de ese siglo se invente la fotografia, surgirdn

con ella nuevos cuestionamientos:

A su vez los fotografos, alimentando ambiciones artisticas, no dejaron de
buscar una legitimidad estética en los géneros acreditados por las bellas
artes. Sin embargo, el desnudo, masculino o femenino, todavia no habia
accedido al estatuto de género, en el sentido pleno del término, excepto en la
escultura. En pintura, cuando se codificd la teoria académica, en el siglo
XVII, el desnudo era solo un elemento de la pintura de historia que estaba
situada en la cima de la jerarquia oficial de géneros. Y, a pesar de que la
academia, estudio extremadamente acabado y trabajado del desnudo
masculino, hubiese alcanzado su apogeo en la segunda mitad del XVIII, el
desnudo, como tal, permaneci6 fuera de las clasificaciones oficiales.
(Solomon-Godeau 2001: 168)

Podemos aceptar, siguiendo todavia a Solomon-Godeau, que «las
fotografias o los daguerrotipos del cuerpo desnudo presentaban dificultades
que la pintura y la escultura ignoraban. Al documentar la presencia de
cuerpos reales, de mujeres reales, la fotografia amenazaba el montaje de la
sublimacién del desnudo y su vulnerable coartada estética». (Solomon-
Godeau 2001: 168) Pero lo cierto es que el medio desarrollé sus propios
mecanismos para lograr esa sublimacién. Incluso la pornografia, en cierto
sentido polo opuesto de la artisticidad, solia —y suele— caer en la trampa
de perpetuar el estereotipo, lo cual se da hasta en sus versiones mas
prosaicas. Contemporéaneas del cuadro de Courbet y también destinadas a

la contemplacion en la intimidad eran, por ejemplo, las fotografias
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obscenas de Auguste Belloc. (Imagen 91) Se trata de estereoscopias que, por
lo mismo, debian contemplarse con la mediacién de un visor, esto es, un
dispositivo de uso individual. Podria especularse incluso acerca de la
posibilidad de que Courbet hubiera tomado como modelo para su cuadro
una foto similar a estas. Pero al contrario de aquel, las fotografias en
cuestidon distan mucho de gozar de reconocimiento en los dmbitos de la
historia del arte y de la fotografia; son simplemente curiosidades de época,
testimonios, como tantos, de los primeros afios de pornografia fotogréfica,
y a pesar de ser aun mas explicitas en cuanto a detalle que el cuadro de

Courbet, carecen del poder inquietante de este.

Imagen 91. Auguste Belloc
Estereoscopias obscenas, ca. 1860

En efecto, sorprende que hoy en dia el cuadro siga teniendo un efecto
provocativo, en un momento histérico en el que Internet cuenta con
millones de imégenes fotogréaficas en las que personas comunes exhiben su
intimidad sin pudor alguno, en la época de la vida expresada como reality
show, que no es més que mucho show y poca reality, en un momento en el
gue la explicitud y el exhibicionismo son la norma y donde, a pesar de la
crudeza de las imagenes a las que estamos expuestos, el desnudo —como ya

sugerimos, ahora regulado desde los campos discursivos de la publicidad y
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la pornografia, que han sustituido en este género especifico al del arte,
obsesionado por deconstruirlo— sigue vigente como referencia. En lo que
respecta al campo del arte, por su lado, hay voces que nos advierten de una
profunda transformacién que ya hemos venido insinuando, y ahora

desarrollaremos. Partamos, una vez mas, de Solomon-Godeau:

[...] el desnudo, como cualquier forma fotogréafica utilitaria o estética, es solo
un ejemplo entre otros del poder de la inscripcion, poder que se asemeja al
lenguaje que precede al tema, al fotégrafo y al modelo, sean cuales fueren, y
gue «escribe» el cuerpo de una manera que, en lo esencial, sirve para afirmar
las relaciones sociales vigentes. Si bien es cierto que el pretendido género del
desnudo se esfuerza por contener, controlar y sublimar la anarquia del
cuerpo humano, parece que las practicas contemporéneas, no conformistas,
se dedican precisamente a explorar estas fronteras permanentemente
amenazadas, para desublimizarlas. (Solomon-Godeau 2001: 174)

A la luz de las précticas artisticas més recientes, se generan también
nuevos discursos tedricos que provocan el envejecimiento de los anteriores,
requisito indispensable para que la rueda de los sistemas del arte y la
academia sigan girando. Asi, por ejemplo, una lectura de corte freudiano
como la que Dubois (1983: 133 y ss.) sugiere a propdsito de las imagenes
antes aludidas de Maccheroni, en la cual apela a la mitologia griega para
establecer la cadena semidtica Medusa-vagina-fascinacion/repulsién-
castracion, acaso hoy suscite una cierta complacencia irénica al contrastar
sus tintes androcentristas con los discursos provenientes de otros campos
tedricos. Hoy, es claro que las visiones han variado: «Transcurrido méas de
un cuarto de siglo desde que se iniciaran no solo los andlisis feministas de
los Women's Studies —con el correspondiente correlato de estudios
gay/lésbicos—, sino también las aproximaciones de los denominados
Cultural Studies, el potencial critico e instrumental de estas perspectivas no
puede quedar eludido». (Pérez 2004: 12) Si hay algo que estas visiones
comparten, si cuentan con un denominador comun, este es su afan por
connotar al cuerpo a partir de sus «representaciones codificadas —a la par
gue codificadoras— dotadas de un plural caracter simbdlico, econémico,

cultural, politico, sexual, etc.» (Pérez 2004: 10)
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Imagen 92. Jeff Koons
Ponies, 1991

En el campo fotografico, cada vez mas lejos parece haber quedado el
canon de la fotografia moderna, con su tendencia a una estetizacion que fue
denunciada tempranamente por Sontag, en un texto ya afiejo, como un
peligro en términos de su capacidad para anestesiar conciencias, para
promover un voyeurismo crénico, para idealizar mediante la busqueda de
lo fotogénico, para despolitizar el tema de la propia imagen, para eliminar
la realidad ante la ilusion de una experiencia vicaria. (Cfr. Sontag 1973) Si

en ese texto se planteaban las fotografias documentales vinculadas a los
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genocidios de la Segunda Guerra Mundial como un punto de inflexién para
la delimitacién de lo fotografiable, podemos afirmar que no hay un tema
gue se haya visto mas transformado, cuestionado y haya sido sujeto a mas
reflexiones que la representacion del cuerpo humano, a partir de entonces
vinculado mas que nunca, por la misma fotografia, a la violencia, el abuso,
la desazén. Exactamente tres décadas més tarde —periodo, ademas, de
profundas transformaciones en el campo de la imagen y su difusion—, en
Ante el dolor de los demas (2003), la autora volvera sobre sus pasos para
reflexionar una vez mas acerca de las imagenes de la violencia y de nuestra
sobreexposicion a ellas.

Al igual que en cierto momento Sontag se pronuncié contra la
interpretacion, en el género que nos ocupa podriamos afirmar que la
segunda mitad del siglo XX constituyé un camino gradual contra la
estetizacion. Durante este periodo se asume que la fotografia de un cuerpo
desnudo puede ser también la de un cuerpo torturado, sujeto a abusos.
Contrasta con ello que, mientras que cierto arte continuard con su
incansable deconstruccidn de las representaciones del cuerpo, para algunos
artistas el camino més sencillo ser4 optar por la estrategia del escandalo,
acercandose asi a los métodos publicitarios y de relaciones publicas para
granjearse la atencién de las grandes audiencias. Veremos desde la
constuccion de la propia vida en un show sin reality, como es el caso de Jeff
Koons (Imagen 92), quien se convierte a si mismo, junto con su temporal y
conveniente pareja, en protagonistas de un kitsch pornogréafico. También
optaré por el escdndalo una publicidad desesperada por no encontrar mas

caminos hacia la espectacularizacién, como lo atestigua Ardenne:

Hace un afio, yo publiqué un libro acerca de todas las formas de estética
extrema —en la television, en los reportajes de guerra, en el porno—, en fin,
un libro muy duro y violento.! Alli, entre otros casos, me ocupé de Oliverio
Toscani, un fotografo que ha cultivado el escdndalo y que se ha hecho, cémo
no, famoso. Toscani ha expuesto afiches de indole sexual en las paredes de
las ciudades europeas, primeros planos de penes. [Imagen 93] ;Y cual es el
pensamiento que debe asaltar, de todas maneras, al transelnte que se topa
con un pene en una esquina? Pues, el mensaje resulta claro: «jOh, en qué

1 Ardenne, Paul. Extréme, esthétiques de la limite dépassée. Paris: Flammarion, 2006.
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gran libertad vivimos!» Y no, la reflexion tendria que ser distinta, més
suspicaz: si las imagenes de Toscani se ven por todas partes, y los ciudadanos
de una ciudad equis las han aceptado, entonces hay que desconfiar, porque
ya se ha modelado un consenso. Yo me pregunto, yo les pregunto... ;y si los
carteles mostrasen a un sujeto, en cuclillas, feliz mientras caga? ¢Los
habitantes de ese burgo equis lo aplaudirian y lo celebrarian como una
muestra de libertad y de tolerancia? Habria una recepcion muy distinta, ;no?
La verdadera cultura, para mi, siempre ha estado del lado de la prohibicién,
nunca del consenso. (Ardenne 2007: s.n.)

Imagen 93. Oliverio Toscani
Campafa publicitaria para la marca Benetton, 1993

Retomemos: «El dolor, el cansancio, el abatimiento, el extravio y la
ocultacién cartografian un ingrato espacio de certeza: el que subyace a
nuestra propia vulnerabilidad». (Pérez 2004: 14) Las consecuencias de esta
certeza no han dejado de sentirse y tendrdn las implicaciones mas
profundas en términos de representacion. Como afirma el mismo Pérez:
«El discurso de la vergiienza histérica quedara [...] mutado en verglienza
discursiva». (Pérez 2004: 27) Estas palabras remiten a las reflexiones del
joven Eco, cuando, para ejemplificar este mismo proceso, afirmaba que
«adoptando el sistema tonal comprometido con toda una civilizacién y una
sensibilidad, Schénberg no nos habria dado el Superviviente de Varsovia,

sino el Concierto de Varsovia, que es precisamente la argumentacion en
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torno a un ‘tema’ casi analogo, hecho en términos de tonalidad». (Eco
1962b: 307) Esto es, que «el musico rechaza el sistema tonal porque este
[...] traspone al plano de las relaciones estructurales todo un modo de ver el
mundo y un modo de estar en el mundo». (Eco 1962b: 301)

Una vez més nuestra atencion se dirige a lo que hemos llamado la
manera de formar —frase que a lo largo de este trabajo ha adquirido el
caracter de un estribillo—, reafirmando una y otra vez su carécter esencial.
Volviendo a nuestra reflexion en torno a las transformaciones en la
representacién del cuerpo, tras el cuestionamiento de su sistema tonal —el
canon moderno— y la propuesta de diversas atonalidades, encontramos

qgue hoy

[...] el uso artistico al que se ve sometido el cuerpo y sus diversas referencias
metonimicas, pone de relieve el interés existente en estos momentos por
releer la corporalidad desde planteamientos que conjugan intimidad y
colectividad, desolacion y extravio, convulsién e incertidumbre. No es por
ello gratuito que en una época dominada por el temor a los desastres
ecoldgicos y a las enfermedades infecciosas hayan resurgido comportamien-
tos de caracter xenéfobo y racista. A través de estas actitudes se acentlia no
tanto el desprecio al otro como el temor al propio cuerpo, un temor que
nuestra cultura no fomenta de manera contingente sino estructural, es decir,
como elemento integrante y determinante de la misma. (Pérez 2004: 36)

7.2. UN MODELO DE ANALISIS: EL TRIANGULO PRAGMATICO

En la introduccion a este capitulo hicimos un planteamiento, es
momento ahora de desmenuzarlo. A propésito del caso especifico del
desnudo, hemos hablado, fundamentalmente, del género artistico. Sin
embargo, enfrentamos dos problemas: el primero es que el concepto de
género ha sido ampliamente cuestionado por el arte contemporéneo, al
grado de ser considerado por algunos como obsoleto; el segundo, que dicho
concepto es sistematicamente mal utilizado, siendo frecuentemente
confundido con denominaciones alusivas al contexto en que se difunde una

imagen, al espacio discursivo de que participa, a su &mbito utilitario o,
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incluso, a su técnica. Veamos: fotografia... de desnudo, naturaleza muerta,
de retrato, de paisaje, directa, de objeto encontrado, de bodegén,
fotomontaje, periodistica, documental, publicitaria, escenificada, de moda,
de arquitectura, de producto, de autorretrato, de ensamblaje de objetos,
erética, etnogréafica, antropoldgica, de identificacién, macrofotografia,
artistica, de reportaje informativo, de reportaje social, analdgica, digital, de
procesos alternativos, estenopeica, instantdnea, cientifica, microscépica,
industrial, editorial, subacudtica, nocturna, médica, forense, judicial,
familiar, de recuerdo, microfotografia, astrondmica, deportiva, turistica...
Todas estas denominaciones han sido utilizadas en algdn momento como
géneros, cuando lo cierto es que la mayoria no lo son.

En otro momento (ver supra: Capitulo 1.2) hicimos una critica a la
tendencia de algunos autores a atribuir criterios globales a la fotografia, sin
distinguir entre la fotografia artistica —cuyas vertientes en si ya son
imposibles de reunir bajo un mismo paraguas— y la aplicada o utilitaria, y
elogiamos en ese momento la ya extendida tendencia a hablar de
fotografias, asi, en plural. De igual manera, debemos ahora advertir acerca
de la gran confusidn que se desprende de una alusién descuidada a los tres
conceptos que aqui estableceremos como vértices del tridngulo pragmatico
gue propondremos como modelo de andlisis, a saber: el género, el espacio
discursivo y el canal de comunicacion. (Profundizaremos en cada uno de
estos tres conceptos en los apartados siguientes.)

Tomemos un ejemplo concreto de la teoria reciente. Se trata de
Marzal Felici, autor con el cual compartimos profundas resonancias, pero
con quien también guardamos discrepancias. En un apartado precisamente
titulado «Una perspectiva pragmatica en la aproximacion a los géneros
fotograficos» (Marzal Felici 2007: 84 y ss.), el autor hace una revisién de
diversas denominaciones genéricas englobandolas en grandes categorias,
por ejemplo: «segun la naturaleza del objeto o sujeto fotografico
representado», segin «una dificultad técnica especifica» o0 «segun el tipo
de formato fotografico empleado». De esta manera, identifica con géneros a

categorias incompatibles entre si, como pueden ser la macrofotografia,
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derivada de un factor técnico, y la fotografia deportiva, subgrupo de la
fotoperiodistica, cuando en realidad el periodismo no es un género sino un
espacio discursivo. Lo cierto es que la confusion es afieja. Tomemos otro

caso, a saber, el de Bourdieu, cuando afirma que la

[...] «estética», que subordina la forma y la propia existencia de la imagen a
su funcién, es necesariamente pluralista y condicional: la insistencia con la
que los sujetos tienen presentes los limites y las condiciones de validez de su
juicio, distinguiendo para cada fotografia los usos y los publicos posibles o,
con mayor precision, el uso posible para cada publico («como reportaje, no
esta mal», «si es para que las vean los crios, de acuerdo»), da fe de que ellos
rechazan la idea de que una fotografia pueda complacer «a todo el mundo».
[...] Al ser siempre juzgada la imagen por referencia a la funciéon que cumple
para el que la contempla, o que puede cumplir, segun este, para tal o cual
clase de espectadores, el juicio estético toma naturalmente la forma de un
juicio hipotético, apoyandose, implicitamente en el reconocimiento de
«géneros», de los cuales un concepto define a la vez la perfeccion y el campo
de aplicacién: cerca de las tres cuartas partes de los juicios comienzan con un
«si» y el esfuerzo de reconocimiento se acaba con la clasificacion en un
género o, lo que viene a ser lo mismo, con la atribucion de un uso social, al
ser definidos los diferentes géneros por referencia a su utilizacién y a sus
utilizadores («es una foto publicitaria», «es un documento al estado puro»,
«es una foto de laboratorio», «es una foto de concurso», «es de tipo
pedagdgico», etc.). Y las fotografias de desnudos casi siempre son acogidas
con frases que las reducen al estereotipo de su funcidn social: «Est4 bien
para Pigalle», «Es la clase de fotos que se venden a escondidas». Se
comprende que esta «estética», que hace del interés informativo, sensible o
moral, el principio de apreciacion, no pueda hacer otra cosa que rechazar la
imagen de lo insignificante o, lo que resulta lo mismo en esta ldgica, la
insignificancia de la imagen: el juicio nunca separa la imagen del objeto de la
imagen. (Bourdieu 1979: 39)

Como vemos, es precisamente el autor del concepto de campo, muy
cercano al que aqui manejamos de espacio discursivo —tomado de
Krauss—, quien incurre en este error de generalizacion, si vale el juego de
palabras. Bourdieu confunde los conceptos de género, funcién que cumple
la imagen, campo de su aplicacién y utilizacién, o explicitamente, cae en su
equiparacién y habla de género o, lo que viene a ser lo mismo, la
atribucion de un uso social. Precisamente nuestro empefio en este punto se
enfoca a demostrar que dichos valores no vienen a ser lo mismo, aunque
comUnmente se encuentren estrechamente asociados, y en explicitar la

manera como interactian en el proceso de atribucién de sentido. En el
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marco de las investigaciones del socidlogo francés, cuya rigurosa
metodologia estadistica en ocasiones pareceria llevarlo a conclusiones
banales, las alusiones al arte resultan insipidas y poco profundas. ;{No peca
el sociélogo, en este sentido, de heteronomia? Precisamente desde el campo

del arte, Krauss minimiza esta sospecha, matizando:

Nos hallamos de pleno en la tesis de Pierre Bourdieu. Para él, el discurso
fotogréfico no puede ser nunca estético propiamente dicho, es decir, que no
puede poseer criterios estéticos propios; el juicio fotografico mas comun no
se refiere a su valor sino a su identidad, ya que lee las cosas desde un punto
de vista genérico y representa la realidad en funciéon de la naturaleza del
«sujeto», de ahi los juicios repetitivos formulados por «es esto o es aquello»
[...]- Cuando el juicio toma la distancia necesaria para poder englobar la
fotografia en su totalidad y no, simplemente, sus componentes separados,
entonces clasificacion y juicio actlan generalmente por géneros. «Es un
paisaje», «es un desnudo», «es un retrato». Pero, naturalmente, el juicio por
géneros solo tiene en cuenta el referente. Si una fotografia pertenece al
género «retrato» o «paisaje», es debido a que la lectura de su contenido le
permite ser identificada y clasificada por tipo, y, si creemos a Bourdieu, en la
naturaleza de estos tipos esté el ser gobernados por los limites estrictos del
estereotipo. (Krauss 1990: 220)

Asi, la aguda critica estadounidense, quien no cae en confusiones
terminoldgicas, apunta que lo sustancial en Bourdieu es precisamente el
enfrentamiento del campo artistico con el ethos, y el analisis de las
interacciones, ya sea de la obra artistica con otros campos, o el andlisis de
las formas utilitarias de ese arte medio, formas que, como hemos
establecido en diversos momentos, son de nuestra plena incumbencia. Es

particularmente en ese sentido que las ideas de Bourdieu nos son utiles:

Enfrentados a las obras de arte legitimas, los méas desprovistos de
competencia especifica les aplican los esquemas del ethos, los mismos que
estructuran su percepcién ordinaria de la existencia ordinaria y que,
engendrando productos de una sistematicidad no querida e inconsciente
para ella misma, se oponen a los principios mas o menos explicitados de una
estética. De ello resulta una «reduccion» sistematica de las cosas artisticas a
las cosas de la vida, una puesta entre paréntesis de la forma en beneficio del
contenido «khumano», significativo por excelencia desde el punto de vista de
la estética pura. Todo ocurre como si la forma solo puediera aflorar al primer
plano al precio de una neutralizacion de cualquier especie de interés afectivo
0 ético por el objeto de la representacion, neutralizacién que va a la par (sin
gue se pueda suponer una relacion de causa y efecto) con el dominio de los
medios para captar las propiedades distintivas que se dan en esta forma
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particular en sus relaciones con otras formas (es decir, por referencia al
universo de las obras artisticas y a su historia). (Bourdieu 1979: 40-41)

El caso de Bourdieu nos invita a considerar otras aproximaciones a la

pragméatica del género y a la valoracién del contexto:

A la polisemia inducida por el enunciado «X es un género fotografico», es
conveniente afiadir también los efectos del contexto (exposicion, edicién,
difusion) asi como el doble uso del género como categoria receptiva y/o
creativa. Al perseguir la trasposicién literal de la pragmatica del género
fotogréfico, podemos decir que el acto fotografico es un acto semidtico
complejo, que debe considerarse desde multiples puntos de vista, en funcién
de los intereses cognoscitivos y de las actitudes perceptivas del espectador;
un estudio de la fotografia bajo el punto de vista semiol6gico examinara
fundamentalmente el valor de comunicacion de la imagen; un analisis
académico de la fotografia, derivado de la historia de las bellas artes,
analizara las convenciones reguladoras; un andlisis institucional mostrara de
qué modo el campo fotografico selecciona lugares con una fuerte carga
simbolica; una estética de la creacion artistica sacara provecho del caracter
genérico hiperfotogréafico; por ultimo, una mirada culta se preguntara sobre
los parentescos no genealdgicos que puedan existir entre diferentes obras:
fotogréficas, plasticas, literarias, cinematogréficas, teatrales [...]. (Picaudé
2001: 26)

Asi, el asunto en cuestion es como lograr que esa multiplicidad de
puntos de vista se convierta en un elemento enriquecedor de la
interpretacién, y no en un escollo para la misma, maxime cuando el proceso
de interacciones entre los elementos puestos en juego es dindmico y no deja
de transformarse en relacion a la modificacion del contexto espacio-
temporal de la interaccion obra-espectador. Esto nos lleva a reflexionar en
torno a la que es «una de las epecificidades del arte fotogréafico: su
reorganizacién potencial indefinida». (Soulages 1998: 193) La dindmica de
esta reorganizacién debe quedar, por lo tanto, enmarcada en un modelo de
analisis que conjunte los distintos momentos del proceso creativo, de la

difusion de la obray de la actividad receptiva:

La particularidad del estilo en fotografia es que no se trata de un mero
trabajo formal sino del trabajo de una forma y una imagen, un material (el
negativo, luego la foto, luego su contexto) explorado fotograficamente y de
un referente enfocado fotograficamente, del mundo fotogréafico y del mundo
exterior o interior, etcétera. La fotografia y el estilo en fotografia, para ser
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comprendidos, requieren una estética del «a la vez»: para recibir de la mejor
manera posible una obra fotografica hay que recibir a la vez todos sus
aspectos, sobre todo lo que se ha reunido gracias a la fotografia, ya sea el
referente, del que queda una huella fotogréafica y el material fotogréafico, el
pasado que es enfocado fotograficamente y el presente de la obra, la
particularidad de una foto y la universalidad de su aproximacion, etcétera.
(Soulages 1998: 223)

Como consecuencia del marco que venimos planteando, cabe resaltar
el hecho de que, si bien hemos seccionado el andlisis de la imagen
fotografica en sus facetas inmanente y extrinseca, es necesario anclar la
segunda en el mensaje y no identificarla con otros modos de analisis, como
pueden ser la critica historica, social, psicoanalitica, etcétera, que plantean
elementos confluyentes de manera centripeta, para la conformacion de la
obra. La estética del a la vez propuesta por Soulages no es sino otro modo
de nombrar esa necesidad de considerar a la obra como vortice, centro
estable con sus propias caracteristicas y, al mismo tiempo, eje de una serie
de fuerzas puestas en juego para conformar el torbellino del sentido, pero
fuerzas, y esto es fundamental, centrifugas, que crean sentido a partir de la
obra. Esta es, precisamente, la inercia propiciadora de interacciones que
buscamos representar con el modelo triangular cuyos componentes

desarrollaremos a continuacion.
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7.3. LOS GENEROS FOTOGRAFICOS: ORTODOXIAS, MARIDAJES,
HIBRIDACIONES, DECONSTRUCCIONES

La acera, el metro, el centro comercial, la estacion de ferrocarril...
cualquier espacio publico es un lugar adecuado para ese monstruo en el que
ya no reparamos a fuerza de sernos cotidiano, una maquina cuya
automatizacion pone en acto de manera casi perversa la profecia flusseriana
del fin del juego fotografico. Nos referimos al fotomatén, camara-
habitaculo en la que el retratado debe literalmente adentrarse, cumpliendo
con las etapas de un ritual perfectamente codificado, para ser deglutido y
entonces expulsado, después de que el procesamiento del aparato haya
generado a partir de él una representacién bidimensional. El interior del
aparato es un espacio de recogimiento donde el sujeto, casi sin libertad de
movimiento debido a la estrechez del espacio, ve reducida al minimo su
capacidad de accion. No hay aqui dialéctica de amo y esclavo entre el
fotografo y el retratado. Cualquier posible dialéctica ha sido eliminada por
la hipercodificacion. Adicionalmente, hay que considerar también los
constrefiimientos de una estipulacion legal que define el deber ser de ese
retrato oficial, imagen utilitaria destinada a ser usada en documentos
legales, donde al pelo recogido, a la frente descubierta y al &ngulo frontal
del sujeto, hay que sumar el requerimiento de la formalidad en la expresion,
una formalidad en la cual no cabe la frivolidad de una sonrisa. Solo quien
desvirtia el ritual y lo convierte en juego, logra generar una expresion
relativamente personal a partir de ese paradigma de la automatizacién. Aun
asi, las posibilidades de alteracién del c6digo son minimas y se reducen
practicamente a recursos como el disfraz, el maquillaje y la gesticulacion.
Incluso las empresas que manejan a estos robots accionados por una
moneda se han dado cuenta de esta vertiente ludica y la han lexicalizado,
promoviéndola para beneficiarse econdmicamente de ella al ampliar el
espectro de los usuarios. Asi, actualmente leemos en el exterior de la

méquina —jque también ha incorporado algunas de las capacidades del
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fotomontaje digital, no faltaba mas!—, la existencia de una serie de
posibilidades entrafiables, como insertar la propia fotografia dentro de un
corazén color de rosa o crear un engendro en el cual el rostro del retratado
se integre en el cuerpo de un super-héroe. De esta manera, el uso
convencional y el ladico quedan amalgamados, aunque el primero sigue
primando. Més alld de estas consideraciones, llama la atencién un reclamo
publicitario que también leemos en el exterior del aparato, a saber: Cuatro
fotografias tamafio pasaporte y un retrato. La imagen que acompania esta
extrafia consigha es notable: muestra un conjunto de cuatro fotos tamafio
pasaporte al lado de una de mayores dimensiones; sin embargo, dejando de
lado el factor del tamafio, la imagen de la hermosa chica que se observa en
los cinco recuadros... jes la misma! —por cierto, completamente estetizada
mediante una iluminacién de estudio impensable para las fotografias de
identificacién, y en angulo de tres cuartos, lo cual implica una violacion a la
estrictamente normada frontalidad de las fotos de pasaporte—. ;Qué
significa esto? ¢Acaso la Unica diferencia entre una foto de identificacién,
utilitaria, y un retrato, es... el tamafo? ¢Es este factor lo suficientemente
potente para hacerla digna de un marco de plata, de una posicién
privilegiada en la sala de la casa? ¢(No implica esto una banalizacién
inexcusable de uno de los géneros més prestigiosos dentro de la historia de
la fotografia?

La discusibn en torno al género dista de ser nueva. En la
introduccién a este capitulo hemos ya esbozado algunas lineas de reflexion
tomando como punto de partida la especulacion en torno al género del
desnudo. Toca ahora profundizar en la importancia del género dentro del
marco de una pragmatica fotografica. Hagamos una primera aproximacién
al respecto partiendo de una interpretacion de la propuesta expresada en la

estética adorniana:

Los géneros a lo largo de la historia han ejercido una funcién didéactico-
clasificatoria por lo que no solo han limitado la naturaleza de las obras a
unas caracteristicas superficiales sino que esa misma funcién pedagdgica de
los géneros les ha llevado a la disolucién en cuanto las obras de la
modernidad se han resistido a su encorsetamiento preestablecido. Adorno
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otorga a los géneros el caracter de lo universal en contraste con la obra
individual. De ahi que el tratamiento de los géneros como universal social le
lleve a entenderlos esencialmente como convenciones que se han presentado
tradicionalmente y han sido instituidas como modelo de lo auténtico
artistico y para evitar el relativismo de lo individual. (Fernandez Orrico
2004: 83-84)

En principio, los géneros tendrian entonces un caracter normativo,

pero también, por lo mismo, de constrefiimiento:

La purificacidn de las obras al pasar por el cuello de botella de los géneros
equivale a la delimitacion formal de las obras, y por ello mismo, a su
represion. Segun esto, solo lo reglamentado, lo que ha pasado por la
disciplina de las normas se aproxima a la pureza; lo concreto, por el
contrario, es considerado impuro en cuanto los principios que debian
permitir su comprensién les son ajenos. El caracter de convencion de los
géneros se hace aqui evidente: la individualidad de la obra, que en si misma
tiene todos los caracteres de la realidad, es obligada a recibir las etiquetas de
los géneros y si no satisface sus determinaciones se le retira el caracter de
realidad estética. (Ferndndez Orrico 2004: 84)

El caracter normativo de los géneros, sin embargo, habria llegado a
un punto de saturacion en el arte moderno, el cual constituye el centro de
atencién de la estética de Adorno, en un proceso similar al ya sefialado
respecto de otros aspectos que hemos englobado bajo el concepto de
maneras de formar, como pueden ser la rima en la poesia o el sistema
tonal en la musica. (Cfr. Capitulo 7.1; Eco 1962b) En la concepcidn
adorniana, este agotamiento es, de hecho, uno de los ejes que dan sentido al
arte moderno, que al poner en entredicho el concepto de género entendido
en un sentido de imposicién candnica y problematizarlo sisteméaticamente,
crea una tensién entre tradicién y novedad facilmente identificable con el
marco de su dialéctica negativa.

Ya en el apartado anterior, de la mano de Bourdieu —para continuar
al menos momentadneamente en una linea de pensadores que rondan la
estética desde un marco sociolégico—, comentamos que la primera
apreciacion que la persona comUn hace de una foto proviene de la
vinculacion de esta a un género, que le permita anclar su significado.

Profundicemos:
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Todas aquellas personas que se interesan por la fotografia profesional, la
artistica, o incluso por la historia de la fotografia con su tropa de «grandes
fotografos», hallaran el anélisis que realiza Bourdieu sobre la actividad
fotogréfica de las clases populares muy alejado de su problematica. Sea cual
sea la comicidad de su simbolismo sexual inconsciente, ;qué tienen que ver
las mediocres instantaneas de J. B*** tomadas durante su luna de miel, con
la practica de una fotografia de autor? Sin embargo, es precisamente aqui
donde la manera en que Bourdieu aborda la cuestién, en tanto que sociélogo,
se vuelve més dolorosa, ya que se aproxima al ndcleo de la misma. Desde un
punto de vista socioldgico, afirma Bourdieu, la fotografia cumple otra
funcién, es decir, la de indice social. La practica omnipresente de estos
paletos con sus Instamatics actia como un indicador de clase o de casta
frente al cual los miembros de las otras clases reaccionan para distinguirse.
Una de las formas de hacerlo es abstenerse de tomar fotografias, otra es
identificarse con una forma particular de préactica fotografica que se
considera diferente. Sin embargo, para Bourdieu, la idea de que existe
realmente una fotografia artistica con respecto a una fotografia primitiva de
uso comun, no es mas que una prolongacién de la expresion de las
diferencias sociales. Su impresién de que la diferencia de la fotografia
artistica es méas un efecto sociolégico que una realidad estética deriva de su
conviccién de que la fotografia no posee reglas estéticas propias; toma
prestado su caracter de los movimientos artisticos a los que se refieren los
distintos fotografos profesionales; también toma prestados conceptos
estéticos de las otras artes (como, por ejemplo, la expresividad, la
originalidad, la singularidad, etc.), aunque estos conceptos son totalmente
incompatibles con lo que pretende ser el discurso critico de la fotografia, vy,
en definitiva, el discurso fotografico no es fundamentalmente distinto de los
juicios que realiza la persona de la calle y su Instamatic [o sus versiones
actuales: la point and shoot digital, o la camara del teléfono movil]. Se
reducen, por un lado, a un conjunto de reglas técnicas sobre el encuadre, el
enfoque, el contraste, etc., que son, en definitiva, totalmente arbitrarias vy,
por el otro, a un juicio por género, es decir, «es esto o aquello». (Krauss
1990: 222)

Y, efectivamente, el proceso puede suponer un cierto grado de

banalizacién, ya que implica dejar de ver la imagen particular para aplicarle

criterios que son, precisamente, genéricos. Nos corresponde en este punto

profundizar en estos aspectos, y lo haremos a partir de la pregunta

planteada por Picaudé: «El género es utilizado por cualquier espectador

gue regule su percepciéon nombrando lo que ve. ;Cudl es la pertinencia del

género en una pragméatica de la recepcion?» (Picaudé 2001: 25) Mas all4, la

autora insiste en los valores interpretativos del género por encima de los

taxondmicos: «[...] el género sirve més para dar unos puntos de referencia

que para etiquetar, es decir, que sirve mas para interpretar que para

clasificar». (Picaudé 2001: 25) Es precisamente esta dimension semio-
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pragmética la que en este punto se encuentra en el centro de nuestra
atencion.

La pregunta planteada por Picaudé es vasta, sus dimensiones y
alcances resultan incalculables desde el momento en que, més alla de ese
anclaje significativo al que nos hemos referido como una aportacién del
género para una primera lectura, es precisamente en torno a este factor que
se ha desarrollado una extensisima especulacion dentro del &mbito artistico
a partir de la época ya sefialada del arte moderno y a lo largo de toda la
segunda mitad del siglo XX. En el campo de la fotografia se dara asi un
intenso dialogo entre las formas utilitarias, las canobnicas y las
estéticamente propositivas del medio, convirtiéndose en una sustancial
materia de discusion ya que, si bien en el campo del arte es donde se
produce una especulacién activa alrededor del concepto, es en los campos
utilitarios, extraestéticos —y recordemos una vez més la concepcién de
Bourdieu de la fotografia como arte intermedio (1965)—, donde més se

utiliza:

[...] se supone que la practica artistica de la fotografia, de un modo u otro,
desenclava, neutraliza, trastorna, etc., en resumen, deconstruye los géneros.
[...] En efecto, decir que la funcién de los que practican la fotografia como
artistas es desplazar las distinciones de género o confundirlas, solo tiene
sentido si los géneros en cuestion poseen el estatuto de un horizonte de
espera instituido por las précticas no artisticas de la fotografia e
interiorizadas por los receptores. (Schaeffer 2001: 16)

Este planteamiento nos exige llevar a cabo el intento de rastrear las
caracteristicas y desarrollo de las diferentes concepciones genéricas dentro
de la especificidad del campo fotogréfico. La tarea no es sencilla, desde el
momento en que la propia polisemia del término género, reflejo, a su vez,
de los maltiples usos y abusos a los que ha sido sometido, dificulta e
imposibilita su acotacion. Dice Schaeffer: «El término mismo de ‘género’ lo
es todo menos univoco. En sentido estricto, se refiere a préacticas
intencionales reguladas e identificadas como tales por los creadores y los
receptores». (Schaeffer 2001: 16) Picaudé plantea nuevas preguntas, que

agravan y magnifican el alcance del asunto:
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El género es a la vez un tipo de imagenes que poseen cualidades comunes y
una categoria mental segun la cual se regula la percepcion de las imégenes.
Puede completarse, para cada imagen, con multiples informaciones: es una
foto tomada el afio pasado, de ella se han hecho dos copias, etc. El género
permite clasificar las imégenes segun criterios esenciales (que responden de
forma adecuada a la pregunta de qué es) pero insuficientes (ya que no
determinan la individualidad de lo que es). ;Como conocer de forma
suficiente esta fotografia? ;Acaso es posible? (Picaudé 2001: 22-23)

Acometamos, asi, la dificil tarea de responder a las interrogantes
arriba citadas a partir de diversos marcos tedricos que nos permitan una
aproximacién plural al asunto.

Desde el campo histérico-critico, el cual mira al pasado con un afan
interpretativo y clasificatorio —retomemos la idea de Perec (1985) de que
pensar y clasificar son actos afines—, el recurso al género como indicio

interpretativo es un factor crucial de ordenamiento:

Actualmente se percibe por todas partes un intento de desmantelar el
archivo fotografico —el conjunto de précticas, instituciones y relaciones al
que originalmente pertenecia la fotografia decimonénica— y reunificarlo en
el seno de categorias previamente constituidas por el arte y su historia.
Aunque es facil hacerse una idea de cuéles son los alicientes para proceder
asi, es mas dificil comprender la tolerancia para con el tipo de incoherencia
que produce. (Krauss 1985: 163)

Hablamos aqui de la critica artistica como disciplina promotora de
esta reunificacion, mas no del punto de vista de la produccién, a la que nos
referiremos posteriormente y de la cual solamente adelantamos de
momento la idea de que se fundara en «la confusién erigida en paradigma
artistico». (Picaudé 2001: 24)

Desde otra perspectiva, la semiética, abocada a esclarecer y eliminar

dichas incoherencias, se puede afirmar que

[...] hay una forma de memoria que se activa en el meollo mismo de la
lectura: es sabido que en toda lectura la comprension de un texto se ventila
entre memorizacién y anticipacion. Puede apreciarse en este tipo de
memorizacién el efecto género o memoria de las reglas genéricas (como en el
caso del famoso «horizonte de expectativa» de las obras teorizadas por H.R.
Jauss) donde se encuentran no ya imagines en unos loci (géneros), sino loci
(géneros) en unos loci (programas).
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En efecto, no se reconoce sino lo que ya se conoce y ho se ha olvidado. Por
eso, la memoria en la lectura no solo se refiere al género sino también a los
otros géneros y por tanto a la intertextualidad, del mismo modo que el
estereotipo también reconstruye a partir de consignas de lectura. (Joly 2002:
216-217)

La propuesta de Joly es consistente con la que plantea Soulages, esta
vez desde la estética: «El arte fotografico funciona como un sistema: una
foto solo adquiere sentido y fuerza gracias a las relaciones reales, probables
y posibles que mantiene con las otras fotos». (Soulages 1998: 192) Mas
adelante, el mismo autor nos recordara que esta idea no es original y que ha
sido planteada de forma afieja como parte de concepciones tan
ampliamente divulgadas como la del museo imaginario: «Para Malraux, la
materia prima del artista nunca es la vida, ni lo real, sino siempre otra obra
de arte». (Soulages 1998: 247)

La visién de Joly también se corresponde con una de las propuestas
metodoldgicas planteadas en relacion al tema por Marzal Felici (2007: 81),
quien afirma que: «Un punto de encuentro entre las diferentes perspectivas
de estudio es la consideracion de los géneros literarios, filmicos o
fotograficos como sistema de convenciones». Sin embargo, este aparente
consenso se vera irremediablemente problematizado en el campo artistico,
lo cual también es tomado en consideracion por Marzal Felici en otra de sus
propuestas metodoldgicas, en la cual advierte acerca de la apertura que

adquiere el concepto como consecuencia de la propia préctica artistica:

Asi pues, dentro de esta l6gica que el género parece imponer —«como
‘horizonte de expectativa’ para los lectores, como ‘modelos de escritura’ para
los autores»—, el origen y evolucion de los géneros estd marcado por la
constante mutacion de su configuracién, lo que dificulta ain mas la
posibilidad de definir (de caracterizar, de un modo cerrado) los géneros
literarios, filmicos o fotogréficos. Este origen de los nuevos géneros solo
podrd hallarse en la transformacién de otros géneros anteriores, «por
inversion, por desplazamiento, por combinacion». (Marzal Felici 2007: 81)

Mas arriba hemos advertido acerca de la intrusion en la estructura de

géneros fotogréficos de categorias ajenas, méas propiamente identificables
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con espacios discursivos o situaciones contextuales de uso y de lectura.

Enfaticemos este aspecto: en el marco de

[...] la evolucion histérica de la fotografia: sus categorias genéricas mas
familiares son de hecho ejemplificaciones de algunas de nuestras
categorizaciones perceptivas y cognoscitivas mas fundamentales y
universales, no estructuran tanto géneros en el sentido histérico del término
sino situaciones fotogréaficas arquetipicas, que no cesan de ser reactivadas y
moduladas a lo largo del tiempo por los fotégrafos. (Schaeffer 2001: 21)

Ahora bien, las labores archivistica, historiogréfica, critica y
académica se verdn, asi, imbuidas de una vocacién sistematizadora,
clasificadora. Pero, ¢puede decirse lo mismo de la labor creadora, de
produccién? Si hasta aqui hemos aludido en paralelo tanto a las practicas
fotograficas artisticas como a las no artisticas en relacion al marco de
referencia genérico, centremos ahora nuestra atencion en las primeras, ya
gue es en ellas en las que encontraremos propuestas més radicales en lo
gue toca a la especulacion en torno al tema.

El arte modernista, como ya lo hemos hecho notar, cuestiona,
remodela, juega con el género. El arte posmoderno, por su parte, lo
transgrede y deconstruye. En ambos casos el género, paraddjicamente,

permanece como referencia.

Decia Todorov que la transgresion, para existir, necesita una ley. La ley del
género (por emplear la expresion de Jacques Derrida) exige la pureza de la
identidad que conseguimos determinar gracias a la repeticidn. Sin embargo,
esta repeticion produce impurezas, corrupcion, contaminacion, «incluso
cancerizacion o degeneracion». El sistema genérico proclama, a través de su
degeneracion (término cuya etimologia procede de «género», «generacion»,
«genealogia»), una nueva ley que Derrida denomina «la ley de la ley del
género», esto es, un exceso de sus propios limites. La repeticibn —no
idéntica— del ritual genérico se vuelve contra la propia identidad del género,
provocando su disolucion. La propuesta derridiana es bastante radical
respecto a la tradicion de estudios sobre los géneros: un texto no puede
pertenecer a un género de un modo exclusivo; por el contrario cada texto
participa de uno o varios géneros. (Marzal Felici 2007: 84)

Siguendo esta linea, podemos hablar, entonces, de un arte

degenerado, pero que sin embargo mantiene de forma subyacente los
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valores que le dan sentido al arte, asi como la deformacion solo es
concebible desde la concepcion ideal de determinada forma. Como
consecuencia, la manera de formar de este arte se plantea obligadamente
como metalenguaje, como especulacién acerca de sus propias posibilidades
expresivas, ni més alla del continuo histérico de largo plazo heredado de la
tradicién, ni més acéd de lo que dictatorialmente permiten las estructuras
del campo artistico, un verdadero establishment cultural acatado a
contrapelo por las instancias pertenecientes a su sistema —criticos,
instituciones museisticas, marchantes, academia, editores y, por supuesto,

creadores—. Desmitifiquemos, en este sentido, a la practica artistica:

Las précticas transgenéricas, al igual que las de deconstruccién genérica,
nunca aparecen como tales si no es en relacién con los géneros cuyas
fronteras han borrado o deconstruido. En ese momento dichas categorias
dejan de ser operativas, el caracter «subversivo» o «transgresor» de los
distanciamientos desaparece al mismo tiempo: lo que hasta entonces era
«distanciamiento» se instaura como categoria genérica nueva. (Schaeffer
2001: 19)

Una vez mas estamos en el &mbito de la lecciébn adorniana de la
estética negativa, ya que el corolario es que la practica artistica que
pretende moverse a contracorriente del status quo del arte, no hace sino
afirmarlo. Estas practicas se insertan dentro del marco mas amplio del arte
como lenguaje, como comentario de las posibilidades del arte mismo, que
en su pretendida novedad no hacen sino perpetuar algunas consignas ya
consagradas. Esto da lugar a que la pretendida resistencia bien podria ser
calificada de reaccionaria, ya que contradice en los hechos las aparentes
intenciones deconstructivas posmodernas. Es por ello que se acentla lo

siguiente:

El género resiste a pesar de poseer todo lo necesario para ser ridiculizado por
los partidarios de los mestizajes artisticos y ser cuestionado por los
partidarios de la poética posmoderna. ;Cudl es la relacion entre la resistencia
del género y la insistencia del signo, insistencia con la que desde los afios
setenta, el modelo semioldgico y, de un modo méas amplio, la teoria literaria,
dominan los intentos de refundacién en la historia del arte? (Picaudé 2001:
24)

271



CapiTULO 7

Siendo nuestro enfoque un hibrido que valora y reconoce las
propuestas del campo artistico, pero también relativiza sus postulados al
considerarlos en gran medida equivalentes en importancia, mas no
superiores, a los de otros campos de lo que hemos englobado bajo el amplio
concepto de imagen funcional —periodistica, publicitaria, cientifica,
doméstica—, nos sentimos con libertad de hurgar en la tradicién de manera
irreverente, sin el apego decoroso caracteristico de los discursos que, al
estar insertos en un particular dmbito de saber, tienden a forzar su
pertenencia, a la vez legitimante de si mismos y legitimadora de aquel. Esta
ambivalente posicidn se presenta, de hecho, implicita en las paradojas que
invariablemente se muestran en la traslacion de los conceptos del arte a la
fotografia. Entre las influencias y modelos que la fotografia —e insistimos:
arte nuevo e intermedio (cfr. Bourdieu 1965), objeto antropolégicamente
nuevo (cfr. Barthes 1980)—, ha tomado a lo largo de su corta existencia,
indudablemente el mas problematico y también el mas sustancial ha sido el
de la pintura. Es el momento, asi, de hacer una breve revision del eterno
tema de la pintura como referente de la fotografia, en el marco de la
discusidn en torno al género.

Durante el siglo XIX, en su inmadurez de medio de expresion recién
nacido y balbuciente, la «fotografia tom6 a la pintura como modelo y
muchos fotégrafos pensaron que esta era la manera de conseguir su
reconocimiento artistico. No se tenia en cuenta que la dindmica pictérica ya
habia devaluado esa referencia a los géneros». (Arbaizar 2001: 75) Al
margen de las connotaciones sociales derivadas del hecho de ser
considerada una actividad como artistica, estrictamente desde el punto de
vista de su condicion de lenguaje, la fotografia nace con instintos bien
inscritos en su memoria genética, estando su ADN totalmente inserto en la
cadena evolutiva del arte occidental vinculado, desde el Renacimiento, a la
perspectiva conica como esquema de representacion dominante.

Pero como hemos venido planteando, ademés de una memoria
genética, hay también una genérica. Esta memoria, inscrita en la tradicién

del arte occidental, no impedir4d que la fotografia desarrolle, una vez
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alcanzada la madurez técnica, formas de representacion propias,
manifestadas en géneros especificamente fotograficos. La tensidn
subyacente en esta discusién es la afieja, pero adn vigente, entre
pictorialismo y purismo. (Cfr. Fontcuberta, 1984; también véase supra:
Capitulo 1.2) La testarudez con la que, desde el campo del arte, se ha
insistido histéricamente en el menosprecio de la fotografia, solo es
comparable a los esfuerzos que, desde el campo fotografico, se han
invertido en autovalidarse como expresion artistica. Esta discusion, que
pareceria ya mas que agotada, sigue encontrdndose de manera subyacente,

en argumentos que pretenden perpetuar hegemonias de campo. Veamos:

La evolucion progresiva de ambas formas artisticas ha propiciado una
interminable sucesion de encuentros (y desencuentros), al extremo de cuya
cadena ha querido recientemente verse motivo de convergencia pacificada
—hasta el punto de querer presentar el reciente desarrollo de las précticas
fotogréaficas como puesta en escena aggiornada de «los géneros de la
pintura». La consigna baudeleriana que destinaba la fotografia a la
esclavitud servil de la pintura se habria con ello cumplido: la fotografia no
seria sino un mero instrumento técnico puesto al servicio de una forma
artistica preexistente, incapaz de encontrar y desarrollar su forma narrativa
propia.

()

Es preciso [...] seguir la huella de la tensién mutua que fotografia y pintura
se ejercen desde su origen —para poder percibir que la fotografia es, todavia,
un potencial no colmado de trastorno radical del orden de la representacion.
E incluso, que en el seno del campo fotografico estd teniendo lugar,
recientemente y todavia, la méas revolucionaria de las contemporaneas
transformaciones de las formas artisticas visuales —ligada justamente a una
espeluznante transformacion tecnolégica. Ponerla al servicio de un marco
estrechamente academizado de comprension de los O6rdenes de la
representacion y de las formas artisticas —en los términos de una obsoleta
taxonomia de «géneros»— es justamente el mas flaco favor que puede
entonces hacérsele a la comprension del sentido y alcance de sus
desplazamientos actuales. (Brea 1996: 29-30)

Lo que encontramos en esta ambigua sentencia es la opinién de un
intelectual montado en la teoria posmoderna de la fotografia —con el
espectro de Rosalind Krauss en todas sus entrelineas—, teoria de cufio
anglosajon la cual, a pesar de la relevancia que ha obtenido en las ultimas
décadas en ciertos medios del arte —en parte debido en el mundo

hispanohablante, hemos de reconocerlo, a las carencias de la industria
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editorial y de la produccion teérica en espafiol— no es mas que una
posicién entre tantas posibles. Ambigua, si, ya que tras la aparente apologia
gue hace del potencial expresivo del medio, rezuma el eterno menosprecio
de la existencia y validez de una estética —que no forma narrativa>—
propiamente fotogréfica, asi como el también eterno problema de
considerar a la fotografia desde el marco del arte, sin atender a su
especificidad como medio de expresién. De este modo, la cita peca de lo
mismo que condena. Hay aqui una disminucién implicita de la fotografia
como campo autbnomo, muy comun en el ambito artistico contemporaneo,
y que sorprendentemente se sigue repitiendo, lo que vuelve a traer una y
otra vez a la luz una discusién que pareceria ya totalmente superada.
Insistimos en una idea que ya hemos planteado: «lLas préacticas
transgenéricas y deconstructoras no son mas agenéricas que los géneros
‘tradicionales’, simplemente su categorizacion es diferente». (Schaeffer
2001: 20) Desmitifiguemos la practica artistica: las formas de
deconstruccién se topicalizan, se generalizan: no se llaman géneros, pero
operan como tales.

Rouillé (2005), por ejemplo, ha intentado zanjar definitivamente la
discusién asi polarizada al hablar de las dicotomias constitutivas de la
esencia fotogréafica, una de las cuales da subtitulo a su libro: entre
documento y arte contemporaneo. Introduce, de esta manera, una nota
conciliadora en el marco de esa discusién afieja a la que nos hemos referido,
al distinguir, sin pretender que se anulen mutuamente, entre «el arte de los
fotografos» y «la fotografia de los artistas» (cfr. Rouillé 2005), posiciones,
en su esencia, muy préximas a las que Fontcuberta (1984) asocia con el
purismo y el pictorialismo, respectivamente.

La idea de fondo se repite una y otra vez, en expresion de un
verdadero hartazgo ante esos tépicos, ya apuntados, de la vision de la

fotografia desde el campo artistico:

2 En torno al abuso que recientemente se ha hecho de esta expresion, convertida en moda y
consecuentemente topicalizada, remitimos al lector a la discusion que ya establecimos en
torno a ella: cfr. Capitulo 6.2.
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De forma méas profunda, creo que la hipétesis de una dindmica de
transgresidon genérica se adapta particularmente mal a la fotografia. En
efecto, la tesis, tal como ha sido formulada por la literatura o por las artes
plésticas, se refiere a las relaciones que dichas artes establecen con su propia
tradicion. [...] Ahora bien, lo que se cuestiona en fotografia es una supuesta
relacion externa entre el arte fotogréfico y las préacticas funcionales de la
fotografia: las categorizaciones genéricas que el uso artistico de la fotografia
debe desplazar se supone que son las del uso no artistico de la fotografia;
ademés, el horizonte de espera genérico estaria formado por las
categorizaciones de estos usos no artisticos. Asi pues, la tesis no se refiere a
las relaciones entre la obra individual y la tradicion artistica, sino a las
relaciones entre el ambito artistico y la experiencia no artistica de los
receptores. Lo que se cuestiona, ya no es una dindmica artistica sino una
relacion agonistica entre el arte y las categorias en curso en nuestra
existencia cotidiana. (Schaeffer 2001: 20)

En una época en la que las manifestaciones artisticas y las
comerciales confluyen cada vez mas dentro de ese complejo entorno de
influencias y tensiones mutuas englobado bajo el concepto de cultura
visual, la relacién entre estética y funcionalidad esta totalmente
replanteada.

Consecuentemente tenemos respecto de los géneros, por un lado,
una actitud que tomaria como referente las maneras de formar
tradicionales —el pictorialismo en su version neo, «la fotografia de los
artistas»—, y que en sus manifestaciones posmodernas se centraria en su
puesta en crisis y deconstruccion. Por otro lado, estaria la vision
correspondiente a una esencia de lo fotografico —la purista, la de «el arte
de los fotografos»—, basada en los géneros especificamente fotogréficos y
gue desde el punto de vista de la historia del medio corresponderia a una
interpretacién de su desarrollo sustentada en el paralelismo entre las
innovaciones técnicas y las posibilidades expresivas que estas permiten, y
algunos de cuyos puntos algidos estarian marcados por el surgimiento de la
estética de la instanténea a finales del siglo XIX, la expresion de una poética
vinculada al movimiento de Secesion Fotografica promovido por Alfred
Stieglitz en la primera década del siglo XX y por la construccion de una
historia del medio basada en la exaltacion de la estética fotogréfica por
Beaumont Newhall —y otros directores de la seccion de fotografia del

MoMA en Nueva York—, inicialmente publicada en 1937, revisada en
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incontables ocasiones, y cuya dominante influencia estaria presente
durante décadas.

Ante estas reflexiones, no podemos evitar hacer un breve paréntesis
para retomar un tema sefialado desde el inicio de este trabajo, subyacente
en toda su estructura y que aqui vuelve a resaltar por su importancia. Nos
referimos a la escision del medio, que sefialamos desde el Capitulo 1 y que
ha vuelto a hacerse presente en los parrafos precedentes. Dicha escisién,
gue como hicimos ver en aquel momento esté activa desde el origen de la
fotografia, queda representada mediante una serie de dicotomias: Optica-
quimica, icono-indice, purismo-pictorialismo, documento-arte, entre
otras. Una vez mas, debemos insistir en nuestra posicion de sumar, no de
restar o dividir. De hablar, como propusimos entonces, no desde una
posicién u otra, sino desde la fotografia, que abarca todas, ya que el
potencial expresivo del medio visto de esta manera es mucho mayor que el
de las posiciones parciales, en ocasiones mezquinas, en ocasiones
reduccionistas, incluso en ocasiones representativas de intereses
institucionales o de mercado. Hablar desde la fotografia es, entonces,
integrar posiciones, no oponerlas.

Hecha esta reflexion, continuemos con la discusién en torno a los
géneros, teniendo ahora en mente esta visién integradora. Para ello,
partamos de la siguiente cita que redunda en algunos aspectos ya
sefialados, pero que nos da ocasion de introducir un nuevo giro en la

argumentacion:

En el antiguo sistema pictdrico, que se basaba en el orden académico de los
temas, la pintura de historia se hallaba en la cima y la naturaleza muerta en
la base de la escala de valores. Esta jerarquia no solo consagraba la
superioridad de los temas humanos sobre la representacién de objetos, la de
la narracién histdrica sobre la descripcion literal o la presentacion deictica,
sino que privilegiaba también una cierta manera de representacién que,
referida a un corpus de textos anteriores, constituia un lenguaje y daba su
unidad al mundo representado. En resumen, se trataba de un sistema en el
que el anima ganaba a la materia inanimada, el signo al hecho en bruto, lo
Uno a lo multiple; en este sistema dominaba todo lo que no es la fotografia
—Y no puede serlo—. (Armstrong 2001: 147)
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Mas all, entonces, de los géneros pertenecientes a la tradicién
pictdrica, habria que considerar que desde un punto de vista figurativo o
icénico, esto es, el que se centra en el qué esta representado en la imagen,
la jerarquia de los objetos funciona en la conciencia a un nivel previo al de
las convenciones genéricas, esto es, si se nos permite, a un nivel
infraldgico.3 Esa jerarquia que privilegia a los sujetos humanos sobre los
animales y a estos sobre los objetos, se traducirg, si apelamos una vez mas a
la sentencia de Perec en relacion a que pensar es clasificar, en criterios de
agrupacién de los cuales los géneros académicos serian la consecuencia,
mas no el motivo. Aunque bien codificados por la tradicidon, dichos géneros
no harian sino representar una voluntad perceptiva y ordenadora
preconsciente, y habria que preguntarse si la voluntad deconstructora del
arte posmoderno no estéa destinada a fracasar al toparse con la pared una y
otra vez, ya que la percepcién invariablemente tendera a imponer la l6gica
de esas estructuras esenciales de pensamiento.

En un segundo momento de este planteamiento, hemos de proponer
una pregunta que se desprende de la dltima reflexion de Armstrong
recogida en la cita anterior: si ese sistema genérico fue codificado de
manera previa al invento de la fotografia y, por lo tanto, dominaba todo lo
que no es la fotografia —y no puede serlo—, ;como se codifica en una
instancia posterior al invento, esto es, a partir de lo que la fotografia si es y
puede ser?

Precisamente lo que la fotografia es y puede ser se engloba en un
sustancial concepto que pareceria banal incluso por la forma en que esta
expresado, la cual es casi coloquial. Nos referimos al concepto molesiano
del universo de lo fotografiable. (Moles 1981: 182 y ss.) Pareceria que nos
estamos moviendo en un &mbito de reflexién marcado por la obviedad, por
el sentido comun, y es justamente por ello que debemos andar con tiento y
tratar de desentrafar sus implicaciones, que son profundas. El universo de

lo fotografiable coincide en buen nimero de aspectos, pero no es igual ni

3 Remitimos al lector a la jerarquia de actantes y objetos representados establecida en los
apartados 6.2 a 6.4, asi como al concepto molesiano de infraldgica, desarrollado en ellos.
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equivalente, al universo de lo pictérico o, en general, al de lo representable
por cualquier otro medio de produccion de iméagenes, sean técnicas o no.
Este asunto es crucial para nosotros ya que incide de manera frontal en lo
gue es el tema del presente trabajo en un sentido més amplio, a saber: la
especificidad del lenguaje fotogréfico, primero, en sus manifestaciones
histéricas, y segundo, en sus desdoblamientos mas recientes —asunto al
gue dedicaremos fundamentalmente el Capitulo 8—.

La fotografia, dado su indisoluble vinculo con el factor técnico en
constante cambio, se ha encargado desde su origen, y sin cesar, de
establecer y de expandir4 lo que si es y si puede ser, lo que pertenece y lo
gue no pertenece al universo de lo fotografiable. Este proceso, no se ha
interrumpido en sus poco menos de dos siglos de historia. Moles plantea
qgue dicho universo esta conformado por la interaccion —que podria ser
representada tridimensionalmente, en un esquema en el que a cada uno de
estos elementos corresponderia uno de los ejes cartesianos X, y, z— entre el
individuo que tiene la intencidn de fotografiar, la técnica y lo que esta le
permite hacer, y «las escenas ‘cristalizables’ de la vida, situadas en la linea
del universo del ser». (Moles 1981: 183) Este proceso, por lo tanto, esta
sujeto a factores totalmente dispares, algunos controlables y otros azarosos,
desde la presencia de &nimo del fotdgrafo hasta la posible falta de
consentimiento del sujeto, pasando por todos los aspectos que constituyen
su equipamiento técnico en un momento dado. La visién molesiana, con
esta concepcion, resulta por lo tanto diametralmente opuesta a la de
Flusser, que propone el agotamiento del potencial expresivo del medio.
(Cfr. Capitulo 2.1)

Del anterior esquema se desprende, en relacién a los géneros, que
pareceria estar implicita la idea de que estos engloban y expresan, norman
y clasifican, ese universo de lo fotografiable, estableciendo no solo el qué se
puede fotografiar, sino también el cémo es posible hacerlo, extendiendo asi

sus implicaciones del nivel icénico al nivel plastico. Llegado este punto, sin

4 Esta expansion es, por supuesto, identificable con el concepto de campo expandido debido a
Rosalind Krauss (1985) y que Ribalta desarrolla en torno al medio fotogréfico. (Ver infra: 8.2)
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gue sea nuestra finalidad plantear una clasificacion exhaustiva de los
géneros fotograficos, ya que el propio dinamismo del medio la hara
inevitablemente limitada y parcial, si hemos de aventurar una
aproximacién que considere las dos tendencias ya aludidas, aclarando que

no implica, en momento alguno, una jerarquizacién:

1. Los géneros que se desprenden de la tradicion pictérica:
* Retrato
* Desnudo
« Naturaleza muerta o bodegon
« Paisaje
2. Los géneros especificamente fotograficos:
 Objeto encontrado
« Fotografia directa
« Escenificacion

« Fotografia construida

La patente simplicidad vy, diriase, casi banalidad de esta solucion es
engafiosa. No perdamos de vista que precisamente el aspecto esencial de
nuestra propuesta pragmatica es que el género, como elemento orientador
de la lectura de la imagen, nunca opera aisladamente, sino que su valor
invariablemente se encuentra en relacion con el espacio discursivo y el
canal de comunicacién, los cuales desarrollaremos en los préximos
apartados.

Asimismo, en el Capitulo 8 ahondaremos en un aspecto concerniente
a la expansién del universo de lo fotografiable en las Gltimas dos décadas,
gue ha problematizado y, acaso, restado importancia a la discusiéon
genérica. No solo nos referimos a las practicas artisticas que suponen
hibridaciones, maridajes o deconstrucciones, sino sobre todo a la verdadera
democratizacién de que ha sido sujeto la produccién transmedia,
poniéndose al alcance de cualquier persona debido a la divulgacion vy

simplificacion de las herramientas informéticas tanto de produccion y
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retoque de imagenes como de autoedicion, fendmeno que ha desplazado
definitivamente el campo de influencia del concepto de género ligado al

arte. Asi, podemos refrendar la idea de que:

La fotografia permanece, como siempre, obsesionada con acreditarse a si
misma como arte; pero cuanto mas prolifera, méas se convierte en simples
imagenes, nada mas (la fotografia digital, que puede hacer cualquier cosa
con una imagen, ha acelerado el proceso). (Hirsch 1999: 26)>°

En su momento especularemos acerca de si esta consideracion
implica la anulacion de la especificidad fotografica en el entorno de la

nueva cultura visual.

7.4. EL ESPACIO DISCURSIVO COMO ELEMENTO SIGNIFICANTE

En el inicio del apartado anterior, a propésito del fotomaton,
afirmamos que en el ritual aparejado a su funcionamiento no hay lugar para
la sonrisa salvo como juego, como violentacion del codigo. No solo el
tamafio de la imagen, como ya vimos, puede tener consecuencias
insospechadas y marcar la diferencia entre, como en aquel ejemplo, una
fotografia de identificacion y un retrato, también puede hacerlo una simple
sonrisa.

La sonrisa va tan estrechamente aparejada a la fotografia en el
dmbito privado que algunos fabricantes han desarrollado un recurso de
automatizacion aiin més peculiar que el del fotomatén: nos referimos a la
tecnologia de deteccion de rostros con Smile Measurement Software,
disefiado por la compafiia japonesa Omron en 2007 e incorporado
inmediatamente a sus cAmaras por Sony, Olympus y otros fabricantes, bajo

la denominacién Smile Shutter. (Imagen 95)

5 La traduccién es nuestra.
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Imagen 95. Fotografia promocional del Smile Measurement Software,
Omron Corporation, boletin de prensa del 26 de septiembre de 2007

La tecnologia tiene la capacidad de detectar los rostros y, cuando los
sujetos a cuadro sonrien, hacer que la cAmara dispare autométicamente un
numero de veces predeterminado por el usuario desde el menu de opciones.
¢Sera que las sonrisas asi obtenidas son mucho mas espontaneas que las del
ritual de decir chis o patata ante la presencia del aparato? ;Ser4 que una
conditio sine qua non para ser fotografiado en el siglo XXI es la de ser feliz?
O por el contrario, ¢encerrara la denominacion de este peculiar artilugio el
no poco irénico deseo —expresado en un inconsciente y verdadero
oximoron— de dispararle a quien sonria? El Smile Measurement Software
es capaz de detectar las sonrisas y, de hecho, de valorarlas en un rango que
va del cero al cien por ciento, incluso cuando aquellas presentan un dngulo
de desvio de hasta 30 grados respecto del eje de la cAmara. Es inevitable
preguntarse como se comportaria este dispositivo ante la enigmética

sonrisa de La Gioconda.
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Bien sabemos que hay sonrisas que confunden. Hay sonrisas
capaces, incluso, de confundir el espacio discursivo al cual se asocia una

imagen.

Imagen 96. Weegee
Intento de rescate, Coney Island, 1940

La foto del rescate de un joven que estuvo a punto de ahogarse en la
playa de Coney Island podria pasar por una imagen periodistica. (Imagen
96) Sin embargo, el solo nombre de su autor al pie de la misma nos hace
sospechar que acaso debemos esperar algo méas. En la imagen, de Weegee,
curiosos y mirones observan la escena en segundo plano, a la distancia. En
el primer plano, hincadas al lado del hombre que esta siendo atendido, se
encuentran seis personas; cinco de ellas, socorristas 0 miembros de

servicios meédicos, estan en actitud de ayuda. La sexta destaca por varios
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motivos: uno de ellos es que ha sido colocada por Weegee exactamente en
el centro de la imagen; otro, que de las personas cercanas fisicamente al
joven, es la Unica que lleva bafiador y no parece socorrista, por lo que
también podemos inferir una cercania sentimental con el accidentado; vy,
finalmente, llama poderosamente la atencién el que la chica en cuestiéon
mira directamente a la cAmara y... sonrie. En efecto: sonrie. ;(Ser4 una
sonrisa de alivio al ver que su amigo, pariente o pareja ya estd a salvo y la
situacion controlada? ;O més bien ser4 una mueca producto del acto reflejo
de sonreir ante la presencia de una cdmara, actitud insdlita dada la
situacion, y que hizo al irreverente Weegee disparar obedeciendo a su
propio y bien integrado Smile Measurement Software, llamado ironia?

Salvo por ese detalle, la imagen tiene todos los ingredientes de una
foto testimonial. Pero, insistimos: (lo es? ;O mas bien deberiamos
considerarla como una fotografia directa que plantea un comentario social
y, en ese sentido, como parte del corpus de produccién artistica de su
autor? La imagen, asi, parece moverse de un espacio discursivo a otro. Y si
lo hace es debido a que la actitud manifestada por la joven, a su vez, esta
asociada con las fotografias pertenecientes a un espacio discursivo
particular: el de las fotos de aficionado, que aqui englobaremos bajo el
concepto de diletantismo.

No solo Weegee estaba consciente de esta movilidad, caracteristica
de la vida social de las fotografias. En el boletin de prensa con el que
Omron informé del lanzamiento de su Smile Measurement Software,

leemos lo siguiente:

«La tecnologia tiene un gran potencial para una variedad de aplicaciones,
desde productos electrénicos de consumo hasta cuidado de la salud», dijo
Masato Kawade, gerente senior del Laboratorio de Deteccién y Control de
Omron. «Imaginese una camara que le asegure que no se perdera ese
momento en que todo el mundo tiene su mejor sonrisa. ;O qué tal un
chequeador-de-sonrisas para empleados que trabajan en el sector de
servicios? El software podria utilizarse con la misma eficacia por los
profesionales de la salud mental, como un medio de seguimiento de la
condicién de los pacientes, y en la investigacién de mercados para evaluar las
respuestas de los consumidores a los nuevos productos».

La medicion de sonrisas es la més reciente funcion de la suite de software de
reconocimiento facial Omron Okao Vision. Con mas de diez afios de
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investigacién incorporada, Okao Vision utiliza una técnica patentada de
modelos 3D para detectar y analizar los rostros en forma répida y precisa,
incluso en imégenes borrosas o parcialmente oscurecidas, o cuando el sujeto
no mira directamente a la cAmara. Es capaz de verificar la identidad, edad
aproximada y sexo, y estimar los movimientos de las pupilas y los parpados
de forma instantinea, ya sea que la imagen facial esté en movimiento o
estatica. Suficientemente compacto como para ser integrado en un chip para
dispositivos maviles, el software ofrece una amplia gama de aplicaciones
incluyendo la prevencion de robo de identidad, administracion de ingreso a
edificios, sistemas de vigilancia del conductor en los coches y control de
acceso a contenidos para edades restringidas.®

Observamos, asi, que para los promotores del producto, no solo es
relevante el espacio discursivo del diletantismo —los aficionados con sus
fotos familiares, de viajes, etcétera—, sino también los de la ciencia, la
mercadotecnia y publicidad, el de la identificacién jy el de la vigilancia y
control! De hecho, el potencial de desarrollo parece infinito. En el mismo

boletin de prensa se agrega:

«El rostro es una de las mas ricas fuentes de informacion sobre los seres
humanos abierta a la interpretacion por los ordenadores. Omron esta
comprometida a desarrollar en el futuro tecnologias de deteccién de
emociones aln mas sofisticadas, que permitan a las maquinas entender
mejor a sus usuarios y contribuir directamente a mejorar su seguridad y
comodidad», dijo Kawade. (Ibidem.)

El anterior ejemplo no es ocioso. Nos valemos de él para introducir el
tema de la importancia del espacio discursivo al que pertenece una imagen
como marco de referencia para que el receptor pueda interpretarla. De los
componentes de eso que hemos llamado el triangulo pragmético, tanto el
espacio discursivo como el canal de comunicacion —al que dedicaremos el
proxmo apartado— adquieren un peso especifico en el contexto de la
pragmética ya que, a diferencia del tercer componente, el género, se trata
de factores que en infinidad de ocasiones se escapan al control del creador
del mensaje y, por lo tanto, detonan una cadena imprevisible de

significados y connotaciones.

6 (Tomado de: http://www.omron.com/media/press/2007/09/n260907.html, consultado el
16 de febrero de 2010. La traduccidn es nuestra.)
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Los parrafos precedentes insisten en el hecho de que las fotos son
«susceptibles de pertenecer a varios espacios discursivos». (Armstrong
2001: 155) Es precisamente ese hecho, comunmente obviado o pasado por
alto por el receptor, el que aqui pretendemos subrayar, al tiempo que
desarrollamos sus implicaciones. Dentro de la tradicion del medio
fotografico, existe una primera dicotomia —una mas, dentro de tantas que
hemos apuntado a lo largo de este trabajo— que el receptor

inmediatamente pone en juego:

Hay una postura del sujeto que, frente a una foto, la recibe en un horizonte
de expectativa que depende o de la documentacidn o del arte; la expectativa,
lo sabemos, puede ser decepcionada, tanto para el arte como para la
documentacién, y no desembocar en la declaracion: «Esto es una obra» o
«Esto es un documento». (Soulages 1998: 161)

Una vez mas nos encontramos con el tan socorrido concepto del
horizonte de expectativa, tomado en préstamo de la teoria de la recepcion
de Jauss. (Cfr. 1977; como ejemplo ver también Joly 1994 y 2002.) La
dicotomia que en la anterior cita plantea Soulages es, asimismo, consistente
con la propuesta esencial de Rouillé (2005), centrada en los vaivenes de la
fotografia entre documento y arte contemporaneo, como reza el ya citado
subtitulo de su libro. Consecuentemente, comenzamos a percibir que la
confusion, aquella a la que aludian Picaudé y Arbaizar (2001), en realidad
va mucho més alla del género. De hecho, acaso la confusion mas comun es

la de referirse al espacio discursivo como género.

Todo se complica desde el momento en que el arte contemporaneo mezcla lo
simplemente visual con algunos usos que son reflejos de la confusion. Le
corresponde al espectador enumerar los grados de reflexion. Esta tarea se
remonta al pop art, en el momento en que las artes visuales se
«reapropiaron», utilizando un término que ha pasado al lenguaje critico con
el nuevo realismo, de las imagenes invasoras de nuestro entorno. El arte
institucional se veia desposeido de su monopolio en la fabricacion de
imégenes. De la confrontacion del arte con las imagenes de todo tipo —de
todo «género», bueno o malo—, que inspira las multiples estrategias
artisticas desde los afios ochenta (asimilacion, interferencia, recuperacion,
reproduccidn, cruce, transversalidad, desencasillamiento, mezcla, mestizaje,
hibridacion..., confusién) naci6 la cuestién crucial para el artista: la de saber
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qué hacer con las imagenes y cémo criticar el pluralismo de géneros.
(Picaudé 2001: 31-32)

Sin embargo, confusion la hay también en esta concepcién ya que,
como sefialamos en el apartado anterior, la palabra género es cominmente
utilizada —y la obra citada no es la excepcién— con una amplitud excesiva.
De ahi la importancia crucial que atribuimos al hecho de que el espectador
sea capaz de situar el espacio discursivo —documento o arte, si, pero
también publicidad, ciencia, diletantismo— que, més alla de simplemente
transferir sentidos a la imagen, es capaz de ubicarla en completos campos
semanticos. Las expectativas del receptor pasan entonces, a través de la
definicion probablemente inconsciente del espacio discursivo al que la
imagen pertenece, al establecimiento que aquel hace de un contrato
comunicacional que le permite privilegiar una interpretacion sobre otra.

Asi, para alejarnos de otra posible confusion de tipo semantico,
detengamonos en la exploracion a fondo del propio concepto de espacio
discursivo, ya que es acaso la fotografia, tan vinculada por el momento
histérico de su desarrollo, no solo al arte moderno, sino también a la
comunicacién masiva, el campo en el que aquel factor ha tenido un mayor
peso. Para ello, seguiremos las argumentaciones de Rosalind Krauss, a
quien consideramos la autora que con mas claridad ha enfocado el tema.

En su origen, la fotografia nace como un hibrido. Es significativo el
hecho de que quienes en principio la desarrollan y avalan pertenecen al
dmbito de la ciencia, no al del arte. Nuestro objeto antropolégicamente
nuevo, como lo hemos denominado reiteradamente de la mano de Barthes
(1980), tardard en crearse un espacio dentro del &mbito de las artes e,
incluso hasta el dia de hoy, no cesara de reinventarse. Pero abordemos el

asunto con un cierto orden cronoldgico. Dice Krauss:

El discurso estético desarrollado en el siglo XIX se organiz6 progresivamente
alrededor de lo que podriamos llamar «el espacio de exposicion». [...] Dada
su funcién como vehiculo fisico de exposicion, el muro de la galeria se
convirtié en el significante de la inclusion vy, por tanto, pudo contemplarse
como una representacién de lo que podriamos llamar exposicionabilidad
[...]- (Krauss 1985: 147)

286



CapiTULO 7

Huelga decir que, histéricamente, el camino de la fotografia hacia la
integracién en el espacio expositivo fue largo y penoso. En el marco tedrico
construido por Krauss, este aspecto serd fundamental para comprender, no
solo los avatares de la fotografia en dicha saga, sino también su didlogo con

el arte moderno e, incluso, la esencia misma de este ultimo:

Esta constitucion de la obra de arte en una representacion de su propio
espacio expositivo es de hecho lo que conocemos como historia del arte
moderno. Hoy resulta fascinante ver a los historiadores de la fotografia
asimilando su medio a la ldgica de dicha historia. Si preguntamos
nuevamente en qué espacio discursivo opera la fotografia [de vistas del siglo
XIX] la respuesta sera: en el del discurso estético. Y si preguntamos qué
representa, la respuesta sera que, en el seno de dicho espacio, se ha
convertido en representacién del plano de exposicién, de la superficie del
museo, de la capacidad de la galeria para convertir en Arte los objetos que
selecciona. (Krauss 1985: 147-148)

En efecto, incontables fotografias realizadas durante el siglo XIX sin
pretension estética alguna, no han cesado de ser recolocadas en los siempre
movibles casilleros de la historia del medio. O mejor, diriamos una vez maés,
de las historias, ya que cada nueva historia es una verdadera construccién y
esto se manifiesta incluso hasta hoy, dando testimonio de la vigencia del
complejo de inferioridad de la fotografia ante las formas de expresién
establecidas como canonicas en el XIX. Nuestra deriva inicial, en el
Capitulo 1, centré6 su énfasis en buena medida en el interés de los
historiadores del medio por establecer un mito fundacional y no han
cejado, por otro lado, en sus intentos de justifcarlo desde el campo de la
teoria estética, minimizando siempre su impacto en el ambito de la

comunicacidn funcional. Krauss sefiala insidiosamente este aspecto:

Estas preguntas cobran un especial alcance metodolégico en la situacion
actual, en un momento en que una renovada, organizada y activa historia de
la fotografia esta construyendo un relato de los primeros afios del medio. En
dicho relato, las fotografias originalmente realizadas con fines de
exploracién, expedicion e investigacion, en su mayor parte de caracter
topografico, desempefian un papel central. Estas imagenes entretejidas,
enmarcadas y etiquetadas, ingresan ahora en el espacio de reconstruccion
histérica a través del museo. Decorosamente aislados sobre el muro de
exposicidn, los objetos pueden interpretarse de acuerdo con una ldgica que
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insiste en su caracter representacional en el seno del espacio discursivo del
arte, en un intento de «legitimarlos». (Krauss 1985: 148)

Pero mas all4 del recuento histérico, el interés de la autora no se
limita a situar las incontables tendencias historiogréficas de la fotografia
gue produjo el siglo pasado, sino que, finalmente, se encamina a hacer una
critica de las construcciones recientes, de fines del siglo, cuya obsesion en
torno al asunto lleg6 a su culmen con el pretexto de los festejos del 150
aniversario de la fotografia, que alrededor de 1989 produjo una avalancha
de publicaciones y exposiciones retrospectivas. En este contexto, Krauss
insistira en la equivoca descolocacién de ciertas obras y archivos respecto

de su espacio discursivo original:

Al decidir que la fotografia del siglo X1X pertenece a un museo, al decidir que
se pueden aplicar a la fotografia los géneros del discurso estético, al decidir
que el modelo histérico-artistico se adecua perfectamente a este material, los
investigadores recientes de la fotografia han tomado (antes de tiempo)
muchas decisiones. Por un lado, han llegado a la conclusiéon de que
determinadas imégenes eran paisajes (en vez de vistas) y creen saber a qué
discurso pertenecen dichas imégenes y qué es lo que representan. Por otro
(aunque esta conclusién va unida a la primera), han decidido que otros
conceptos fundamentales del discurso estético pueden aplicarse a este
archivo visual. Uno de ellos es el concepto de artista, con la correspondiente
idea de progreso continuado e intencional al que denominan carrera. El otro
es la posible coherencia y sentido que revela el conjunto de una produccion,
es decir, la unidad de una obra. Sin embargo, puede afirmarse que la
fotografia topogréfica del siglo XIX no solo tiende a no respaldar estos
términos, sino que incluso los pone en cuestion. (Krauss 1985: 155-156)

Para apoyar sus argumentos, la autora que venimos siguendo
arremeterd contra la manera en que ha sido tratado histéricamente el
archivo fotogréfico: «Hay otras précticas, otras manifestaciones en el
archivo que también ponen a prueba la aplicabilidad del concepto de obra.
Una de ellas es la existencia de un namero exiguo de trabajos; la otra es la
existencia de demasiados». (Krauss 1985: 157) Como un ejemplo
paradigmético de esta situacion, se referird al archivo producido por
Eugéne Atget. Como es sabido, este vasto archivo, el cual en realidad se

piensa que fue producido por diferentes fotégrafos contratados para
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trabajar sobre unos mismos parametros entre las décadas de 1890 y 1920,
fue adquirido parcialmente por la fotografa Berenice Abbott a la muerte del
fotografo francés en 1927, con lo que se convirtié en su promotora. Afios
maés tarde, en 1968, y también por influencia de Abbott, el archivo pasaria a
formar parte de la coleccion del Museo de Arte Moderno de Nueva York. Ya
en 1931, Walter Benjamin, con un entusiasmo que hoy parece ingenuo,
contribuiria asimismo al encumbramiento de Atget a través de su célebre

Pequefia historia de la fotografia:

Atget fue un actor que, asqueado de su oficio, se quité la maéscara,
dedicandose luego a desmaquillar también la realidad. Vivié en Paris pobre e
ignorado; malvendié sus fotografias a aficionados no menos excéntricos que
él, y hace poco ha muerto, dejando tras si una obra de més de cuatro mil
fotos. Berenice Abbott, de Nueva York, las ha recogido y una seleccién acaba
de aparecer en un volumen,’ cuidado por Camille Recht, que destaca por su
belleza. Los periddicos de su tiempo «nada sabian del hombre que se pasaba
el tiempo rodando por los estudios con sus fotografias, que las malvendia por
unos cuantos céntimos, a menudo por el precio de aquellas tarjetas que
alrededor de 1900 mostraban vistas embellecidas de ciudades sumidas en
una noche azul con la luna retocada. Alcanzo6 el polo de la suprema maestria,
pero con la pertinaz modestia del gran maestro que siempre vive en la
sombra, no se preocup6 de plantar su bandera. Asi no pocos creen haber
descubierto el polo que Atget pis6 antes que ellos».8 De hecho las fotos de
Atget de tema parisino anticipan la fotografia surrealista: son tropas de
avanzada de la Unica columna realmente importante que el surrealismo ha
sido capaz de movilizar. El fue el primero en desinfectar la sofocante
atmasfera extendida por el convencionalismo de los retratos fotograficos en
su época de decadencia. Purific6 esa atmosfera, la asentd incluso: muy
tempranamente emancipé al objeto del aura, lo que constituye el mérito mas
indiscutible de la més reciente escuela fotogréafica. (Benjamin 1931: 38-40)

Pero no nos perdamos en el comentario del caso concreto, que es
solamente un pretexto discursivo. La romantica exaltacién que Benjamin
hace de la figura de Atget, con todos los ingredientes de creacion de un hito
contemporéneo, es comparable en fuerza a la desmitificacion de que lo hace
sujeto Krauss décadas mas tarde. Si bien, de la mano de esta, hemos tenido

ya una critica a la consideracién de ciertos conjuntos de imigenes como

7 Atget, Eugéne. Fotografias. (Con una introduccion de Camille Recht.) Parisy Leipzig, 1930.
8 De la introduccidn al volumen citado en la anterior nota.
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obra, en relacion concretamente al archivo —y aqui ponemos el énfasis—,

insistira:

El sistema de codificacion que Atget aplicd a sus imégenes deriva de los
ficheros de las bibliotecas y colecciones topograficas para las que trabajaba.
Sus temdticas a menudo estdn regularizadas, responden a categorias
establecidas de la investigacion y la documentacion histéricas. La razén de
gue muchas imagenes urbanas de Atget se parezcan misteriosamente a las
fotografias realizadas por Marville medio siglo antes reside en el hecho de
gue ambas responden al mismo plan rector documental. Un catélogo no es
tanto una idea como un sistema de organizacion. No depende tanto del
andlisis intelectual como del andlisis institucional. Y parece evidente que el
trabajo de Atget es la funcién de un catalogo en cuya invencién no intervino
y para el que la autoria es un término irrelevante.

Las condiciones normales de autoria que el museo pretende mantener
tienden a desplomarse con esta observacion, conduciéndonos a una reflexion
bastante sorprendente. EI museo se encargé de descifrar el cédigo numérico
negativo de Atget con objeto de descubrir un alma estética. El resultado final,
en cambio, fue un catéalogo de fichas. (Krauss 1985: 160-161)

Asi, si en el apartado anterior pusimos énfasis en el hecho de que el
género es el primer elemento extrinseco al cual el receptor apela de manera
inconsciente en el proceso de extraccién del sentido de la foto, toca ahora
atar cabos y concatenar los dos eslabones, a saber: género y espacio
discursivo. EI museo, como canal emblemético del discurso estético, es
acaso el &mbito que con maés claridad permite apreciar esta vinculacion:
«¢De qué forma el proceso de conservacion, de acumulacién, transforma un
conjunto empirico en una coleccion? ;Cual es el papel del género en este
proceso? (El museo gestiona la confusion o la produce?» (Picaudé y
Arbaizar 2001: 12)

En cierto momento de la argumentacion que desarrollamos en aquel
apartado en torno al género, fueron fundamentales las referencias que
hicimos a los planteamientos de Bourdieu, quien, mas alld del valor
fundamental que, como vimos, atribuye al género como anclaje
interpretativo, es conocido por su relativizacién de la fotografia, a la que
considera como arte intermedio. Es precisamente en el marco de la
reflexién en torno a los espacios discursivos, y en concreto al discurso

estético, que Krauss le responde:
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[...] en un momento determinado, la fotografia, en su precaria posicion de
falsa copia (es decir, de imagen que solo es parecida debido a un factor
mecénico y no por un lazo interno y esencial con el modelo) sirvié para
deconstruir todo el sistema del modelo y de la copia, del original y del falso,
de la primera copia y de la segunda. Para un sector del mundo del arte, tanto
artistas como criticos, la fotografia abrié los compartimientos herméticos del
antiguo discurso estético al examen critico més severo posible, y los volvio
del revés. Dado su poder para llevar a cabo este cuestionamiento del
conjunto del concepto de unicidad del objeto de arte, de la originalidad de su
autor, de la coherencia de la obra y de la individualidad de la susodicha
expresion personal, debemos sefialar que, con todo el respeto que se merece
Bourdieu, existe realmente un discurso propio de la fotografia, pero
tendriamos que afadir que no se trata de un discurso estético. Estamos
frente a un vasto proyecto de deconstruccién en el que el arte se halla
distanciado y separado de si mismo. (Krauss 1990: 226)

De esta manera, se invierte el punto de vista mas generalizado. Si
bien tradicionalmente se ha reflexionado acerca de como puede verse la
fotografia desde el campo de las artes —posicion que esta en la base de los
planteamientos de Bourdieu—, la critica estadounidense que venimos
siguiendo hace una apologia de la fotografia como un campo auténomo
que, por un lado, ha obligado al replanteamiento de algunas concepciones
estéticas y, por otro, obliga a tener en cuenta espacios discursivos que van
mas alla del estético.

Krauss pone un especial acento en el espacio discursivo de la
fotografia de archivo —el cual, por cierto, y como lo desarrollaremos en el
Capitulo 8, ha sido sujeto de una profunda transformacion recientemente,
de la mano de la digitalizacién y de las nuevas préacticas de difusion y
consumo de imagenes a traves de Internet—, pero como es evidente, existen
muchos otros que, en conjunto, conforman el vasto campo fotografico: el
periodistico, el cientifico, el de la foto familiar, el del diletantismo, el

publicitario, el legal, entre otros.
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7.5. ELCANAL Y LA SITUACION DE COMUNICACION

Para completar nuestra especulacion en torno al tridngulo
pragmético que hemos planteado, es preciso dirigir nuestra atencion en
este punto a su tercer elemento constitutivo: el canal y la situacion de
comunicacion. Lo haremos de manera transitoria, sirviéndonos este
apartado como vinculo al Capitulo 8, en el cual exploraremos el factor
pragmético de la profunda transformacién que la distribucién y consumo
de imégenes fotogréficas han sufrido en las Gltimas dos décadas, a raiz de la
introduccién de los procesos digitales y de la divulgacién en el uso de
Internet.

El canal de comunicacion es, con toda certeza, el elemento mas
concreto de los componentes de dicho tridngulo. Es, también, el mas
cercano al receptor, aquel que vehicula, finalmente, el contacto con el
mensaje. El canal de comunicacidn serd, ademas, transmisor de elementos
de tipo ideolégico y contextual que se incorporaran de manera inevitable a
la lectura de la imagen. Resuena aqui el eco de la conocida férmula
macluhaniana convertida practicamente en eslogan y que, sin que sea
nuestra intencion banalizarla, hemos de rememorar: «el medio es el
mensaje».

Una vez mas, la libertad interpretativa del receptor pareceria estar, si
no coartada, al menos puesta en entredicho debido al sesgo ideoldgico
introducido por el canal comunicativo. Ya anteriormente, en el Capitulo 3,
hemos aludido a las ideas de Michel de Certeau en torno a la posicion del
débil ante los embates de las comunicaciones generadas desde el sistema
hegemonico y transmitidas a través de canales que forman parte del propio
sistema. A partir de este marco, y situados en el punto de vista del receptor,
hemos de reflexionar en torno al consumo de mensajes como una de las
formas fundamentales del consumo entendido en un sentido amplio, factor

determinante en las sociedades actuales. Retomemos el hilo de este autor:
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Estos elementos (realizar, apropiarse, inscribirse dentro de relaciones,
situarse en el tiempo) hacen de la enunciacién, y secundariamente del uso,
un nudo de circunstancias, una nudosidad inseparable del «contexto» del
cual, de manera abstracta, se la distingue. Indisociable del instante presente,
de unas circunstancias particulares y de un hacer (producir a partir de la
lengua y modificar la dindmica de una relacidn), el acto de decir es un uso de
la lengua y una operacion sobre ella. Se puede intentar aplicar su modelo a
muchas operaciones no linglisticas, al considerar como hip6tesis que todos
estos usos competen al consumo. (de Certeau 1980b: 398)

En lo que respecta concretamente al mensaje fotografico, hemos de
destacar la enorme susceptibilidad a que su interpretacion varie en funcién
de la situacion de comunicacidn que lo vehicula. Al estar tan condicionado
por la forma en que es consumido, su estatuto seméntico se ve
inevitablemente relativizado. Diversos autores han subrayado este
ambivalente hecho. Veamos algunos ejemplos. Desde el ambito de la teoria

semiética, Schaeffer apunta:

El aspecto mas irritante del signo fotografico, pero también el mas
estimulante, reside sin duda alguna en su flexibilidad pragmética. Todos
sabemos que la imagen fotografica esta al servicio de estrategias de
comunicacién més diversas. Ahora bien, estas estrategias dan lugar a lo que
me propongo llamar normas comunicacionales y que son capaces de
modificar profundamente su estatuto semiotico. (Schaeffer 1987: 8)

Paralelamente, en este caso desde el ambito de la estética, Soulages
pone también un gran énfasis en la importancia de las condiciones

extrinsecas de recepcién de la foto:

Estas condiciones dependen principalmente de la exterioridad y de los
sujetos receptores; sin embargo, estos ultimos difieren por su historia
personal y colectiva; estas condiciones de recepcion, por lo tanto, no pueden
ser objeto de proposiciones universalizantes, vélidas para toda recepcion de
cualquier foto. (Soulages 1998: 129)

Al igual que en el caso de los otros dos componentes de nuestro
tridngulo pragmatico ya comentados con anterioridad, hemos de resaltar el
hecho de que, si bien nos estamos moviendo en el pantanoso terreno del

sentido comun, es precisamente por ello que debemos adoptar una
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aproximacién sistemética a estos elementos, fundamentada en la
pragmética. Si bien Eco insiste en la necesidad de distinguir entre la
intentio auctoris, la intentio operis y la intentio lectoris (Eco 1979 y 1990),
cabe aqui la especulacion en torno a dénde esti puesto el acento en la

actualidad:

[...] la fotografia no nos dice tanto la verdad del objeto como el punto de vista
del sujeto que fotografia. Por eso puede depender de la creacion y el arte.
Reconocerlo es permitir una decodificacion de las ideologias que sustentan
las fotos —aspecto politico y critico— asi como un juego y una construccion
con sus codigos: aspecto estético. Pero, en un reportaje aparecido en la
prensa, ¢quién es el creador, si lo hay? Sin duda alguna el fotégrafo [...], pero
también el equipo que trabaja con él, durante los reportajes y en el diario.
¢Es compatible? Por tanto, pasamos de una visiébn roméntica, individualista
y simplificadora del creador aislado, independiente y Unico amo a bordo, a
una vision dialéctica, material y plural del equipo de creadores. Un creador
jamas esta solo, siempre depende de manera especifica de su entorno.
(Soulages 1998: 54-55)

A partir de esta especulacién, Soulages continla con su relativizacién
de la intencién del autor, la cual, en la practica, se ve muchas veces
eclipsada debido al sesgo introducido por el canal de transmisién, que es la
manifestacion final y concreta del cambio al que se somete a la imagen al
pasar de un espacio discursivo a otro. El ejemplo por antonomasia es el de
la foto de prensa que migra —algunos dirian trasciende— a otros &mbitos,

no solo interpretativos, sino también especulativos.

Para este tipo de fotografia de reportaje se plantea el problema de la
recepcidn de una imagen: una foto [...] no se recibe de la misma manera en
un diario como Libération y en un museo [...]. En efecto, el museo la pone en
obray la prepara asi para una plusvalia estética del reconocimiento. Hay una
economia de la estética. Por tanto, nos encontramos frente no solo al
problema tedrico de la recepcién sino también al de la especulacién
intelectual y financiera posible, como para toda obra de arte. (Soulages
1998: 55)

Esta argumentacion es muy préxima a la que en el apartado anterior
planteamos de la mano de Rosalind Krauss. Pero si nos alejamos del &mbito
estético, se impone ir mas all4 del campo del museo y la galeria como

vehiculos y considerar en su conjunto la diversidad de canales de
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comunicacidon de nuestras sociedades tecnificadas y mediatizadas, con lo
que el propio concepto de canal se ve problematizado. (Ver infra: Capitulo
8) Esta complejidad se ve reflejada en los intentos que desde una
diversidad de disciplinas —sociologia, antropologia, teoria de Ia
comunicacién— se han dado y se dan por sugerir modelos que permitan un
acercamiento al problema. A pesar de sus diferencias, se imponen, en este
marco, las similitudes entre términos diversos que se han propuesto para
englobar la compleja red de canales presentes en nuestro entorno, definido
a la manera de un megacontexto como semiosfera (Lotman), iconosfera
(Gubern), mediasfera (Moles, Debray) o sociedad red (Castells),® entre
otros conceptos que de alguna manera buscan concretar el mas amplio de
aldea global, profecia macluhaniana hoy, acaso, convertida en realidad de
la mano de Internet.

Como parte de la alusién a las caracteristicas multi, inter, trans
mediaticas de los mensajes que circulan en ese megacontexto, se ha
impuesto la moda de aludir a lo visual, término saco en el que cabe
demasiado pero que, en su exaltacion de la imagen técnica y en la
homologacion que propicia de los productos de la alta cultura y los de la
cultura popular, ha vuelto a poner a la fotografia —en cierta época eclipsada
por otros medios— en el centro de la atencién y el debate. Si en la discusion
en torno a los géneros, como ya lo subrayamos en el apartado 7.3, se ha
hecho notar una confusién en torno a los géneros, cabe preguntarse en qué
medida dicha confusion esté vinculada y cémo se manifiesta en relacion a

los canales de comunicacion.

Asi pues, reinaria un solo género que denominamos «visual» o «arte
contemporaneo». La cultura dominante es la de los media. Se dice que la
fotografia es el lugar comun de una pictorialidad difusa, que la imagen
fotogréfica es nuestro «equivalente general». [...] Esta es la interpretacion
que un estudio reciente da sobre la deconstruccién de los géneros clésicos
(historia, paisaje, retrato, naturaleza muerta). La fotografia se convertiria en
genérica respecto al conjunto de la produccion visual.

9 Retomamos aqui estos términos fundamentales que ya habiamos introducido, incluyendo sus
referencias de origen, en el apartado 3.5. En adelante nos quedaremos con el primero de ellos,
semiosfera, por considerarlo el més cercano a la propuesta de este trabajo.
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Artistas y pensadores del arte del siglo XX, franc6fonos y angléfonos, han
utilizado una gran variedad de términos para referirse al arte que se percibe
a traveés de la vista: retiniano, opticalidad, inconsciente de la vista o
inconsciente Optico, regimenes escopicos, artes visuales, lo visual, picture,
image, visual arts, visual culture. (Picaudé 2001: 30)

La autora citada continta con una reflexion que nos es, aqui, atil
para dimensionar el alcance pragmético de una expresion —lo visual— que,
en su apertura y ambigtiedad polisémica, refleja toda una concepcion del
mundo actual y, como tal, influye en los contenidos de los medios, de la

prensa, de la publicidad y, por supuesto, del arte.

El artista no debe confundir la ambivalencia, cualidad seméantica propia de
toda «imagen», con la confusién, dindmica inherente al flujo visual. Cuando
el espectador esta frente a una imagen (posicién de confrontacion), se halla
en lo visual (posicion de inmersién). La contemporaneidad de la imagen y de
lo visual en el seno de una misma cultura «entre las bellas artes y los medios
de comunicacion» sirve de inspiracién hoy en dia para numerosos trabajos
artisticos. (Picaudé 2001: 32)

A La alusién que Picaudé hace al titulo de Chevrier, entre las bellas
artes y los medios de comunicacion (2006),10 es més que significativa. En
el marco pragmatico de la semiosfera actual, no solo es necesario resaltar,
como lo ha sido tantas veces, el ya mencionado vinculo u homologacién
entre la cultura popular y la alta cultura, sino sobre todo, y esto es lo més
relevante en el contexto de nuestro estudio, el papel protagonista de la
fotografia en el proceso, su autonomia respecto al campo artistico y, méas
aun, su capacidad de influir e incidir en el mismo. Una vez mas, este
vinculo puede ser abordado desde la dptica de los géneros, como lo subraya
Picaudé: «Reconsiderar, en el momento del todo visual y del todo cultural,
una historia de las relaciones entre el arte moderno y la fotografia en
términos de géneros, es, en definitiva, tomar posicién a favor o en contra de
una poética de la fotografia». (Picaudé 2001: 32) Sin embargo, resulta mas

sustancial apreciarlo a partir de un marco pragmético méas amplio el cual,

10 La aparente discrepancia de fechas entre la antologia de Chevrier (2006) y el titulo de
Picaudé (2001) se debe a que la primera, editada en el afio sefialado, relne textos escritos
originalmente desde mediados de la década de 1980 a finales de los afios noventa.
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como hemos sugerido, integre también los otros dos componentes de
nuestro tridngulo pragmético.

Para profundizar en la siempre conflictiva relacion entre arte y
fotografia, es necesario integrar, por supuesto, visiones que permitan
comprender las transformaciones que los canales tradicionalmente
identificados con el campo artistico han manifestado en los ultimos veinte
afios, que es, grosso modo, el periodo correspondiente a la digitalizacion
fotografica y la vulgarizacion del uso de Internet. Tras décadas —diriamos,
al menos, medio siglo— caracterizadas por los cuestionamientos de los
artistas, a través de sus obras, a los canales de distribucion tradicionales del
arte, siguen volviendo a aquellos y el debate permanece vivo.

Profundicemos en la vision critica que al respecto propone
Bourriaud: «Aunque rechacen las formas académicas de la exposicidn, los
artistas de los afios noventa consideran el lugar de exhibicién como un
espacio de cohabitacion, un escenario abierto a medio camino entre el
decorado, el estudio de filmacién y la sala de documentacion.» (Bourriaud
2000: 87) En la concepcidn de este autor, puesta en acto mediante su labor
como gestor cultural, son esenciales las transformaciones en los usos de
dicho espacio: «Mientras que el lugar de exposicion constituia un medio en
si mismo para los artistas conceptuales, actualmente se ha convertido en un
lugar de produccién entre otros. [...] Un modelo, un laboratorio, un terreno
de juego; en todo caso, nunca el simbolo de cualquier otra cosa, y mucho
menos una metonimia.» (Bourriaud 2000: 89-90)

Los canales de distribucion del arte quedan, de esta manera,
replanteados, y al mismo tiempo que se reconsideran los tradicionales, se
desmitifica al arte publico y se asimila la utilizacién de otros, pertenecientes
a la cultura mediética: «El socius, es decir, la totalidad de los canales que
distribuyen y difunden la informacién, es lo que se convierte en el
verdadero lugar de la exposicidn para el imaginario de los artistas de esta
generaciéon. El centro de arte o la galeria son casos particulares, pero
forman parte integrante de un conjunto mas amplio, la plaza publica».
(Bourriaud 2000: 90)
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La vision bourriaudiana, por lo tanto, no propone tanto un rechazo
de los canales propios de la tradicién artistica, sino méas bien una
asimilacion con los del espacio publico; no una exaltacion desmedida de
este, sino una homologacién de la importancia de ambos y, sobre todo, la
aceptacion de que a partir de ellos es posible proponer y generar nuevos

usos y formas de hacer.

No se trata entonces de oponer la galeria (lugar del «arte separado» y por lo
tanto malo) a un espacio publico fantaseado como ideal y como el lugar de la
«buena mirada» sobre el arte, la de los transelntes, que se fetichizan
ingenuamente como antafio se fantaseaba con el buen salvaje. La galeria es
un lugar como los demads, un espacio imbricado en un mecanismo global,
una base sin la cual no es posible ninguna expedicion. Un club, una escuela o
una calle no son sitios mejores, sino simplemente otros lugares para mostrar
arte. (Bourriaud 2000: 92)

No se nos escapa el hecho de que las reflexiones de Bourriaud se
dirigen a manifestaciones radicales del arte contempordneo, por lo que
surge la pregunta de como se inserta especificamente la produccién
fotografica en el marco que venimos planteando. Si la imagen fotografica
era tradicionalmente verséatil durante el siglo y medio en el que estuvo
indisociablemente vinculada al papel como soporte fisico, la era de la
videosfera le concedid, ya en las dltimas décadas de dicho periodo, un
caracter mucho més dinamico y versatil, cada vez menos vinculado a los
constrefiimientos de su materialidad.!! Pero més alld de la imagen fija
proyectada o vinculada al monitor, la verdadera revolucién llega cuando la
foto adquiere un caracter numérico, cuando se digitaliza. La imagen digital
ligada a un sistema, esto es, no solo producida, sino también distribuida y
consumida a través de canales digitales, es un objeto verdaderamente
volatil que propicia, a su vez, nuevos usos y revoluciona conceptos como el
de lo fotografiable y, por supuesto, el de lo visual. Ya hemos visto que

Picaudé y Arbaizar gustan de plantear preguntas de dificil respuesta. He ahi

11 Remitimos a las reflexiones en torno a las aportaciones seménticas del soporte de la imagen
que planteamos en el apartado 5.7.
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la que nos lanzan desde el primer péarrafo de La confusion de los géneros en

fotografia:

La fotografia difunde la cultura visual —ella misma es su principal modo y
soporte de difusion—. De la era del nitrato de plata a la era de lo numérico, la
imagen fotogréfica se ha impuesto de distintas maneras en el proceso de
difusion: como reproduccion, estdndar, modelo, referente, mensaje... Y con
ella, lo visual, que designa a la vez lo figurativo y lo visible, ha reinvestido el
arte, la cultura y la comunicacion. ;Acaso la difusién ha pasado a convertirse
en el modelo de la creacion? (Picaudé y Arbaizar 2001: 11)

En su nuevo protagonismo, la difusién, que implica ineludiblemente
la consideracion del canal, se vuelve verdaderamente tiranica. Su peso
especifico en una sociedad caracterizada por el uso de medios digitalizados
es tal, que obliga a la revisién de los modelos comunicativos tradicionales.

Sigamos con el planteamiento de los autores antes citados:

Bajo el efecto de la difusion, que constituye su modo mayor de expansion, la
industria cultural promueve una descalificacién generalizada, una disolucion
de los juicios de los expertos. [...] De este modo, la difusion al ir acompafiada
de disolucién ha producido finalmente confusion. (Picaudé y Arbaizar
2001: 11)

Difusion... confusion... y también homogeneizacion. La movilidad de
las imagenes en la nueva difusion es proporcional a la variedad de puntos
de vista en la nueva participacion homogeneizadora, componentes, a su
vez, de una nueva pragmética. Y al hablar de estos conceptos en el
contexto actual es imperante tomar en consideracion a Internet. Pero, ;qué
es Internet? ;Un medio? (Un nuevo medio? ;Una plataforma? ;Una
interfaz? ¢ Incluso, un espacio discursivo?

La nueva movilidad social de las imagenes propiciada por los
medios digitales es un fendmeno sin precedentes en la historia. Impacta la
produccién, distribucion y consumo de fotos. Genera una nueva
pragmética. Transforma lo fotografiable. Dedicaremos a este tema el

proximo capitulo.
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8.1. ESTADO DE LA CUESTION

Los conceptos asociados a la tecnologia digital o numérica —imagen
digital, digitalizacion, fotografia digital, impresion digital, retoque digital—
abarcan una enorme cantidad de &reas y funciones (esto solamente en el
dmbito que compete a este trabajo, el de la imagen fotogréfica, sin tomar en
consideracidén otros campos como el cientifico, el de la catalogacion de
informacion, el del audiovisual, el de la imagen virtual, la edicién y un
larguisimo etcétera).

En el caso especifico del campo fotografico, desgraciadamente se ha
asociado el término fotografia digital con la fotografia manipulada,
palabra, esta, que goza de una pésima reputacién. Sometdmosla a una
prueba acaso un poco ingenua, sin duda arbitraria, pero no exenta de cierta
representatividad: al hacer una consulta en Internet a través del motor de
basqueda del portal Google, el de uso més difundido en la actualidad, los
diez primeros resultados que se nos muestran de la palabra manipulacién
tienen que ver, entre otras, con las siguientes connotaciones: «ejercicio
velado, sinuoso y abusivo del poder», «estrategias y técnicas de los Duefios
del Mundo» (sic), «dominio y control sobre los seres personales», «relaciéon
asimétrica entre, al menos, dos personas», «antiguo arte, ciencia y
tecnologia de hacer que otros hagan lo que td quieres que hagan», «el arte
de conservarse libres ante la manipulacidn»... Solo un resultado se refiere al
vocablo en su sentido estricto, advirtiendo de la posibilidad de lesiones en
la espalda debido a «la manipulacion y el transporte de cargas». Otro,
correspondiente a la popular enciclopedia en linea Wikipedia,! explica el
sentido especializado de la manipulacién directa como un «estilo de
interaccion hombre-maquina». Por dltimo, el décimo resultado nos remite
al tema de la manipulacion genética, con el que en su momento

estableceremos ciertas concomitancias.

1 Wikipedia: http://es.wikipedia.org/wiki/Manipulaci%C3%B3n_directa, consultado en
mayo de 2008.
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Aungue asistematica e indudablemente cuestionable desde el punto
de vista estadistico, haremos la peticién de principio de considerar esta
aproximacién como vélida. Al interpretarla, vemos que las connotaciones
predominantes en el sentir general —al menos el 60%— son las que tienen
gue ver con aspectos negativos, relacionados con ideas conspiracionistas de
dominio y control, frecuentemente por parte de una entidad superior
indeterminada.

Esta discusién, aunque caprichosa, no es vana. Y no lo es debido a
gue histéricamente la fotografia ha sido sinénimo de realismo, veracidad,
objetividad, fidedignidad, neutralidad, imparcialidad, etcétera. Ha gozado,
incluso, del estatus de una prueba de verdad desde el punto de vista legal.
Al quedar convertido el término fotografia digital, como de hecho suele
suceder, en sindnimo de fotografia manipulada, se rompe con todo este
ethos. Ello no se debe simplemente a una cuestién seméntica, sino a que
efectivamente, en la prictica, algo que ya se venia resquebrajando desde
mucho antes en cuanto a la credibilidad de la imagen fotogréafica y que la
fotografia artistica ya cuestionaba, grosso modo, desde la década de 1960,
se rompid definitivamente con la introduccién en los ochenta de las
técnicas de retoque digital de iméagenes y su vulgarizacién a partir de los
noventa.2 «De forma progresiva hemos alcanzado la feria de la confusién
semidtica donde la identidad de la imagen ha quedado tremendamente en
entredicho.» (Fontcuberta 2010: 186)

Las implicaciones psicolégicas y sociolégicas del cambio de
conciencia al que nos referimos —aunque fascinantes— exceden las
posibilidades de este trabajo. Si nos hemos detenido en esta reflexién, es
simplemente para exorcizar algunos de los demonios ilusorios que rodean
las nuevas préacticas fotogréficas. La fotografia basada en la tecnologia
digital —permitasenos insistir en una verdad de Perogrullo—, no esti

necesariamente manipulada. La inmensa mayoria de las précticas

2 Las fechas que encontramos en los documentos suelen ser equivocas ya que, si bien tanto los
equipos de toma digital como el software de retoque existen desde la década de 1980 a nivel
de prototipos, su comercializacién a escala masiva no se da sino hasta 1990. Asimismo, su
perfeccionamiento técnico y penetracion en el mercado no fue inmediata.
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fotograficas actuales, aun realizadas con equipos digitales, caen en el
dmbito de la fotografia directa. Los asi llamados —mal llamados—
programas de manipulacién digital, deben ser llamados programas de
retoque digital, a fin de evitar perversiones derivadas del lenguaje. El
programa de mayor difusién a la fecha, el Adobe Photoshop, cuya versién
1.0 se presentd en 1990, fue originalmente promovido por sus fabricantes
como tal: un programa de retoque. Hoy en dia, debido a la expansién de sus
funciones y de sus usos en el &mbito general de la imagen, se promueve
fundamentalmente como una herramienta de edicién y composicién.3

Estas discusiones estuvieron en un momento inicial en el centro del
debate:

Simultdneamente a la celebracion del 150 aniversario de la fotografia, la
Asociacién Nacional de Fotégrafos de Prensa hacia un llamado a la creacion
de un codigo de ética que regulara la manipulacion digital de las imagenes, la
Associated Press adoptaba una politica de «no manipulacién del contenido
de una fotografia en ningun sentido» y la Asociacién de Prensa Noruega
proponia la creacion de un simbolo de advertencia estandarizado
internacionalmente que debia ser insertado en cualquier fotografia
manipulada.# (Mitchell 1992: 19)

Hoy, sin embargo, esta discusion esta practicamente superada y las
soluciones propuestas en aquel momento, vistas con la perspectiva del
tiempo, en muchas ocasiones nos resultan ingenuas.

Pero més alld de estas precisiones, el tema de fondo que aqui nos
interesa considerar es si la introduccién de la tecnologia digital ha
implicado la generacion de un nuevo lenguaje fotogréfico. En este sentido,
nuestra posicién, como ya lo hemos dejado entrever, es de reserva. El hecho
de que este sea un campo en pleno desarrollo dificulté su comentario en los
primeros afios de la transicién analdgico-digital —fundamentalmente,
como ya indicamos, la década de los noventa—, y lo sigue haciendo hoy en
dia, aungque encontremos ya un marco mucho mas estable. Ya antes hemos

aludido, a manera casi de estribillo, a la afirmacién hecha por Barthes de

3 Web institucional de Adobe: http://www.adobe.com/es/products/photoshop/photoshop/,
consultado en mayo de 2008.
4 La traduccion es nuestra.
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qgue es «por el hecho de ser la Fotografia un objeto antropolégicamente
nuevo por lo que debe situarse el margen [...] de las discusiones corrientes
sobre la imagen» (Barthes 1980: 152); aqui insistimos en ella ya que hoy,
ante la omnipresencia de la informacién fotografica, es inevitable sentir
una cierta indefension ante la necesidad de elegir por donde tomar la
madeja, y sin embargo no podemos renunciar a intentarlo.

Si en principio el retoque digital tuvo como referente las
posibilidades de la fotografia anal6gica y tendid, por lo tanto, a su imitacién
a fin de poder combinar en una imagen fotografias provenientes de diversas
fuentes y con distintas calidades, es indudable que en un estadio posterior
—el cual, sin embargo, abarca todavia muy pocos afios— ha comenzado la
transicién de la simple imitacion a la generacidn de posibilidades propias,
aunque estas se encuentran mas vinculadas al campo de la imagen sintética
gue al de lo especificamente fotogréafico. Esto nos lleva a otra ambiguedad
semantica: con frecuencia se llama fotografia digital a una imagen que
puede contener en si elementos de origen fotogréfico, pero que no es ya
propiamente una fotografia.

Los primeros afios de divulgacion del retoque digital trajeron consigo
trabajos sumamente ingenuos en el &mbito artistico, los cuales se limitaban
a explotar las posibilidades del proceso de cortar y pegar omnipresentes en
el arte de diversas épocas, pero que ahora se veian, més que
democratizadas por la amplisima difusién de la tecnologia, simplemente
vulgarizadas. Estas técnicas, propias del collage en el ambito de la pléastica
o del positivado combinado, el fotomontaje y el fotocollage en la fotografia
desde el siglo XIX, siguen siendo la actitud de base desde los modernos
arcimboldos hasta los dadaistas de fin de semana, verdaderos nifios con
juguete nuevo que han creido, embotados frente al monitor, estar
descubriendo un lenguaje innovador, sin darse cuenta de que en su mayoria
no han hecho sino perpetuar la ya afieja actitud pictorialista en una versién
descafeinada, personal, exactamente en el mismo sentido en que son
personales los ordenadores o en que eso que llamamos escritorio

desplegado en la pantalla del ordenador —para seguir con la jerga
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informética— se convierte en el centro del universo. Se trata, sin duda, de
un momento de ambigledad, donde la difusién masiva de una tecnologia y
de sus productos estd provocando cambios que aun son dificiles de

objetivar, cambios, inclusive, de actitud respecto del medio.

[...] la imagen establece nuevas reglas con lo real. Hoy tomar una foto ya no
implica tanto un registro de un acontecimiento como una parte sustancial
del mismo acontecimiento. Acontecimiento y registro fotografico se funden.
Aplicando la interpretacion indexial de la fotografia pensdbamos que algo del
referente se incrustaba en la fotografia; pues ahora hemos de pensar lo
contrario: es algo de la fotografia lo que se incrusta en el referente. Ya no
existen hechos desprovistos de imagen ni la documentacién y transmision
del documento grafico son fases indisociadas del mismo suceso.
(Fontcuberta 2010: 28)

Mas allé del aspecto superficial que hemos comentado del uso de las
herramientas fotograficas digitales, se encuentra el tema sustancial de la
digitalizacibn como generadora de nuevos procesos l6gicos de pensamiento.
Es en este dmbito, que no compete solamente a la fotografia, sino a
infinidad de campos dentro de la cultura digital, en el que hay que centrar
la atencion. En ciertos aspectos el fotégrafo —como el musico, el escritor, el
productor de video, el internauta, el usuario de redes sociales...— se ha
convertido en un operador, cuya actividad esencialmente se circunscribe a
la realizacion de elecciones dentro de un universo finito de menus
informéticos cuyas posibilidades estan predeterminadas. De ahi que, en el
otro extremo, algunos de los usos mas radicales y a la vez mas
especializados de la informatica como medio generador de iméagenes se
concentren en la intervencién directa sobre el software.

A otro nivel, la discusion en torno a la fotografia digital
frecuentemente se ha centrado en los aspectos que se refieren a la
produccidon fotografica, mientras que acaso el impacto mayor de la
tecnologia compete a las facetas de la distribucién y consumo de iméagenes,
todo ello vinculado a la inconmensurable expansion en el uso de Internet,
coincidiendo con el periodo que venimos resefiando. Esta idea no es propia,

asi lo sefala, por ejemplo, Manovich, uno de los principales analistas de la
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cultura digital, cuando afirma que «la comprension popular de los nuevos
medios los identifica con el uso del ordenador para la distribucién y la
exhibicion, mas que con la produccion». (Manovich 2001: 63)

En relacion a esta triada —produccién, distribucién, consumo— que
ya hemos mencionado con anterioridad, este es un momento propicio para
aclarar que su uso se ha difundido extensamente en los afios recientes entre
los estudiosos de Internet, para explicar los nuevos usos sociales y
econdmicos vinculados a la red. Cabe recordar, no obstante, que el
concepto proviene de la teoria econ6mica, siendo base, por ejemplo, de la
Introduccién general a la critica de la economia politica (1857),5 de Marx,
titulo que de manera muy posterior, pero cercana a nuestros intereses, es
parafraseado por Baudrillard en su Critica de la economia politica del
signo (1972). De esta manera, no solamente hay que destacar su uso en
relacibn a la explicacién de fendmenos definitorios de la sociedad
postindustrial y del capitalismo tardio, sino también a los referentes al
sistema del arte (cfr. Acha 1997: 15 y ss.) en una época sefialada por la
desmaterializacién de la obra convertida en informacion pura. Valga esta
aclaracion para dimensionar en su justa medida la importancia de estos
conceptos dentro de una continuidad historica.

Retomando las reflexiones de Manovich y como resultado de sus
consideraciones, hemos de proponer que, en lo que toca a la teoria
fotografica, la dimension pragmética adquiere hoy una relevancia sin
precedentes como enfoque que permite abordar lo que podemos llamar la
vida social de las imagenes en esos tres momentos definidos por la triada
arriba mencionada y que tan profundamente se han transformado en la
cultura digital. Es a partir de dicha posicibn que en este capitulo
abordaremos el fenémeno de la expansion de la fotografia digital durante

los ultimos veinte afos.

5 Marx, Karl. Introduccion general a la critica de la economia politica (1857). México: Siglo
XXI, 1989.
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8.2. EL CAMPO HIPEREXPANDIDO DE LA FOTOGRAFIA DIGITAL

En los capitulos precedentes hemos hecho un recorrido que, grosso
modo, corresponde al que la propia teoria fotografica ha seguido durante el
pasado medio siglo. Aspectos tedricos de fondo, como son el debate entre la
semiética del icono y la del index o el paso de un anélisis de tipo inmanente
a otro que privilegia al receptor y su horizonte contextual, son
manifestaciones de la profunda vinculacion entre las artes de hacer y las
maneras de formar propias de una época, y los marcos conceptuales que,
desde la critica y la academia, intentan explicar e incluso, en ocasiones,
validar y legitimar a aquellas.

El giro pragmatico presentado por los diversos enfoques criticos en
épocas recientes (ver supra: Capitulo 3.5) —y que no es, por supuesto,
exclusivo de la teoria critica fotografica— es resultado de la insistente
necesidad de explicar los procesos creativos y comunicativos en lo que,
apelando a la denominacién més abarcadora posible, llamaremos la cultura
del ordenador, con sus infinitas aplicaciones.

Para entrar en materia, apelaremos a un concepto que ya nos es
familiar. Como parte del desarrollo que planteamos desde el inicio de
nuestra reflexion, hemos aludido a diversos gestos (cfr. Flusser 1991)
relacionados con el ambito de la fotografia, concepto que aqui deseamos
retomar para llegar a su consideracién en el momento actual. Recordemos

la definicion flusseriana:

Yo creo que mucha gente estard de acuerdo en entender los gestos como
movimientos del cuerpo y, en un sentido amplio, como movimientos de los
instrumentos y herramientas unidos al cuerpo.

[.]

El tipo de movimientos a los que nos referimos cabe describirlos como
«formas de expresion» de una intencion. Lo cual nos proporciona una
hermosa definicion: «Los gestos son movimientos del cuerpo que expresan
una intencién». (Flusser 1991: 7-8)
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En nuestra deriva inicial (Capitulo 1), asistimos al gesto fundacional
de Niépce, quien a partir de otro gesto, el de asomarse por la ventana
mirando a través de un incipiente aparato fotografico, inauguré el gesto de
fotografiar, gesto moderno o, més audn, gesto emblemético de la
modernidad, gesto omnipresente en nuestras sociedades en el transcurso
de la segunda mitad del siglo XIX y durante el XX, gesto especulativo,

simbolo de una manera de vincularse con la realidad:

El gesto del fotografo es un gesto filoséfico; o, dicho de otro modo: desde que
se inventd la fotografia es posible filosofar no solo en el medio ambiente de
las palabras, sino también en el de las fotografias. Ello se debe a que el gesto
de fotografiar es un gesto de ver. O, lo que es lo mismo, es el gesto de lo que
los pensadores antiguos llamaron theoria, a la vez que denominaban idea a
la idea que se deriva del mismo. En contraste con la mayor parte de los otros
gestos, el gesto de fotografiar no apunta directamente a cambiar el mundo o
a comunicarse con los demas, sino que tiende a contemplar alguna cosa y a
fijar la vision, a hacerla «formal». (Flusser 1991: 104-105)

A lo largo del desarrollo de este trabajo hemos aludido también, en
diferentes momentos, a otros gestos igualmente asociados con el ambito
fotografico, como son el gesto de mirarse al espejo, el gesto de sonreir a la
cdmara, el gesto de posar, el gesto de acicalarse para entrar en el
fotomatén... Ha llegado el momento, asi, de centrar nuestra atencion en
otro gesto caracteristico que hoy por hoy es ya incuestionablemente
fotografico, aunque a la vez pone en crisis al tradicional gesto de
fotografiar, a saber: el gesto de operar con el ordenador. En efecto: el gesto
de fotografiar ha perdido especificidad y se ha equiparado, en lo que toca a
la interaccion del hombre con el aparato, con otros modos de produccion
simbdlica.

En relacion a estos gestos culturales, en algdn momento dijimos, de
la mano de Szarkowski (1978), que las fotografias pueden ser espejos o
ventanas (ver supra: Capitulos 1.1 y 2.1), esto es, propician de manera
metaférica actitudes semejantes a las de los gestos de mirarse en el espejo o
de asomarse por la ventana: nos permiten mirarnos a nosotros mismos o

asomarnos a una realidad externa. En este punto es necesario que
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incorporemos las caracteristicas de esa cultura del ordenador a la que
aludiamos anteriormente y que, con esa base, sumemos un nuevo

elemento:

Espejo / Ventana / Pantalla

Puede ser ahora de la mano de Baudrillard que nos introduzcamos en
este que es un nuevo espacio de imagineria pero, a la vez, un nuevo ambito
de relacion entre el hombre y los aparatos productores de iméagenes.

Dejemos que sea Mirzoeff quien lo presente en primera instancia:

[Conforme] el capitalismo de consumo continuaba aumentando, pronto
quedd bastante claro que la sociedad del espectaculo de Debord era en si
misma el producto del boom consumista de posguerra, mas que una forma
estable y reciente de la sociedad moderna. El filésofo francés Jean
Baudrillard anuncié el fin de la sociedad del espectaculo en 1983. En su lugar
declar6 la edad del «simulacro», es decir: una copia sin original. El
simulacro fue la Ultima etapa de la historia de la imagen, pasando de un
estado en el que «enmascara la ausencia de la realidad basica» a una nueva
época en la que «no mantiene relacion alguna con ninguna realidad: es su
propio y puro simulacro». (Mirzoeff 1999: 53-54)

El espacio del simulacro sera precisamente la pantalla, espacio en el

gue se depliega la virtualidad:

Las maquinas solo producen maquinas. Esto es cierto cada vez més a medida
que se van perfeccionando las tecnologias virtuales. A cierto nivel de
magquinizacion, de inmersion en la maquinaria virtual, deja de haber
distincion hombre/méaquina: la maquina estd en los dos lados del interfaz.
Quiz4 ya solo seamos su propio espacio, el hombre convertido en la realidad
virtual de la maquina, su operador en espejo. Eso guarda relacién con la
esencia misma de la pantalla. No existe un méas all4d de la pantalla como
existe un mas alla del espejo. Las dimensiones del tiempo mismo se
confunden alli en el tiempo real. Y como la caracteristica de cualquier
superficie virtual es, ante todo, estar alli vacia y, por tanto, poder ser llenada
por lo que sea, de nosotros depende entrar en tiempo real, en interactividad
con el vacio. (Baudrillard 1996b: 205)

Adentrarse en el &mbito de la pantalla teniendo como guia a

Baudrillard conlleva, por supuesto, implicaciones. Para él, se trata del
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espacio por excelencia del simulacro, de esa sociedad a la que se ha referido

como pantalla total.

Video, pantalla interactiva, multimedia, Internet, realidad virtual: la
interactividad nos amenaza por todos lados. Lo que estaba separado se ha
confundido en todas partes, y en todas partes se ha abolido la distancia:
entre los sexos, entre los polos opuestos, entre el escenario y la sala, entre los
protagonistas y la accién, entre el sujeto y el objeto, entre lo real y su doble. Y
esta confusién de los términos, esta colision de los polos hacen que en
ningun sitio exista ya un juicio de valor posible: ni en arte, ni en moral, ni en
politica. Mediante la abolicién de la distancia, del «pathos de la distancia»,
todo se vuelve indeterminable. Incluso en el &mbito fisico: la excesiva
proximidad del receptor y de la fuente de emisién crea un efecto Larsen que
interfiere en las ondas. (Baudrillard 1996b: 203)

Otro de los aspectos tedricos que hemos considerado anteriormente
como parte de nuestro marco conceptual vuelve aqui imbuido de una
particular relevancia: nos referimos a las transformaciones del modelo de
comunicacion como esquema ilustrativo de los diversos énfasis que
caracterizan a las escuelas de teoria critica. Partiendo como momento
simbdlico de la publicacion de La hora del lector, de Castellet (1957),
analizamos en el Capitulo 3 ese gran flujo paulatino de las escuelas tedricas
posteriores al estructuralismo, conducente a privilegiar el rol activo y
preponderante del receptor. Baudrillard, al plantear el fenémeno de «la
excesiva proximidad del receptor y de la fuente de emisién», pone el dedo
en la llaga en su critica de la sociedad actual. ¢Existe verdaderamente
posibilidad de comunicacién cuando el fenbmeno de inmersion en la
pantalla conduce invariablemente a un metadiscurso? ¢No es esto, acaso,

una forma de solipsismo? Volvamos al pensamiento del pensador francés:

A diferencia de la fotografia, del cine y de la pintura, donde hay un escenario
y una mirada, tanto la imagen video como la pantalla del computer inducen
una especie de inmersion, de relacion umbilical, de interaccion «tactil»,
como decia ya McLuhan de la television. Inmersion celular, corpuscular: uno
penetra en la sustancia fluida de la imagen para modificarla eventualmente,
del mismo modo que la ciencia se infiltra en el genoma, en el cédigo
genético, para transformar desde ahi al cuerpo mismo. Uno se mueve como
quiere y hace lo que quiere con la imagen interactiva, pero la inmersion es el
precio de esta disponibilidad infinita, de esta combinatoria abierta.
(Baudrillard 1996b: 204)
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El planteamiento es en extremo sugerente, pero se presentan mas
preguntas: ;es valido, en el estado de cosas actual, a quince afios de escritas
las anteriores palabras, sostener la afirmacién inicial, «a diferencia de la
fotografia», cuando esta ya se encuentra totalmente integrada en los
procesos realizados mediante el ordenador? La fotografia, hoy por hoy, ha
dejado de ser un intruso que se digitaliza mediante el escaneo para entrar
en la pantalla del ordenador: es ella misma, por el contrario, informacién

pura desde el momento de su generacion, es pantalla total.

Asistimos a un proceso imparable de desmaterializacién. La superficie de
inscripcion de la fotografia argéntica era el papel o material equivalente, y
por eso ocupaba un lugar: tratese de un album, un cajén o un marco. En
cambio, la superficie de inscripcion de la fotografia digital es la pantalla: la
impresion de la imagen sobre un soporte fisico ya no es imprescindible para
que la imagen exista, por tanto, la foto digital es una imagen sin lugar y sin
origen, desterritorializada, no tiene lugar porque esti en todas partes.
(Fontcuberta 2010: 12-13)

La necesidad de un cambio radical en nuestro entendimiento de la
fotografia ligada a la cultura del ordenador choca aun, de manera
demasiado frecuente, con las concepciones del medio que se fueron
construyendo a lo largo de un siglo y medio de historia. EI cambio es
abarcador: no solo comprende, como lo establecimos en el apartado
anterior, lo tocante a la produccion fotogréfica, sino también —y nuestro
punto de vista tenderda a privilegiar esta idea— a su distribucién y consumo.
Se trata, por lo tanto, de un giro pragmatico cuya magnitud adn no es
posible dimensionar plenamente.

Una visién precoz que supo captar en buena medida, ain en un
momento temprano, los extensos alcances que la digitalizacion de la
fotografia tendria en la entonces todavia incipiente cultura del ordenador,
fue la de Mitchell, en su ya clésico El ojo reconfigurado (1992). También
encontramos ahi espejos y pantallas, asi como la idea de inmersion, que en

su caso toma los nombres de habitar e interactuar.

Oliver Wendell Holmes llamé al daguerrotipo «un espejo con memoria»:
podemos pensar en un sistema de creacion de imagenes digitales o de
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gréaficos por computadora como una memoria con un display. Al seleccionar
de entre los procesos disponibles de visualizacién e impresion, y mediante el
control de sus parametros, es posible reflejar externamente los contenidos de
una matriz de valores de intensidad almacenados internamente, esto a través
de multiples salidas. Hay, por lo tanto, un cambio fundamental en nuestra
relacion con las imégenes. No estamos limitados a mirar las imégenes
digitales: podemos habitarlas activamente e interactuar con ellas de manera
estrecha.t (Mitchell 1992: 80)

Mas adelante volveremos sobre las ideas de Mitchell que, por cierto,
no han tardado en mostrar sefiales de envejecimiento. De momento, y a fin
de seguir tramando nuestro discurso, nos quedaremos con la idea
fundamental de la imposibilidad de hablar de la fotografia digital sin
referirmos al marco muchisimo més amplio de la digitalizacién en general,
con todas sus implicaciones en infinidad de campos. Engarcémonos ahora
con el pensamiento de Lev Manovich, un autor fundamental en el marco de
la reflexion en torno a este tema. A propdsito de la cultura del ordenador, el
autor ruso afincado en Estados Unidos reconoce la importancia y el
privilegio de encontrarnos en un momento fundacional. «Hoy asistimos al
surgimiento de un nuevo medio, que es el metamedio del ordenador digital
y, a diferencia de lo que pasé hace cien afios [cuando surgio el cine, proceso
gue no fue documentado al detalle], somos plenamente conscientes de la
importancia de esta revolucion». (Manovich 2001: 49)

Siendo este un aspecto positivo de la cuestién, es asimismo necesario
advertir, como lo hace el mismo Manovich, del riesgo de caer en
especulaciones fantasiosas, que prontamente pierdan su posible valor al ser

rebatidas por la evolucion de la propia realidad a corto plazo.

[..] los analisis de nuestro tiempo reconocen la importancia de la
apropiacion de la cultura por parte de los ordenadores, pero se componen,
en general, de especulaciones sobre el futuro més que de una documentacion
y una teoria del presente. Los investigadores del mafiana se preguntaran por
qué los tedricos, con su gran experiencia en el analisis de las viejas formas
culturales, no trataron de describir los cédigos semidéticos de los medios
informéticos, sus modos de discurso y sus patrones de recepcion por la
audiencia. Si ya habian reconstruido concienzudamente el modo en que
surgio el cine a partir de las formas culturales precedentes (el panorama, los

6 La traduccién es nuestra.
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juguetes Opticos y los peep shows), cabria preguntarse por qué no intentaron
elaborar una genealogia similar del lenguaje de los medios informaticos justo
en el momento en que llegaba a la existencia; esto es, cuando los elementos
de las formas culturales previas que lo moldeaban aun resultaban
claramente visibles y reconocibles, antes de fundirse en un lenguaje
coherente. (Manovich 2001: 49-50)

Es precisamente en esa encrucijada en la que nos encontramos en
relacién a la fotografia digital como nuevo medio. Si bien en los capitulos
precedentes hemos profundizado en las caracteristicas de la fotografia
como lenguaje, no podemos aventurarnos a concluir este trabajo sin antes
esbozar nuestra visién del impacto de la transicion de lo analdgico a lo
digital en términos de explicar como la nueva tecnologia afecta a los
procesos de codificacién y, por lo tanto, propicia un nuevo —si, no le

tengamos temor a la palabra—, un nuevo lenguaje.

Cuando he puesto la palabra lenguaje en el titulo del libro [El lenguaje de los
nuevos medios de comunicacién], no pretendia sugerir que necesitamos
volver a la fase estructuralista de la semidtica para comprender los nuevos
medios. Pero, dado que la mayoria de los estudios sobre ellos y sobre la
cibercultura se centran en sus dimensiones sociolégica, politica y econémica,
consideraba importante emplear la palabra lenguaje para hacer notar que
este libro tiene un objetivo diferente, a saber: las convenciones que estan
surgiendo, los patrones de disefio recurrentes y las principales formas de los
nuevos medios. (Manovich 2001: 56)

Estamos llegando, asi, al aspecto central del asunto. La pregunta que
se plantea en nuestro horizonte, llegados a este punto de nuestro discurrir,
es si la digitalizacidon ha generado un nuevo lenguaje fotogréfico o si, por el
contrario, simplemente ha acelerado y democratizado maneras de formar
gue ya existian; asimismo, se plantea la interrogante de si el impacto mayor
en su incorporacion a la cultura del ordenador se ha dado en lo que toca a la
produccion o, como ya hemos insinuado, en los aspectos relacionados con
los cambios de habitos y usos que empiezan a predominar en su
distribucion y consumo. Hay, por supuesto, mas interrogantes. Por
ejemplo: ¢Hasta que punto la digitalizacion ha expandido el campo

fotografico? ¢ Ha existido tal expansion?
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Abramos esta puerta o, si hacemos caso a Fontcuberta (2010),
abramos esta cAmara de Pandora. El concepto de campo expandido? en el
arte, consagrado por Krauss en su clasico ensayo La escultura en el campo
expandido (publicado originalmente en 1978), ya ha sido anteriormente,
como es ldgico, asociado al devenir del campo fotografico en las Ultimas
décadas del siglo pasado. Asi lo ha hecho, por ejemplo, Ribalta, quien
explicaba en un articulo publicado precisamente en el afio embleméatico del

150 aniversario de la fotografia:

[...] Rosalind Krauss, a propoésito de la escultura de los 70, propondria el
concepto de campo expandido para referirse a esta cuestién de la pérdida de
la especificidad y tanto ella como Crimp entendian las consecuencias que
esta nueva practica implicaba en la concepciéon de las estructuras
institucionales del arte organizadas segiin un modelo de critica historicista.
(Ribalta 1989: 50)

Pero vayamos a las palabras de la propia critica estadounidense,
quien, por aquellos afios, hacia notar que se estaba utilizando el término
escultura «para referirse a cosas bastante sorprendentes» y que dicha
manipulacion de los conceptos solo tenia sentido si la categoria en cuestion
se convertia en algo «infinitamente maleable», con base en lo cual

sentenciaba:

Las operaciones criticas que han acompafiado el arte americano de
posguerra han trabajado en gran medida al servicio de esta manipulacion.
En manos de esa critica, categorias como la escultura o la pintura han sido
amasadas, estiradas y retorcidas en una extraordinaria demostracion de
elasticidad, revelando la forma en que un término cultural puede expandirse
para hacer referencia a cualquier cosa. Y aunque este estiramiento de un
término como «escultura» se realiza abiertamente en nombre de la estética
de vanguardia —de la ideologia de lo nuevo— su mensaje encubierto es el
mensaje del historicismo. Lo nuevo se hace confortable al convertirse en
familiar, al contemplarlo como una evolucion gradual a partir de las formas
del pasado. El historicismo actta en lo nuevo y lo diferente disminuyendo la
novedad y mitigando la diferencia. (Krauss 1985: 289)

7 Basado en la aplicacién al campo escultdrico de lo que, segun explica Krauss en el propio
ensayo (1985: 296), en matematicas se conoce como el «grupo de Klein» o en la teoria
estructuralista como el «grupo de Piaget», y que se define como una expansion légica en la que
«una serie binaria se transforma en un esquema cuaternario que refleja la oposicién original y
al mismo tiempo la despliega».
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La tentacion de asociar estas ideas con la situacion actual de la
fotografia y jugar asi con las palabras de Krauss es irresistible, motivo por el
cual nos permitiremos la licencia de sucumbir a ella y, en el siguiente
parrafo, la citaremos libremente, cambiando solo algunas palabras (las
cuales indicamos en cursivas), estirandolas y haciéndolas maleables.
Veamos lo que resulta de esta «demostracion de elasticidad»:

«Yo diria que si sabemos lo que es la fotografia. Sabemos que se
trata de una categoria histéricamente delimitada, no universal. Al igual que
ocurre con cualquier otra convencion, la fotografia tiene su propia logica
interna, un particular conjunto de reglas que, aunque pueda aplicarse a
distintas situaciones, no puede modificarse demasiado. La l4gica de la
fotografia es inseparable, en principio, de la légica del realismo. En virtud
de esta légica, una fotografia es una representacion indicial. Podria decirse
gue con la fotografia digital se traspasa el umbral de la l6gica del realismo
y se entra en el espacio de lo que podriamos llamar su condicién negativa.
Si nos remitimos a las obras de principios de los noventa, probablemente
seria més preciso afirmar que la fotografia habia entrado en una categérica
tierra de nadie. En este sentido, la fotografia asumi6é plenamente la
condicion de su légica inversa y se convirti6 en pura negatividad: una
combinacién de exclusiones. Como puede verse, la fotografia ya no es el
privilegiado término medio entre dos términos ajenos. La fotografia no es
méas que un término en la periferia de un campo en el que hay otras
posibilidades estructuradas de diferentes maneras. Y hemos logrado el
permiso para pensar en esas otras formas. Para referirse a esta ruptura
histérica y a la transformacion estructural del &mbito cultural que la
caracteriza es preciso recurrir a otro término. En otras parcelas de la critica,
el término que se emplea es posfotografia. No parece existir ninguna razén
para no utilizarlo.»8

No pretendemos que esta pirueta verbal —que posiblemente Perec

habria considerado adecuada— resulte simplemente en un ejercicio ocioso.

8 Parrafo construido a base de citas tomadas libremente de Krauss (1985: 292-300). Las
palabras que se han sustituido, basicamente «escultura» por «fotografia», estan en cursivas.
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Lo que deseamos plantear son cuestiones de fondo relacionadas con el hilo
discursivo que venimos siguiendo. Si el campo fotografico —al igual que
otros campos artisticos—, como sugiere Ribalta, ya habia presentado una
expansion desde los afos setenta, ¢no podemos hablar de una
hiperexpansién a partir de los noventa, ligada a las posibilidades de la
tecnologia digital? ¢Qué ha ocurrido, qué esta ocurriendo con el campo
fotografico, con lo fotogréafico —para utilizar otro término de Krauss, para
quien este alude a la fotografia como objeto tedrico—? ;Qué estd
ocurriendo, si se prefiere, con el universo de lo fotografiable, para apelar a
otro concepto que nos es mas caro, de Moles, al que ya hemos aludido en el
Capitulo 7 y que no esta circunscrito solamente al &mbito del arte, sino

también al de la imagen funcional? El asunto es fundamental:

La importancia ontol6gica de las nuevas tecnologias no es tanto la de su
materialidad como la de sus efectos sobre el campo en expansion de lo
fotogréfico en conjunto. [...] En este caso, la expansién ha sido generada
tecnolégicamente desde dentro, de forma continua y abierta, en lugar de
estar reducida a un limitado repertorio de relaciones externas. (Osborne
2003: 70)

Volviendo a Ribalta, en su texto anteriormente referido traza una
linea de lo que podriamos llamar la visién candnica del medio en su version
moderna, reafirmada en diferentes momentos del siglo XX por los
directores de fotografia del Museo de Arte Moderno de Nueva York —
Beaumont Newhall, Edward Steichen y John Szarkowski—, uno de los foros
més influyentes a nivel mundial, y por revistas como Camera Work (Alfred
Stieglitz) y Aperture (Minor White), que «sirvieron para consolidar
histéricamente la asimilacién de la fotografia como forma de arte en base a
la definicion mas o menos explicita de su naturaleza propia, en base a la

formulacién de lo fotografico». (Ribalta 1989: 48)

[...] en 1978 Mirrors and Windows era criticada como una «presentacion
limitada y de miras estrechas» y como un «forzado intento de crear una
estética de la fotografia que reducia a esta a un pufiado de principios
académicos». Esta crisis es todavia méas patente si tomamos en cuenta que ya
en 1977 Douglas Crimp habia hecho la presentacion de Pictures, la cual
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habria de convertirse en un nuevo punto de referencia para la actividad de
afios siguientes, en la que aparecia de manera definitiva una utilizacion de la
fotografia que se apartaba radicalmente del modelo modernista.

Otro sintoma de la degeneracién de lo fotogréafico ha sido la progresiva
consolidacion, sobre todo a partir de los afios 70, de una cultura fotogréfica,
cuya naturaleza habria que estudiar detenidamente, pero que parece la
consecuencia de la implantacion a nivel popular del modelo de la fotografia
pura a través de los canales de la industria de la cultura. Esta cultura
fotogréfica ha dado lugar a una extensa labor con veleidades artisticas a
medio camino entre la fotografia profesional y la practica amateur,
explicitamente separada de los canales y el desarrollo del arte contempora-
neo (a no ser como reflejo devaluado o como sucedaneo) y ha ido consolidan-
do una estructura institucional propia en forma de encuentros, festivales,
premios, galerias y publicaciones especializadas. (Ribalta 1989: 48)

La historia se repite. Después de décadas de intentos de la fotografia
por establecerse como un medio con una estética propia, una vez mas es
vista por arriba del hombro por aquellos que pretenden moverse en el
mainstream del arte, dictado una vez més —dicho sea esto de paso— desde
el mismo &mbito anglosajon que tanto se habia esforzado por consolidar un
imaginario propio de la fotografia y, en ese sentido, igualmente
colonizador, si cabe la expresién. ¢ Pero, acaso este no se encuentra también
supeditado a estructuras institucionales y a un sistema dominado por
intereses econémicos? Se reaviva virulentamente la dicotomia sefialada por
Rouillé y a la que ya hemos aludido: el arte de los fotégrafos es una vez més
puesto en cuestién por los artistas que utilizan la fotografia como un medio
entre otros. ¢(No estamos, en ese sentido, hablando de una nueva forma o

presentacion de la actitud pictorialista? Sigamos con Ribalta:

Se suele situar la aparicion de préacticas artisticas alejadas del uso purista del
medio en los afios 60, con los inicios del Pop Art en autores como
Rauschenberg o Andy Warhol, aunque los estudios monogréficos sobre las
relaciones de fotografia y arte se esfuerzan por demostrar que las
implicaciones mutuas han sido constantes desde la aparicién de la fotografia.
Lo que parece claro es que hasta la implantacion definitiva del conceptual en
la década de los 70 y la desaparicion de la hegemonia de la fotografia pura
modernista, no se produce la incorporacion definitiva y total de la fotografia
en los canales de distribucion del arte. (Ribalta 1989: 50)

Es aqui donde Ribalta inserta el concepto de campo expandido. Pero,

(N0 peca una vez mas, acaso, esta concepcion de la fotografia, de ese
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complejo de inferioridad que tantas veces en su historia la ha hecho ver al

gran arte como su hermano mayor, a ella que es un arte medio?

[...] lo relevante es la aproximacion a la fotografia como medio (ya ho como
préctica autbnoma con un cierto compromiso moral/estético consigo misma
determinado por la idea modernista de expresion subjetiva y especificidad) y
su implicacion, en consecuencia, en una labor que se sitda en un &mbito no
limitado a un concepto técnico-material y cuya corporeidad fisica es cada vez
més dificil de categorizar. La culminacién de ese proceso de expansion que
tiene lugar a lo largo de los afios 60 y 70 encuentra su formalizacién en
Pictures, la exposicion [...] que organizé Douglas Crimp [quien] entendia que
el trabajo més interesante que se habia producido a lo largo de los afios 70
habia sido aquel que, precisamente, se habia desarrollado en el espacio
intermedio entre las diferentes disciplinas. (Ribalta 1989: 50)

Pero desde cierto punto de vista, lo que Pictures propone no es una
ruptura ni un cuestionamiento de las formas de hacer que, renovadas
periédicamente, habian definido las emblematicas exposiciones
predecesoras a ella. Por el contrario, Pictures puede ser leida en términos
de continuidad: la de un establishment cultural obsesionado por imponer
sus canones universalmente. Basta contrastar las propuestas, tanto
artisticas como tedricas, de los entornos anglosajon y francés, sus tensiones
e incompatibilidades, para reafirmar esta idea.

El &mbito francés ha sido y sigue siendo un proveedor de ideas, si
vale la expresién, frecuentemente interpretado de manera caprichosa y
reduccionista desde el &mbito anglosajon. Sirva como ejemplo la simplista
agrupacion del vasto y complejo panorama de las teorias criticas a partir de
1960 bajo el paraguas unificador del concepto critica postestructuralista.
Un ejemplo de la adopcidn de conceptos provenientes de la teoria francesa
por parte de los artistas se encuentra precisamente en uno de los
campeones de Crimp, Allan Sekula, quien en su momento sustentd su
trabajo en un «desinterés explicito por el desarrollo de un estilo
individual». (Ribalta 1989: 52) Curiosamente, al igual que, por ejemplo,
Landow (1992) ha hecho una relectura de Barthes y Derrida a partir de las
nuevas posibilidades del hipertexto, Sekula la hizo de Barthes en una

actitud que podria se calificada como revisionista. Sekula,
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[...] se muestra particularmente preocupado por el «grado extremo en que el
significado de la fotografia depende del contexto», de acuerdo con una
reflexion tedrica originada por Barthes acerca de la falacia de la fotografia
como pura denotacion. La critica de Barthes establece la existencia de un
nivel de connotacién, que viene dado por el contexto de presentacion, sobre
el cual la fotografia adquiere significado y fuera del cual carece de él. (Ribalta
1989: 52)

Como resultado, Sekula «recupera para la fotografia el espacio del
archivo como &mbito seméntico méas adecuado para su postura.
Adicionalmente, «la necesidad de contexto implica el reconocimiento de la
fotografia como medio flexible y, més aun, de la categoria ficticia de la
fotografia a favor de la més precisa de usos de la fotografia». (Ribalta
1989: 52) Curiosamente, con esta base, hoy nosotros podemos hacer una
relectura de Sekula desde los nuevos ambitos del archivo digital y la
recontextualizacién de iméagenes tomadas de Internet por los actuales
usuarios. Subrayemos que, acaso, el ambito de la fotografia de stock es el
gue mas profundamente se ha visto transformado en el campo profesional
(cfr. Frosh 2003), al grado de ser préacticamente suplantado por la
produccion generada por usuarios de la Web 2.0 en la década del afio 2000,
gue han inundado la red con millones de imégenes, esto adicionalmente a
los archivos digitales organizados comercialmente desde los afios noventa,

algunos de ellos antes privados y ahora accesibles publicamente:

[...] en diciembre de 1990 la agencia Comstock comenzé a proporcionar el
acceso via modem a su inmenso archivo fotogréafico: los usuarios podian
descargar fotografias en sus ordenadores personales para manipularlas con
programas de procesamiento de iméagenes y de disefio. Como resultado, los
esquemas tradicionales de trabajo en periddicos y revistas empezaron a
transformarse.® (Mitchell 1992: 81)

También encontramos el reconocimiento de la importancia de este

factor en Manovich:

[...] asistimos al desarrollo de archivos de medios diversos que permiten al
autor extraer elementos mediaticos ya existentes, en vez de tener que grabar

9 La traduccién es nuestra.
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otros nuevos. Por ejemplo, en 1930, el fotoperiodista alemén doctor Otto
Bettmann dio inicio a lo que después se conoci6 como «el archivo
Bettmannx»; en el momento en que lo adquirié la Corbis Corporation de Bill
Gates, en 1995, contenia sesenta millones de fotografias, que incluian
algunas de las imagenes usadas con més frecuencia en el siglo XX. Se han
creado archivos parecidos para el cine y el audio. El uso de fotografias,
fragmentos de pelicula y grabaciones sonoras «de stock» se volvid la practica
habitual de la moderna produccidon mediatica. (Manovich 2001: 185)

Ante este marco, Barthes también se ve actualizado desde el
momento en que la clasificacion de los contenidos en la red o, para utilizar
el término en boga, su etiquetado, se vuelve crucial para la recuperacién de
los contenidos. Para all4 apunta, precisamente, la Web 3.0. Mas aun: el
desarrollo de opciones de software de recuperacién como es el caso de
Photosynth, presentado como prototipo por Microsoft en 2006 y lanzado al
publico en 2008, plantea un futuro en el que se podra incluso omitir el
etiguetado y no solo localizar fotografias con base en otras —el software
detecta elementos formales similares y recupera las imagenes que los
comparten—, sino también reconstruir espacios tridimensionales a partir
de im4genes mutuamente complementarias existentes en la red.

Asi, pasado el momento en que fueron expresadas las anteriores
reflexiones, podemos decir, que la introduccion de la tecnologia digital trae
una nueva expansién del campo fotografico. En este nuevo campo
hiperexpandido, ;donde quedan esas concepciones fotogréficas que tan
arduamente se hicieron lugar en la historia del arte, incluidas las poéticas
posmodernas? ¢Qué hay del concepto de posfotografia? La incertidumbre

puede ser expresada asi:

[...] la fotografia ha sobrepasado el afio 2000 con una sensacion de crisis de
identidad. EIl vertiginoso cambio tecnoldgico al que asistimos, asi como el
contexto politico y econémico que lo propician, ha trastocado la génesis y la
naturaleza de la imagen fotografica hasta un grado tal que se legitiman todas
las incertidumbres sobre su estatus actual. Permanece el gesto del fotégrafo
y permanecen también las apariencias de la imagen final como producto
icénico, pero el recorrido entre uno y otra discurre hoy por un paisaje
irreconocible [...] tan irreconocible que algunos, los més radicales, hablan de
la muerte de la fotografia, y otros, mas comedidos, introducen una nueva
categoria, necesariamente ambigua: la posfotografia (una curiosa
denominacion que es muy cercana a otra: la poshistoria). (Fontcuberta [ed.]
2002: 9-10)
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Revisemos las ideas de algunos de estos radicales que postulan la
muerte de la fotografia e intentemos localizar hitos que nos permitan
reconocer el paisaje. Uno de los profetas, o si se prefiere, dada su
contemporaneidad, de los cronistas del deceso fue Mitchell, quien
sentenciaba: «Desde el momento de su 150 aniversario en 1989 la
fotografia muri6 —o, més precisamente, fue desplazada de manera
permanente y radical— como lo fue la pintura un siglo y medio antes».10
(Mitchell 1992: 20)

El eje de su discurso planteaba la idea de que las herramientas
fotograficas tradicionales —y aqui encontramos el discurso de la
continuidad histérica— apuntaban a la representacion de la realidad de
acuerdo con diversas convenciones vinculadas a las ideas de realismo y
objetividad y, concomitantemente, eran instrumentos que transferian esos
valores al sujeto perceptor. La ruptura, en cambio, que implica la
tecnologia digital en aspectos variados que abarcan la produccion,
manipulacion y distribucién de las imagenes representa para €l una nueva
intencionalidad, se trata de «un poderoso (aunque con frecuencia
ambivalente y resistido) deseo de desmantelar la rigidez de la visidn
fotografica y de extender el discurso visual més alld de las convenciones
representativas y de las supuestas certidumbres del registro fotogréafico».t
(Mitchell 1992: 59-60) Estariamos hablando, asi, de un proceso de
agotamiento de un lenguaje. El paralelismo con otras épocas es

practicamente ineludible:

Actualmente, resulta cada vez mas claro que se estad formando un nuevo
modo pixelado de intervisualizacién global, que es diferente de la imagen de
la cadena de montaje cinematografica y del simulacro de la cultura
posmoderna de la década de los ochenta. En el siglo XIX, la fotografia
transformdé la memoria humana en un archivo visual. A principios del siglo
XX, Georges Duhamel lamentaba que: «Ya no puedo pensar lo que quiero
pensar, mis propios pensamientos son sustituidos por las imégenes en
movimiento». Enfrentado a la cuestion sobre si la fotografia era arte, Marcel
Duchamp dijo que la esperada fotografia «haria que los individuos
despreciasen profundamente la pintura, hasta que surgiese algo méas que

10 a traduccién es nuestra.
1 |a traduccidn es nuestra.
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hiciera insoportable la fotografia». La imagen pixelada ha hecho
insoportable a la fotografia, tanto de una forma literaria, como atestigua la
relacion de la princesa Diana con los paparazzi, como metaférica. El trabajo
de fotégrafos contemporaneos como Cindy Sherman, David Wojnarowicz y
Christian Boltanski, hace que la fotografia resulte insoportable porque es
algo sublime. (Mirzoeff 1999: 56-57)

El rey ha muerto... jViva el rey! Entusiasmado ante el nuevo
panorama, Mirzoeff (1999: 22) se postula como fiel seguidor del
profeta/cronista: «La posfotografia es la fotografia de la era electronica que
ya no intenta reflejar el mundo sino que se encierra en si misma para
explorar las posibilidades de un medio liberado de la responsabilidad de
sefialar la realidad (Mitchell 1992)». Abusamos en este punto de las citas
precisamente para reflejar la insistencia con la que este guru de la cultura
visual vuelve una y otra vez sobre el asunto del deceso, que parece adquirir

asi el caracter de una declaracion de principios:

Con el surgimiento de la imagen por ordenador y la creacién de medios
digitales para manipular la fotografia podemos, sin embargo, decir que la
fotografia ha muerto. Estd claro que la fotografia seguird utilizAndose
diariamente en grandes cantidades pero su reivindicacién como reflejo de la
realidad ya no puede mantenerse. La reivindicaciéon de la fotografia como
representacion de la realidad ha desaparecido. (Mirzoeff 1999: 101)

O también:

Después de un siglo y medio dejando constancia y conmemorando la muerte,
la fotografia encontr6 la suya propia en algiin momento de la década de los
ochenta, a manos de las imagenes creadas por ordenador. La capacidad de
alterar una fotografia digitalmente ha anulado la condicién bésica de la
fotografia: cuando se ha abierto el obturador, algo debe haber estado ante el
objetivo, aunque las preguntas sobre la autenticidad de lo fotografiado
permanezcan en el aire. Ahora es posible crear «fotografias» de escenas que
jamas han existido, sin que la falsificacién pueda apreciarse de forma
directa. Ya en 1982, la compafiia de efectos especiales Lucasfilms declar6 que
su trabajo suponia «el fin de la fotografia como prueba». (Mirzoeff 1999:
130)

¢ Se trata de la descripcion de un estado de cosas o, como sefialaba
Manovich, de futurologia teérica con fecha de caducidad? (No estamos,

acaso, en el terreno de lo que Krauss ha denunciado recientemente (2010:
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xiv) al afirmar que considera al concepto de condicién post-media,
utilizado por la critica contemporénea y por ella misma en cierto momento,
como un «mito monstruoso» que ha propiciado el desinterés por el medio?
(Cfr. Bourriaud 2009: 159y ss.)

Maticemos...

Si bien estd ocurriendo una revolucion digital, estamos todavia
pendientes de ver sus frutos. Esta revolucion no solo abarca el &mbito de la
produccion de iméagenes fotograficas, sino, como ya lo establecimos
insistentemente —y nuestro punto de vista tiende a considerar esto como lo
esencial—, los &mbitos de su difusién y de su consumo. La fotografia digital
es tratada como informacién pura y, como tal, se ha incorporado
plenamente a la actividad de informacién, entendida como «una préctica
de conocimiento, de comunicacién y de escritura que supone como
caracteristicas [las] operaciones de fragmentar, homologar, almacenar,
recuperar, recomponer y visualizar». (Abril 2003: 24) Coincidimos con el
autor citado en el sentido de que estas actividades, aunque potenciadas en
la era del ordenador, desde mucho antes formaban parte del horizonte
cultural, como se desprende del posicionamiento que hemos hecho de la
actitud pictorialista. (Ver supra: Capitulo 1) La fragmentacién tanto de las
imégenes como de todo tipo de mensajes para su recomposicién en textos
informativos estrechamente ligados a una determinada situacion de
comunicacién, como sucede en la sociedad contemporanea debido al uso
masivo de herramientas digitales, tiene como consecuencia evidente que se
privilegie el analisis de lo que podriamos llamar la logica digital en la
cultura del ordenador, algo mucho més profundo que la sola capacidad de
manipular las iméagenes de acuerdo a las posibilidades contenidas en menus
de opciones. En el flujo de la informacién fragmentada, descontextualizada,
mediada, transcodificada a través del uso de las nuevas tecnologias, la

fotografia es reconvertida en objeto de uso: es medio, no fin en si misma.

De la informacion [..] no se puede permanecer exento, pues se ha
incorporado a nuestras maneras de relacionarnos con el mundo, de mirar y
de aprender. No es solo institucional, sino metainstitucional. Esta integrada
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en nuestro entorno cultural, en [...] la semiosfera. No solo, pues, en nuestros
archivos y textos «de cultura», ni solo en nuestra relacién autorial o lectora
con ellos, sino también en la organizacion del espacio, de la produccion y del
consumo. En la sefializacion de las calles y carreteras por las que circulamos,
en la de los hipermercados donde compramos y en la de los hipertextos por
los que navegamos, en los periddicos, en la tele y en los museos que
visitamos; incluso en los espacios naturales culturizados, museizados —
precisamente por dispositivos informativos— en que nos esparcimos. (Abril
2003: 27)

No obstante esta incorporacién de la fotografia al flujo de la
informacion, ello no supone la desaparicion de muchos de sus usos
convencionales y, acaso lo més importante, a pesar de todo sigue siendo
utilizada como medio de atestiguar la realidad. Esta convivencia de las
précticas del pasado con nuevas préacticas implica, simple y sencillamente,
gue se trata de un campo vivo. El impacto de la tecnologia digital esta por
verse: ¢acaso puede hacerse la evaluacion de los efectos de un estallido
cuando aun estid en proceso? Especificamente en el campo fotogréafico
podemos hacer un paralelismo: En la dltima década del siglo XIX y la
primera del XX, la estética fotografica comenzé a experimentar un cambio
radical debido a la democratizacion del uso de las camaras que se dio de la
mano de aparatos faciles de usar y muy baratos introducidos por la
compafia Kodak, con la cAmara Brownie como estandarte. Muy pronto, lo
gue podemos llamar la estética de la instantanea —erratica, casual, de
cortes equivocos y de composicion torpe de acuerdo a los criterios
pictdricos de la academia, que la fotografia decimondnica habia heredado—
se integro al lenguaje, no solo de los grandes fotégrafos, sino también de
algunos grandes pintores (pensemos, por ejemplo, en Edgar Degas). Esto es
facil de observar hoy, retrospectivamente, cuando podemos insertar la
discusién en el contexto de la eterna dicotomia pictorialismo-purismo,
aungue tal vez no resultara tan evidente en su momento, ya que es un
proceso que requirié de tiempo para asentarse, como lo ha requerido el

actual.

Aceptamos el advenimiento de la posfotografia, pero desconocemos todavia
el estatuto del nuevo escenario. Ante el exorcismo imposible que le libere el
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alma de la prisidn de un cuerpo ajeno, la fotografia digital sigue encorsetada
en la fotografia analdgica y eso representa el gran desquite del pictorialismo.
Porque en ese ajuste de cuentas con el destino se han cambiado las tornas:
hoy toda foto es ineludiblemente pictorialista. El pictorialismo digital inunda
el mercado de la imagen. (Fontcuberta 2010: 188)

De manera emblemética, un siglo después al surgimiento de la
instantanea, exactamente en la Gltima década del siglo XX, la fotografia
digital inicia el proceso, no solo de democratizacion, sino definitivamente
de una masificacion sin precedentes de ciertas practicas que imprimen al
campo fotografico una creciente heteronomia. Masificacién que, por cierto,
no solo se refiere a préacticas, sino también —como hace un siglo— a lo que
podriamos llamar una estética fotografica del mal hacer, caracterizada por
el encuadre accidental, la desviacion no corregida de la temperatura de
color, los barridos, el pixelado excesivo y, en general, un enorme repertorio
de accidentes técnicos que en el pasado tendian a ser evitados y en la
actualidad se han incorporado al universo de lo visualmente aceptable,
siendo incluso imitados por el arte o, debido a su connotacion de
actualidad, por practicas fotograficas como la publicitaria, la cual
tradicionalmente hacia gala de un alto compromiso técnico. A pesar del
cambio de velocidad en la implementacién de las tecnologias que el pasado
siglo supuso, una vez mas es necesario que esas practicas se asienten para
poder ver con claridad sus aportaciones profundas en lo concerniente al
lenguaje. Por ello, y utilizando como puente precisamente esta palabra que
con anterioridad habia sido puesta en cuestién por él mismo, volvamos a
Manovich. Mas que regodearnos en las posibilidades combinatorias ya
antes sugeridas del juguete digital aplicado a la fotografia para obtener
resultados diversos, enfaticemos la homologacién que la tecnologia digital
propicia en el tratamiento de diversos medios de expresion y que no tiene
gue ver, en el caso de la fotografia, con su caracter iconico, sino con su

constituciéon como archivo informatico:

Todos los medios actuales se traducen a datos numéricos a los que se accede
por ordenador. El resultado: los gréaficos, imagenes en movimiento, sonidos,
formas, espacios y textos se vuelven computables; es decir, conjuntos
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simples de datos informaéticos. En definitiva, los medios se convierten en
nuevos medios. (Manovich 2001: 71)

Profundicemos en la légica subyacente en estos procesos, a sabiendas
de que es un tema complejo que excede los limites de esta investigacién y el
cual, por lo mismo, solo podremos abordar de manera somera. Seguiremos,
para ello, las argumentaciones de Manovich, més centrado en el tema de la
cultura del ordenador que en el de la fotografia propiamente dicha. Para el
autor, existen dos principios fundamentales que hay que tener en cuenta al

adentrarse en el asunto:

1. Un objeto de los nuevos medios puede ser descrito en términos formales
(mateméticos). Por ejemplo, una imagen o una forma pueden ser descritas
por medio de una funcién matematica.

2. Un objeto de los nuevos medios estd sometido a una manipulacién
algoritmica. (Manovich 2001: 72)

Estos principios nos introducen a una visién que evoca profundas
resonancias con la concepcién flusseriana del medio fotogréafico, en la cual
la libertad creativa pareceria limitarse a los dictados de las posibilidades de
la técnica. Donde Flusser se referia al software de manera metaférica, como
las reglas del juego (ver supra: Capitulo 2), ahora podemos utilizar ese
vocablo de manera literal. Est4 aqui también implicado, por supuesto, el

tema de la automatizacion.

La codificacion numérica de los medios (principio 1) y la estructura modular
de sus objetos (principio 2) permiten automatizar muchas de las operaciones
implicadas en su creacion, manipulacion y acceso. De ahi que pueda
eliminarse la intencionalidad humana del proceso creativo, al menos en
parte. (Manovich 2001: 77)

Pero, el resultado de estas operaciones automatizadas, ¢no seran,
acaso, mensajes lexicalizados, topicos producto de las posibilidades finitas
contenidas en los menus del software?

Se presenta aqui, una vez més, un déja vu teérico con Flusser:
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Durante el acecho el fotégrafo salta de una forma de espacio-tiempo a otra,
ajustando de manera combinatoria la relacion entre las diferentes categorias
de tiempo y espacio. Su acecho es un juego combinatorio con las categorias
de la cAmara, y lo que apreciamos en la fotografia es la estructura de este
juego, pero no inmediatamente la estructura de la propia condicion cultural.
[...] Uno tiene la impresién de que el fotégrafo puede elegir libremente, de
que la cAmara se amolda a su intencién. Pero eso no es cierto: la eleccion esta
determinada por las categorias de la cAmara y la libertad del fotografo
permanece como libertad programada. (Flusser 1983: 34-35)

No solo ante el software de la cAmara, sino ante el del retoque digital
de fotografias, la libertad del ususario también estd programada, y lo esta,
acaso, mucho mas. Esto, por supuesto, en mayor medida en tanto en cuanto
el usuario esté menos especializado, no solo en el uso convencional de las
herramientas, sino en lo que se refiere a la capacidad de intervenir
directamente sobre la programacion, posibilidad reservada a los
especialistas informaticos. Persiste, asi, el paralelismo con la vision de
Flusser, donde la postura del aficionado sujeto a los procesos

automatizados puede equipararse a lo que Manovich llama

[...] la automatizacion «de bajo nivel» de la creacién mediatica, en la que el
usuario del ordenador modifica o crea desde cero un objeto mediatico por
medio de plantillas o de algoritmos simples. Se trata de técnicas lo bastante
potentes como para que vengan incluidas en la mayoria del software
comercial de edicion de imagen, graficos 3D, procesado de textos,
magquetacion, etc. Los programas de edicién de imagen como el Photoshop
pueden corregir de manera automatica las imégenes escaneadas, mejorando
su nivel de contraste y eliminando el ruido. También llevan filtros que
pueden modificar una imagen de manera automética, empezando por la
creacion de simples variaciones de color hasta llegar a cambiar toda la
imagen como si la hubiera pintado Van Gogh, Seurat o cualquier otro artista
de renombre. (Manovich 2001: 78)

De esto se desprenden otras caracteristicas de los objetos de los
nuevos medios, de estas piezas de informacién de la cultura del ordenador.
Destacan, entre ellas, la variabilidad, que es generada por el
receptor/usuario a través de los procesos automatizados. A su vez,
conceptos como los de original y copia pierden relevancia y son sustituidos
por el de versiones o reelaboraciones, que darian la ilusion de poder ser

infinitas.
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Nos encontramos, asi, ante valores tan esenciales de la cultura digital
que casi estariamos tentados a utilizar una vez més aquella peligrosa
palabra: ontologia. Es precisamente ese caracter esencial el que lleva al
autor que viene dando hilo a nuestro discurso a definir claramente una idea
gue resulta vaga a fuerza de fundarse en un término del que se ha abusado.

Nos referimos a la idea de representacién digital:

¢Se trata, sin duda, de la Unica idea que redefine de manera radical los
medios? La respuesta no es tan sencilla, porque se trata de una idea que
actia como un término global para tres conceptos sin relacion entre si: la
conversion de analdgico a digital (la digitalizacion), un cédigo comdn de
representacion y la representacién numérica. Siempre que afirmemos, de
alguna cualidad de los nuevos medios, que se debe a su estatuto digital,
necesitaremos especificar cual de estos tres conceptos estd en juego. Por
ejemplo, el hecho de que diferentes medios se puedan combinar en un solo
archivo digital se debe a que utilizan un cédigo comun de representacion,
mientras que la capacidad de hacer copias sin que se introduzca degradacion
es un efecto de la representacion numérica.

A causa de esta ambigtiedad, evito en lo posible el uso de la palabra digital
[...]. la representacién numérica es el Unico concepto de los tres que resulta
crucial, porque convierte los medios en datos informéticos, y por tanto los
vuelve programables; lo que de hecho cambia su naturaleza de manera
radical. (Manovich 2001: 99)

Quedan asi esclarecidos conceptos de base que nos advierten del
riesgo de abordar la cultura del ordenador a partir de su vision mas
superficial, a saber: la del usuario que se enfrenta a un conjunto de menus y
qgue tiene la ilusidn de ejercer la libertad creativa solo a base de hacer
elecciones de entre las posibilidades que aquellos le ofrecen. En los
siguientes apartados profundizaremos en esta idea. De momento, y una vez
hecho este recorrido por algunos conceptos fundamentales que aluden a la
esencia de la cultura del ordenador, cabe echar una mirada retrospectiva a
El ojo reconfigurado, de Mitchell, al que ya nos referimos como un texto
fundacional dentro del campo de la fotografia digital.

En efecto, a pesar de la precision hecha por Manovich respecto del
término digital, nos veremos obligados a seguir utilizando la expresion
fotografia digital debido a la amplisima difusion que ha obtenido, aunque
ahora sabemos que el término esté bajo sospecha. Y no solo lo esta debido a

las precisiones ya explicadas en torno a sus diversas connotaciones, sino
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también porque en la década de los noventa se alimenté —y Mitchell es el
ejemplo por antonomasia— lo que podemos llamar con Manovich (2001: 99
y ss.) el mito de la digitalizacién, paralelo al ya apuntado megamito o
«mito monstruoso» de la condicidn post-media denunciado por Krauss y al
gue aludimos unos pérrafos arriba. Este monstruo, en el caso particular de
la fotografia, no ha dejado de ser alimentado, como lo ejemplifican, entre
otros muchos, la exposicion Fotografia después de la fotografia. Memoria
y representacion en la era digital, organizada en 1995 con la participacion
conjunta de instituciones de Alemania, Austria, Dinamarca, Suiza,
Finlandia, Estados Unidos y Australia,'2 o ensayos con la connotacion post,
como After Photography (Después de la fotografia) (2009), de Fred
Ritchin, o La camara de Pandora. La fotografi@ después de la fotografia

(2010), de Joan Fontcuberta, aunque en este caso el matiz es de prudencia.

Los catastrofistas anuncian ahora la muerte de la fotografia. En este caso, el
cambio tecnoldgico que supone la implantacion del ordenador en la creacion
grafica va mucho més alld de un desgaste de la creatividad o del cansancio
del mercado. Va mas alla también de los obvios desajustes en el dispositivo
fotogréfico. Lo que por encima de todo pone en evidencia es su obsolescencia
histdrica. La fotografia electrdnica, en este sentido, no constituye una simple
transformacién de la fotografia fotoquimica sino que introduce toda una
nueva categoria de imagenes que hay que considerar «posfotograficas». La
pregunta de si la fotografia digital es todavia fotografia, no tiene respuesta
concluyente. (Fontcuberta 2010: 60-61)

En efecto, volviendo al precursor Mitchell, a solo una década de su
publicacion, el vertiginoso avance tecnolégico habia vuelto ya obsoletos
algunos de los planteamientos de su libro, en el que de alguna manera
sucumbid a la tentacion de hacer una especie de recuento o inventario de
posibilidades que las nacientes versiones de software para el retoque digital
de imégenes ofrecian a la fotografia, con el sefialamiento de algunos
aspectos concretos que fueron ripidamente corregidos, superados o que

tomaron caminos que eran dificiles de prever —baste sefialar, a manera de

12 Existe un catalogo con textos de autores invitados: Amelunxen, Hubertus V. et al. (eds.).
Photography After Photography. Memory and Representation in the Digital Age.
Amsterdam-Munich: G+B Arts, 1996.
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ejemplos, sus alusiones a la pérdida de detalle en el escaneo o a la
compresion con pérdidas en copias sucesivas, asuntos técnicos que hoy ya
parecen sumamente lejanos—. El caracter de inventario del libro lo debilita
precisamente en el sentido, ya apuntado, de que la libertad creativa
pareceria limitarse a la seleccién, por parte del ususario, de entre un
repertorio de opciones limitadas e impuestas desde el exterior. Mas que de
el ojo reconfigurado que promete el titulo pareceriamos estar hablando de
un ojo preconfigurado.

A pesar de que, mas alld del recuento de las técnicas, Mitchell
pretende abocarse a las estrategias de creacién de imagenes —collage,
sombreado, cAmara virtual, imagen sintética—, el caracter reduccionista de
su propuesta es un reflejo del estado de la discusidn por aquellos afios, en
los que las novedad, pero también, y por lo mismo, la falta de incorporacion
por parte de los creadores que se reflejara en un uso reposado y natural de
la herramienta informatica, provocaron una franca superficialidad tanto en
la discusion tedrica como en la produccion. Esta banalidad, esta presente,
por ejemplo, en el capitulo del libro de Mitchell titulado «Cémo hacer cosas
con iméagenes», frase digna de una manual del tipo hagalo usted mismo.

Del libro de Mitchell —del que estamos haciendo, por supuesto, una
critica retrospectiva, pero sin pretender soslayar la importancia que tuvo en
su momento—, habria que quedarse con sus propuestas mas generales, que
finalmente han resultado las menos vulnerables al avance tecnoldgico y al
paso del tiempo. Entre ellas, podemos sefialar las de la basqueda del logro
de una cohesién interna en la imagen que en principio —:el sindrome del
nifio con jugete nuevo?— invitaba a la incoherencia; la necesidad de una
ética fotogréfica redefinida o la del surgimiento de un nuevo marco que
finalmente Internet ha convertido en realidad, el de las enormes
colecciones fotograficas que han llevado a la priorizacién de los procesos de
clasificacién, acceso y contextualizacién de las imagenes, tema relacionado
con los aspectos pragmaticos de la difusién y consumo de fotografias que
hoy, como lo demuestra la discusion en torno a la Web 3.0, se considera

crucial.
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Habiendo recorrido asi, de una manera panoramica, el marco
contextual que ha caracterizado a los primeros veinte afios de la fotografia
digital y habiendo hecho una critica implicita al concepto de posfotografia,
dedicaremos los siguientes apartados a reflexionar acerca de los
mecanismos de creacidn caracteristicos del momento presente. Si a partir
de las décadas de 1960 y 1970 las practicas fotograficas vinculadas al arte
posmoderno nos permitian ya hablar del fotografico como un campo
expandido, nos encontramos ahora inmersos en el planteamiento de que la
introduccién de la tecnologia digital lo ha hiperexpandido, propiciando un
nuevo desdoblamiento de sus posibilidades expresivas. Habiendo ya, en los
parrafos precedentes, esbozado una respuesta afirmativa a esta cuestion,
profundicemos ahora en torno a la l6gica subyacente en la creacion

fotografica actual.

8.3. UNGIRO PRAGMATICO: DIGITALIZACION Y JUGARRETAS

En el exceso de la actual semiosfera, ¢como vivir el universo de la
informacion del que la fotografia forma parte? ;Y el arte? ;Vivir el arte?
¢Vivir en el arte? ¢ Vivirlo como metéfora? ¢Vivirlo como elipsis? ¢Vivirlo
como asindeton?

Vivir en, con, para, ser... Ser metéfora. Ser elipsis. Ser asindeton.
Negarse a aceptar el grado cero de la vida: ¢nacer, crecer, trabajar,
reproducirse, morir? O el grado cero en el —paraddjicamente asi llamado—
mundo desarrollado: nacer, tener acceso a educacién superior, seguridad
social, vivienda digna hipotecada, trabajar cuarenta horas por semana,
cobrar la pensién y bien morir. O el grado cero en las —paradéjicamente asi
Illamadas— sociedades en vias de desarrollo: tener acceso a agua potable,
alfabetizacion, vacunas, subalimentacion, jornadas de doce horas de

trabajo... y morir.
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Negar, por principio, el grado cero de la vida, porque una vida en
grado cero no es vida. Ya antes hemos aludido a Michel de Certeau (ver

supra: Capitulos 3y 7), volvamos a sus ideas:

Diversas referencias teéricas permitirdn caracterizar mejor las tacticas o la
polemologia del «débil». Es el caso, en particular, de las «figuras» y «giros»
que analiza la retérica. [...] Son indicaciones para un consumo y un juego de
fuerzas. Competen a una problemética de la enunciacion. Ademas, aunque (o
quiza porque) estdn excluidas en principio del discurso cientifico, estas
«maneras de hablar» proporcionan al andlisis de las «maneras de hacer» un
repertorio de modelos e hipoétesis. Al cabo no son sino variaciones dentro de
una semiética general de las tacticas. (de Certeau 1980b: 404-405)

¢Coémo se engarzan estas ideas con nuestro discurso? ;Como vive el
receptor, este receptor empoderado —para usar un barbarismo en boga—
por la tecnologia, este receptor ahora llamado consumidor y, aun mas,
usuario, como navega en la cultura del ordenador, en la cultura visual de la
actualidad? Por supuesto que no somos los Unicos que sucumbimos a la
tentacion de apelar a las ideas del pensador francés para abordar el asunto.

Sigamos, por ejemplo, a Mirzoeff:

El concepto de imagen del mundo ya no resulta adecuado para analizar esta
cambiada y cambiante situacion. La extraordinaria proliferacion de
imégenes no se puede concentrar en una sola imagen que contemple lo
intelectual. En este sentido, la cultura visual es la crisis de informacion y
sobrecarga visual en lo cotidiano. Intenta buscar formas para trabajar dentro
de esta nueva (virtual) realidad. Adaptando la descripcion de Michel de
Certeau sobre la vida cotidiana, la cultura visual es una téctica y «la tactica
no tiene mas lugar que el del otro» (de Certeau, 1984, pag. xix).13 La tactica
es una maniobra que se lleva a cabo a la vista del enemigo, de la sociedad
controladora en la que vivimos (de Certeau, 1984, pag. 37). Aunque algunos
consideren desagradables las alusiones militares a la tactica, también se
puede argumentar que las tacticas son necesarias para evitar la derrota en
las guerras culturales en curso. De igual manera en que las primeras
investigaciones sobre lo cotidiano intentaban dar prioridad a las distintas
formas en que los consumidores creaban para si mismos diferentes
significados desde la cultura de masas, la cultura visual explorard las
ambivalencias, intersticios y lugares de resistencia en la vida cotidiana
posmoderna, desde el punto de vista del consumidor. (Mirzoeff 1999: 27)

13 La edicion citada por Mirzoeff es: de Certeau, Michel. The Practice of Everyday Life (1980).
Berkeley y Los Angeles: University of California Press, 1984.

334



CarPiTULO 8

Maneras de formar, hemos repetido con insistencia: maneras de ver,
maneras de hablar, maneras de hacer. Artes de hacer. He ahi un modelo
posible: partir de la debilidad ante el sistema fuerte. Establecer una téctica
personal frente a la estrategia abarcadora. Adoptar como esa téactica el
desvio, la deriva, el juego —la jugarreta—: vivir en el intersticio. Primar las
connotaciones personales sobre las denotaciones generalizadas,
lexicalizadas; la huella dactilar sobre el cédigo de barras. Sintagma, si;
paradigma, no. jTodo in praesentia! El nuevo receptor / consumidor /
usuario juega montado en una humilde figura de expresion.

¢Jugar o ser jugado? Si es necesario, entonces que el juego sea
guerra, jcomo en el ajedrez! De esta manera se hace posible introducir una
vez més y desdoblar la metéfora flusseriana del juego respecto del aparato
fotografico, que ya nos ha dado pie para algunas reflexiones. El usuario
juega socialmente, pero las reglas del juego cambian incesantemente y la
magnitud de los cambios técnicos recientes obliga a replantear las reglas
del juego. Resuenan una vez mas las palabras del clasico texto de Heidegger

en el cual se pregunta por la técnica:

Preguntando de este modo damos testimonio de este estado de necesidad:
gue nosotros, con tanta técnica, aun no experienciamos lo esenciante de la
técnica; que nosotros, con tanta estética, ya no conservamos lo esenciante
del arte. Sin embargo, cuanto mayor sea la actitud interrogativa con la que
nos pongamos a pensar la esencia de la técnica, tanto mas misteriosa se hara
la esencia del arte. (Heidegger 1953: s.n.)

La eterna confrontacion del hombre frente a la técnica esti en el
trasfondo de este replanteamiento y, en la cultura del ordenador, cuenta
con un simbolo por excelencia, y aqui retomamos, para atarlo, ese cabo

lanzado en el Capitulo 2:

La confrontacion de un ser humano con un artefacto «inteligente»
(Kasparov!4 contra Deep Blue) es altamente simbolica, no solo por el

14 E] nombre del ajedrecista suele encontrarse escrito de diversas formas. Por razones de
unidad, cambiamos la ortografia con tilde utilizada en el libro de Baudrillard y nos quedamos
con la que maneja el propio campedn para firmar sus libros y en su sitio web oficial.
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prestigio del juego de ajedrez, sino porque resume el dilema del hombre
frente a todas las maquinas contemporaneas que utiliza: informaticas,
virtuales, cibernéticas, en redes, etc. Detras del uso instrumental, creativo o
interactivo que hace de ellas, en el fondo se trata siempre de una partida, de
un reto, de un desafio, de un enfrentamiento en el que uno u otro puede
guedar en jaque o perder prestigio. (Baudrillard 1996a: 185)

Un optimista Baudrillard, en 1996, prosigue asi:

[...] Kasparov acab6 venciendo al ordenador y todo el mundo quedé muy
aliviado, pues lo que estaba en juego era un poco el honor de la especie.
Aunque la inteligencia humana tenga que declararse vencida algun dia, hay
que aplazar ese momento lo més que se pueda. Es, ademas, lo que vuelve
ligeramente ambigua esa victoria, pues aunque no estuviera trucada (y sin
duda no lo estaba), Kasparov no podia dejar de ganar, de todas formas.
(Baudrillard 1996a: 185)

El pensador francés no sabia que ese dia de la derrota estaba
sumamante cerca. Apenas un afio después de escritas las anteriores
palabras, Kasparov fue vencido por Deep Blue Il, con lo que la lectura del
pensador francés, vista retrospectivamente, resulta de una insoportable

nostalgia, de una intolerable melancolia.

Volviendo a Kasparov: si ha ganado es que (metaféricamente) es capaz de
hablar varias lenguas: las del afecto, de la intuicion, de la estratagema, en
una palabra: del juego, sin contar la del calculo, mientras que Deep Blue solo
habla la del célculo. El dia en que esta prevalezca, sea cual sea, Kasparov sera
vencido. El dia en que el hombre solo hable esta misma y Unica lengua, la de
los ordenadores, sera vencido. (Baudrillard 1996a: 186)

¢Y el jugador/fotégrafo, al que ya en la era de la foto analdgica
Flusser habia declarado vencido por la técnica, por la automatizacion, cémo
encara la era digital? ¢ Se han expandido verdaderamente sus posibilidades
—habla varias lenguas—, o, tras una breve etapa de ilusién, la maquina lo
ha derrotado una vez més —solo habla la lengua del ordenador—?

El tablero de la vida cotidiana est4 ahi: la imagen técnica, los media,
los nuevos media, la publicidad, el espacio urbanistico, la informacion
desbordada. También el arte institucionalizado. El tablero-hardware. Los

escaques fijos. La monotonia de los ejes verticales y horizontales. Ocho por
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ocho, ni més ni menos. Las reglas: paradigma, estrategia impuesta. Las
posibilidades de movimiento predeterminadas. Los ritos del antes y
después, del turno alterno. El enroque. El reglamento-software. La
sociabilidad reglada en un determinismo que parece llevarnos a un
inevitable zugzwang, donde solo es posible ir a peor. ;Sera que a lo sumo
podemos aspirar a quedar tablas? Se habla mucho de la sexta partida, en la
gue Kasparov jug6 de manera errética, pero poco se habla de la segunda, en
la que el campedn perdi6é por no ver una variante que le habria permitido
obtener tablas por jaque perpetuo. A la postre, esto fue decisivo para
definir los derroteros del match.

Pero, ante el derrotismo del zugzwang o el conformismo del empate
como méaxima aspiracién, ¢;por qué no el ajedrez jugarreta? Escaques
adicionales, movimientos impensados, jugadas sucesivas, gambitos audaces
y, entre el blanco y el negro, infinitos grises, como en la fotografia. Como en
el arte no institucionalizado, esa jugarreta vivencial.

El artista se mueve dentro de las posibilidades del dispositivo que
utiliza, en el marco de su hardware —lo fisico, lo duro— y de su software
—Ilas variables combinatorias, lo blando—. Y lo hace siempre buscando
nuevas posibilidades, nuevas formas de usar el programa del aparato.
Como el fotégrafo —ambos, el fotégrafo artista y el artista que usa la foto,
diria Rouillé—, por cierto, en relacién al dispositivo fotogréfico.
Recordemos una vez més a Flusser, cuya vision de la fotografia hemos

evocado desde el inicio de este trabajo:

Este tipo de actividad es comparable con jugar al ajedrez. También el
jugador de ajedrez busca nuevas posibilidades en el programa del ajedrez,
nuevas jugadas. lgual que él juega con las piezas, juega el fotografo con su
cdmara. La cdmara no es una herramienta, sino un juguete, y el fotégrafo no
es un trabajador, sino un jugador: no Homo faber, sino Homo ludens. Sin
embargo, el fotégrafo no juega con, sino contra su juguete. (Flusser 1983:
28)

El arte de la segunda mitad del siglo XX y principios del XXI, el arte
gue abarca desde los afios cincuenta hasta hoy —periodo, también, de la

evolucién teérica que en los capitulos precedentes hemos descrito—, es
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también practicado en contra de sus juguetes. Son dos las improntas que lo
marcan: La primera tiene que ver con la técnica y, debido al contexto
histérico del momento, con la tecnologia. Es el arte de la imagen técnica, de
los aparatos que permiten jugar con el espacio-tiempo, con la fotografia
como precursora. La segunda impronta del arte durante las pasadas
décadas —juego, al fin, que invita a jugar— se refiere, idea en la que hemos
insistido repetidamente, al protagonismo otorgado al otro jugador: el
espectador, cuya hora fue anunciada a fines de la década de 1950 por
Castellet en lo que fijamos como el punto de partida simbdlico de nuestras
disquisiciones. (Ver supra: Capitulo 3) Podemos leer esta tendencia incluso

en palabras de un antropélogo:

[...] si el problema de la recepcién es crucial en el arte, no es simple y
basicamente porque podamos desear tener, en beneficio del arte y de la
sociedad, un publico ilustrado. La razén es més profunda y tiene que ver con
el hecho de que la pregunta que la obra de arte formula sobre lo real solo
tiene sentido si es compartida, si la obra es al mismo tiempo reclamo, acto
social y creacion social. (Augé 2000: 126)

Si los artistas cambian las reglas, ¢quién puede jugar con el arte? Es
necesario que el espectador comparta las reglas ya que, sin cédigo comun,
no hay decodificacion posible. Sin embargo, al problematizarse los codigos,
su involucramiento tendré que ser cada vez mas activo. Llegamos, asi, a una
peculiar definicidn: el arte es el juego que consiste en cambiar las reglas del
juego. En el periodo descrito, el receptor ya no seré espectador, sino que se
le exigird que juegue, que sea co-creador y, en el camino de unas cuantas
décadas, se especulard sobre su actividad a través de conceptos como
lectura, concretizacién, actualizacién, semiosis, recepcion, interpretacion,
interaccién, exégesis, decodificacién, deconstruccion, participacion...
Semidtica, hermenéutica, deconstructivismo, estética de la recepcién,
pragmética, estética relacional... son solo algunos de los enfoques que
intentaran explicar su manera de jugar.

Manera de jugar, si. Juego artistico jugado por dos. Porque, si en el

titulo de ese texto ya afiejo que nos ha servido como referencia en varias
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ocasiones, Eco parecia resumir toda una posicién del artista ante la obra,
hoy ese titulo —De la manera de formar como compromiso con la
realidad— acaso podria ser parafraseado como De la manera de jugar
como intersticio social. Asi, la tan mentada transicién de lo analégico a lo
digital implica, en el fondo, la necesidad de una definicion personal de la
manera de jugar con los nuevos dispositivos, mas allad de la propuesta

implicita, subyacente en el aparato mismo y lexicalizada por él:

El principio de variabilidad [de los objetos de los nuevos medios] ilustra
como, a lo largo de la historia, los cambios en las tecnologias mediaticas
estan relacionados con el cambio social. Si la l6gica de los viejos medios se
correspondia con la de la sociedad industrial de masas, la l6gica de los
nuevos medios encaja con la logica de la sociedad postindustrial, que valora
la individualidad por encima del conformismo. En la sociedad industrial de
masas, se suponia que todo el mundo debia disfrutar de los mismos bienes;
asi como compartir también las mismas creencias. Y esa era también la
I6gica de la tecnologia de los medios. Los objetos mediaticos se ensamblaban
en fabricas mediaticas, como un estudio de Hollywood. A partir de un
original se producian millones de copias idénticas, que eran distribuidas a
todos los ciudadanos. Los medios de teledifusion, el cine y la imprenta
seguian todos esa misma ldgica.

En una sociedad postindustrial, cada ciudadano se puede construir un estilo
de vida a medida, y «seleccionar» una ideologia entre un gran (aunque no
infinito) nimero de opciones. En vez de machacar los mismos objetos o la
misma informacion a un publico masivo, el marketing trata ahora de
dirigirse a cada individuo por separado. La ldgica de la tecnologia de los
nuevos medios refleja esta nueva légica social. (Manovich 2001: 88)

Estamos hablando de digitalizacion, de cultura del ordenador, si,
pero el comentario de estos aspectos no tiene sentido alguno si no los
confrontamos con la l6gica social que al mismo tiempo los produce y es

producida por ellos. Mas adelante, Manovich es ain més explicito:

[..] las operaciones informéticas codifican en su disefio las normas
culturales vigentes. Un buen ejemplo de esto lo tenemos en «la ldgica de la
seleccién». Lo que era un conjunto de practicas y de convenciones sociales y
econémicas viene ahora codificado en el mismo software. El resultado es
una nueva forma de control, suave pero poderosa. Aunque el software no
impide a los usuarios crear directamente desde cero, su disefio, a todos los
niveles, hace «natural» seguir una légica diferente, que es la de la seleccion.
(Manovich 2001: 184)
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¢Cudl es, entonces, en el entorno de la cultura del ordenador
dominada por la légica de la seleccion, la jugarreta posible? (Cuéal es la
jugarreta digital?

Dejamos, de momento, solo apuntado ese concepto fundamental, el
de la l6gica de seleccion, para reflexionar acerca de como esta se ha llegado

a imponer y, entonces, desarrollarlo.

8.4. HABITAR EL ASINDETON

asindeton.

1. m. Ret. Figura que consiste en omitir las
conjunciones para dar viveza o energia al concepto.
Diccionario de la RAE

Simultaneidad.

En el apartado 8.2 nos referimos a las ideas acerca de la
interactividad debidas a Baudrillard, quien postula la «excesiva proximidad
del receptor y de la fuente». (1996b: 203) La sociedad tele ha quedado
atras, ya no podemos hablar, con Virilio, de velocidad, tenemos que hablar
de simultaneidad.

Deep Blue Il era capaz de calcular 200 millones de posiciones por
segundo —de ellas, solo unas cuantas relevantes—. Eso no es velocidad: es
inmediatez, simultaneidad. Como la simultaneidad con que son vivenciados
en la sociedad contemporéanea los acontecimientos que ocurren en distintos
espacios.

El asindeton no comprime el tiempo: lo destruye. El asindeton no
tiene sintaxis ni tiempo, es la abrumadora simultaneidad de lo desatado en
la semiosfera, en la sociedad red, en la galaxia Internet. Es una lluvia de
sustantivos que no tienen metdfora ni sustancia —insustanciales—, sin
sintaxis vivencial. Vivir en el asindeton es no vivir, es ser aplastado por la

simultaneidad omnipresente de los flujos de informacién en el entorno
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urbano, de la fragmentacién del hipertexto, es ser apabullado por un exceso
gue anula la accidn.

Kasparov nacié en 1963. Deep Blue Il fue programada en 1997. Hay
aqui un cambio generacional. ¢Es también un cambio de paradigma? Los
nifios de los afios sesenta, setenta y ochenta sabian que el hombre podia
vencer a la maquina. Aquellos que vieron 2001: Una odisea del espacio
(1968), esperaban que un dia remoto eso se revirtiera, ellos que de la mano
de esa misma pelicula aprendieron que la historia completa de la
humanidad puede resumirse en una sola y escandalosa elipsis. Ellos, que
vivieron la velocidad de la sociedad tele, de la elipsis, en carne propia.

El cambio generacional es el paso de la generacion de la elipsis —del
tiempo fragmentado en la edicién cinematogréfica— a la del asindeton; de
la compresion de un tiempo todavia lineal, a la aleatoriedad del zapping. El
afio 2001 ya pasoé y, cuatro afios antes, Garry Kasparov fue vencido, no por
HAL 9000, sino por Deep Blue Il. Los nifios y adolescentes de los afios
1990, que viven y se relacionan con el mundo a través de protesis
tecnoldgicas, traen a Deep Blue en el bolsillo: su mundo es virtual, saturado

de posibilidades, de informaciones, de datos, de iméagenes...

Esta sobreabundancia de imégenes utiliza nuestros espacios mas intimos,
nuestra vida privada. Bajo este aspecto, entre sus efectos no solo resta
realidad al mundo exterior (poco disociable de la imagen propuesta de él o,
mejor dicho, de las imagenes con las que se substituye), sino que dificulta
nuestra relacién con los demas. La etimologia atribuida a los primeros
medios de comunicacidn rapida (telecomunicaciones, teléfonos, televisiones)
subrayaba la extensién de las distancias que se habian propuesto reducir, o
incluso abolir. Hoy en dia el acento recae en la nocién de red y de comunidad
virtual: el internauta busca compafieros multiples, pero su viaje, al partir, es
una aventura solitaria. Busca con quién hablar. Esta necesidad de tomar la
palabra [...] traduce una falta y un deseo. (Augé 2000: 116-117)

Y los deseantes por excelencia, los artistas, no permanecerdn
indiferentes a ese cambio en los afios noventa. Ya no seré posible hablar de
narracion, en el sentido literario-cinematogréfico, la elipsis habra quedado
atras como modelo de conducta. La ruptura de la linealidad, tan largamente

anunciada, finalmente se habrd dado. No aquella linealidad puesta en
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entredicho mé&s como propuesta que como acto; ho como en Rayuela
(Cortézar 1963) o en Chelsea Girls (Warhol 1966), sino como la concrecién
de la aspiracién del intermedia: «utilizar las nuevas capacidades de
representaciéon del ordenador para representar la vida mental vy,
genéricamente, la subjetividad humana, de una manera nueva».ls
(Manovich 1997: s.n.) Y también, por supuesto, en el gesto hueco del
zapping o en los brincos insolitos de la navegacion hipertextual en Internet.

Esta fragmentacién sera también la del pasado. Las obras del pasado
seran hechas pedazos, deconstruidas para que, en cada lectura, algunos de
sus fragmentos puedan ser vinculados con otras lexias, concretando asi,
gracias a la tecnologia, la aspiracién derrideana. El propio concepto de obra
cambiard: no es lo mismo concebir una obra como hipertextual que hacer
un uso hipertextual de una obra lineal. La fragmentacién redundara en una
pérdida del caracter idiolectal de la obra y, con ello, se difuminard la
operatividad retérica concebida por el autor. Es la época de la dictadura de

la intentio lectoris.

Los nexos electrénicos permiten a los usuarios recorrer distintos trayectos de
lectura en un conjunto dado de lexias o bloques de texto. Esta prestacion del
hipertexto, de la que surge su caracteristica esquiva de la linealidad, tiene
efectos obvios e importantes sobre la concepcion de la textualidad y de las
estructuras retoricas. [...] El texto o mas exactamente los pasajes de texto,
gue se sucedian los unos a los otros en una progresion lineal ininterrumpida,
ahora se fracturan, se desploman, asumen identidades maés individuales.
(Landow 1992: 73-74)

Asistimos asi, finalmente, al tan anunciado paso de la apertura de la
obra (Eco), a su desbordamiento (Derrida). Asistimos a la puesta en acto
definitiva del paso de la actitud interpretativa a la participativa. «Cualquier
punto del rizoma puede ser conectado con cualquier otro, y debe serlo.»
(Deleuze y Guattari 1976: 17) Lo que en la década de 1970 era un modelo

conceptual, emerge de la tecnologia como una realidad en la de 1990, como

15 La traduccidn es nuestra.
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una manera de formar que reta a los esquemas de pensamiento vigentes

hasta ese momento.

Un rizoma no cesaria de conectar eslabones semiéticos, organizaciones de
poder, circunstancias relacionadas con las artes, las ciencias, las luchas
sociales. Un eslabdn semidtico es como un tubérculo que aglutina actos muy
diversos, linglisticos, pero también perceptivos, mimicos, gestuales,
cognitivos: no hay lengua en si, ni universalidad del lenguaje, tan solo hay un
cumulo de dialectos [...]. (Deleuze y Guattari 1976: 18)

La semiosis ilimitada en plena explosion, en todas direcciones,
impredecible, esquiva a cualquier codificacion y, por lo mismo, también
apabullante, bajo el riesgo continuo de verse pulverizada. Esa es la sociedad
del asindeton.

Atomizacién del espacio-tiempo. Constelacién de atributos donde las
elecciones no se desarrollan de manera lineal, sino fragmentada y aleatoria,
y donde el tiempo, por lo tanto, no existe. Constelacién atemporal que se
vale de la tecnologia para exprimir el valor de cada contexto especifico.
Tiempo indiferenciado: eternidad. (Cfr. Castells 1996) Tiempo ante el cual
la persona corre el riesgo de quedar aténita, apéatica, paralizada ante la
vastedad. Deleuze y Guattari, también Virilio, cuyas expresiones

precedentes a la explosién digital hoy parecen premonitorias:

[...] estamos en el &mbito de la ilusién cinemética, del espejismo que produce
la precipitacion de la informacién en la pantalla del ordenador. Pero lo que
se ofrece es justamente informacion, no sensacion: se trata de la apétheia,
esa impasibilidad cientifica que hace que cuanto mas informado esta el
hombre, tanto méas se extienda a su alrededor el desierto del mundo. La
repeticion de la informacion (ya conocida) perturbara cada vez mas los
estimulos de la observacion extrayéndolos automética y rapidamente no solo
de la memoria (luz interior) sino, ante todo, de la mirada, hasta el punto de
que, a partir de entonces, la velocidad de la luz limitara la lectura de la
informacidén y lo mas importante en la electrénica informética seré lo que se
presenta en la pantallay no lo que guarda en la memoria. (Virilio 1980: 51)

¢Como afronta esto una persona comun? Alguien con una
inteligencia media o incluso algo superior a la media, alguien que no sea

Garry Kasparov, nifio prodigio, iniciado en el ajedrez a los cuatro afos,
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campedn soviético juvenil a los 13, campedn mundial juvenil a los 17, gran
maestro internacional a los 18, campe6n mundial de 1985 a 1995... ;C6mo
debe actuar, como puede actuar?

Una respuesta posible, de cara al mundo del arte, es: jugando a
contrapelo de las reglas del juego, haciendo jugarretas. Retomamos aqui
nuestra definicion del arte expresada en el apartado anterior, como el juego
gue consiste en cambiar las reglas del juego.

El ideal del espectador co-creador ya estd aqui. En la sociedad del
asindeton, toda la responsabilidad recae sobre el jugador-espectador, una
abrumadora responsabilidad que no consiste simplemente en interpretar
contenidos que ya vienen dados, sino en crear sentido a partir de la
inabarcable avalancha de informacion disponible en su entorno. La
atomizada informaciéon que le proporcionan los diversos canales de
comunicacidn, el arte, la red y la vida urbana, entre otros factores, aunada a
la falta de metarrelatos (marcos interpretativos), situaciéon que lo fuerza
mé&s que nunca a adoptar una postura activa, de seleccién de informacién,
de ordenamiento, de creacion de mundo.

La pasividad del individuo medio es una falacia. ¢(Qué gasto
psicoldgico, asi como de tiempo, tendria que hacer un individuo medio para
analizar la informacion de lo que llamamos actualidad? (Esto sumado, por
supuesto, a sus actividades cotidianas, su trabajo, etcétera.) La empresa es
evidentemente imposible. De ahi que una opcién sea recurrir a las
instituciones —entre ellas, los media, la academia, los centros de cultura—
gue ordenen la informacién de acuerdo a criterios que él comparta. Este
recurso debe efectuarse maliciosamente para evitar caer en la falsa libertad
de eleccibn que abandera al capitalismo actual, el del ubicuo campo

econdmico (Bourdieu) que todo lo abarca.

Desde el momento en que se le proponen unas cuantas formas, [el individuo]
puede tener la sensacion de estar expresandose personalmente a través de su
eleccion. Pero en realidad solo est4 expresando su personalidad estadistica y,
en cierta manera, mimética, en funcion de las encuestas de mercado que han
contabilizado unas opiniones mayoritariamente determinadas por los
medios de comunicacion, la informacion y la publicidad. (Augé 2000: 119)
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Pero, mas all4 de la ideologia de los indices de audiencia, de las
excepciones mediaticas manejadas como casos paradigméaticos, como
modelos de vida, y que equiparan al artista consagrado con el deportista,
rockero, empresario exitoso, politico, estrellita fugaz o celebridad no
celebrable en turno —en el sentido de que todos ellos son personas que
devienen marcas registradas con sus groupies, promotores, clubs de fans y
cohorte de chupasangres—; més all4 de ello, el individuo tiene opciones
reales. Preguntémonos: ;Qué sentido tiene hoy la idea de Malraux del
museo imaginario del individuo? ¢Es que este ha sido sustituido por el
mercado imaginario —un mercado de pulgas, a decir de Bourriaud
(2000)—; la Enciclopedia por las Paginas Amarillas?

Frente a los apocalipticos, la voz de Michel de Certeau se presenta
una vez mas como un remanso al reflexionar acerca de «las operaciones de
los usuarios, supuestamente condenados a la pasividad y a la disciplina».
(de Certeau 1980b: 391) La persona anénima que «insinla maneras de
habitar (una casa o una lengua) propias (...) en el sistema» que se le

impone. Asi,

Sobrepone esas maneras y, mediante esta combinacion, se crea un espacio de
juego para las maneras de utilizar el orden imperante en el lugar o en la
lengua. Sin salir del sitio donde le hace falta vivir y que le dicta una ley,
instaura pluralidad y creatividad. Gracias a un arte del intervalo (art de
I'entre-deux), obtiene efectos imprevistos. (de Certeau 1980b: 394)

No ya, entonces, manera de formar, sino manera de utilizar,

manera de jugar, manera de habitar.

[...] ningdn signo debe quedar inerte, ninguna imagen debe permanecer
intocable. El arte representa un contrapoder. No porque la tarea de los
artistas consista en denunciar, militar o reivindicar, sino porque todo arte
esta comprometido, cualesquiera sean su naturaleza y sus fines. Hoy existe
una querella de las representaciones que enfrenta al arte con la imagen
oficial de la realidad, la que propaga el discurso publicitario, la que difunden
los medios masivos, la que organiza una ideologia ultralight del consumoYy la
competencia social. En nuestra vida cotidiana, nos codeamos con ficciones,
representaciones, formas que nutren un imaginario colectivo cuyos
contenidos son dictados por el poder. El arte nos coloca en presencia de
contraimagenes. Frente a la abstraccién econdmica que desrealiza la vida
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cotidiana, arma absoluta del poder tecnocomercial, los artistas reactivan las
formas habitandolas, pirateando las propiedades privadas y los copyrights,
las marcas y los productos, las formas museificadas y las firmas. (Bourriaud
2000: 122-123)

Una vez mas, encontramos aqui la tentacidon de acudir a de Certeau
como inspiracion y fuente. Peligrosa tentacion que puede llevar a una
idealizacion, a expresar lo que es mas una aspiracion que una realidad
posible. Asi lo advierten Mattelart y Neveu (2003: 100): «Los
investigadores se identifican con el enfoque que [de Certeau] propone de
las tacticas propias de los consumidores en sus relaciones con los medios y
otros dispositivos culturales». La notable expansion de las ideas del
pensador francés evidencia su atractivo, su caracter casi redentor, pero que
ha producido el fenbmeno de «una vision a veces mitificada de las
‘resistencias’ que haya podido suscitar una lectura exageradamente
optimista de L'Invention du quotidien». (Mattelart y Neveu 2003: 101) Los
autores citados, jugando a ser abogados del diablo, se refieren en particular
a los estudios culturales, tendecia critica que hemos sefialado como la que

se ha puesto més en boga en las Gltimas dos décadas:

La apropiacion de las tesis sobre «resistencia activa» por parte de los
estudios culturales dista mucho de haberse librado de patinazos populistas
[...]- Esta iniciativa enaltecedora esta en las antipodas de la de Certeau, que
nunca ha pecado de ingenuidad a propésito de los limites de las
«antidisciplinas». El combate técnico contra el orden productivo y social se
entabla entre el fuerte y el débil, incluso si este altimo no deja de construir
su cultura. (Mattelart y Neveu 2003: 101)

Pero, en el arte de la cultura del ordenador, ;qué nos queda sino
aspirar a que esa posibilidad sea también una probabilidad? Habitar las
formas. Ya no software, sino shareware. Ya no estética de la recepcion,
sino estética relacional. Ya no copyright, sino copyleft. Ya no originalidad,
sino uso de las formas ya existentes en una cultura del copy/paste, de la
apropiacion, la cual pas6 del montaje, la linealidad en la sucesion de
imégenes y la velocidad, al recorte, la superposicion de imégenes y la

simultaneidad. El jugador-artista y el jugador-usuario, por igual,
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entregados al deseo. Ambos empefiados en crear esos intersticios,

jugarretas del débil que les permitan hacer la guerra de guerrillas al fuerte.

Si la ilusion es fruto del deseo, como decia Freud, la paradoja es que hoy
vivimos en un mundo de ilusiones que no hemos deseado, como si alguin
poder anénimo y planetario se hubiera encargado de desear por nosotros.
Nunca, en este sentido, ha sido tan necesaria la vocacién desalienante del
arte. En su nueva acusacién de todos los a priori que definen nuestro
entorno y nuestros espacios (tomando, por ejemplo, el espacio de los museos
como un elemento de su creacién y ya no como el continente de un
contenido auténomo, desplazandose hasta el espacio publico, divirtiéndose
entre las fronteras de lo publico y de lo privado, tomando como objeto de
observacion los grandes espectaculos organizados para y por la television), el
arte contemporaneo se propone con toda certeza volver a introducir una
distancia, una separacion, unos intersticios entre el individuo y su entorno,
pero ante todo pretende devolverle con gran ahinco la fuerza de la mirada y
la audacia del deseo a través del sentido de lo real. (Augé 2000: 126)

8.5. LA FOTOGRAFIAY LA PRAGMATICA DE LA SOCIEDAD RED

El ajedrez, como la metafora, como la elipsis, se ha agotado. Habria
gue pensar, probablemente, en un cambio de reglas del juego: tableros con
més escaques; el ajedrez tridimensional de Star Treck, con sus
insospechadas relaciones de espacio-tiempo; nuevas piezas mas adecuadas
al contexto actual como podrian ser, acaso, el espia internacional o el
congresista, acompafando a los tradicionales alfiles, torres y caballeros...
Garry Kasparov venci6 a Deep Thought en 1989 y perdié contra Deep Blue
Il en 1997. Ese hecho, tal y como acabamos de ver en el apartado
precedente, se ha convertido en el simbolo por excelencia de la relacién
entre el hombre y la maquina. Los afios mencionados son también, grosso
modo, las fechas en que la fotografia digital se generalizé bajo la promesa
de que el programa del aparato fotografico, su software, se veria
expandido.

La fotografia digital fue una promesa de los afios 1980 y anduvo a

tropezones técnicos durante toda la década de los 90 hasta que llegé a

347



CarPiTULO 8

estandares aceptables alrededor del 2000. En 1999 se present6 la primera
cdmara digital SLR —la Nikon D1— producida por un solo fabricante. En
2004 surgi6 Flickr, plataforma de la Web 2.0 para compartir fotos en linea.
En 2005, el fabricante lider de equipo fotogréfico, Nikon, anunci6 la
retirada del mercado de toda su linea de camaras de fotografia analégica;
ese mismo afio supuso la quiebra definitiva para Agfa de su rama de
pelicula, papel sensible y quimicos de revelado AgfaPhoto, lo mismo que
sucederia con Polaroid en 2008.

Pero, volvamos a la pregunta de fondo para nuestra investigacion:
¢realmente ha implicado la fotografia digital una extension del programa
del aparato fotografico, o simplemente ha introducido velocidad en los
flujos de trabajo, asi como una apabullante facilidad para llevar a cabo los
eternos procesos de copy/paste, cortar y pegar, y una hueca utilizacion de
filtros y menlds que, tras la apariencia de facilitar la creacion, solo
promueven la repeticién y la reutilizacion? Ante el exceso de la informacion
disponible en Internet, incluida, por supuesto, la informacién visual, ;cémo
se han modificado los procesos creativos? ¢Hablamos de creacién
auténtica? ;Se ha dado pie a una nueva logica de creacién? Manovich

centra buena parte de sus disquisiciones en este asunto:

Es raro que los objetos de los nuevos medios se creen partiendo de cero;
normalmente son un montaje a base de fragmentos que ya estan hechos.
Dicho en otras palabras, en la cultura del ordenador, la auténtica creacion se
ha visto sustituida por la seleccién a partir de un menu.

[-]

Bien mirado, seleccionar en una libreria o en un menu elementos u opciones
predefinidas es una operacién esencial tanto para los productores
profesionales de nuevos medios como para los usuarios finales. A los
primeros les hace mas eficaz el proceso de produccién, mientras que los
segundos sienten que ya no son solo consumidores sino también «autores»
gue crean un nuevo objeto o experiencia. (Manovich 2001: 178-179)

Ante esto, se pregunta Baudrillard (1996b: 204): «;Apogeo o fin del
espectador? Cuando todos se vuelven actores ya no hay accién ni escenario.
Fin de la ilusién estética.» Si bien hemos insistido en el hecho de que este

tipo de operaciones no son nuevas, su divulgacién masiva derivada de la
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apabullante facilidad con que pueden ser aplicadas les da un nuevo cariz y

las consolida como parte fundamental de la actual 16gica de creacién:

[...] la practica de montar un objeto medidtico a partir de elementos
preexistentes y distribuidos comercialmente ya existia en los viejos medios,
pero la tecnologia de los nuevos medios la estandariza més y la vuelve mucho
més facil de efectuar. Lo que antes conllevaba tijeras y pegamento, ahora es
solo cuestién de hacer clic en «cortar» y «pegar». Y, al codificar las
operaciones de seleccién y combinacion en las propias interfaces de los
programas de edicidn y autoria, los nuevos medios las «legitiman». Sacar
elementos de bases de datos y librerias se vuelve la norma, y crearlos desde
cero se convierte en la excepcion. La web actia como una materializacion
perfecta de esta l6gica. Es una gigantesca libreria de imégenes, fotografias,
video, audio, disefios, cédigo informético y textos, y cada elemento es gratis
porque podemos guardarlo en el ordenador con un solo clic de ratén.
(Manovich 2001: 185)

Es indispensable insistir, llegado este punto, en el hecho de que la
posibilidad de seleccidon y reutilizacion de elementos preexistentes es
solamente parte de la nueva logica, mientras que el otro aspecto
fundamental a considerar es el que se refiere a la aplicacion de filtros u
opciones de modificacién de la imagen que normalmente el usuario tiene a
un clic de distancia, con lo que su actividad se limita a la seleccion de

opciones de un menu determinado por los programadores de software.

El proceso de la produccién artistica se ha puesto por fin al dia con los
tiempos modernos. Se ha sincronizado con el resto de la sociedad moderna,
donde todo, desde los objetos a las identidades de las personas, resulta de un
acopio de fragmentos que ya vienen hechos. El sujeto moderno, no importa
si elige un conjunto de ropa, decora un piso o escoge los platos en la carta de
un restaurante, va por la vida seleccionando en diferentes menus y catéalogos.
Con los medios electrénicos y digitales, la produccién artistica implica un
similar escoger entre elementos prefabricados, ya sean las texturas e iconos
gue nos proporciona un programa de pintura, los modelos que vienen con un
programa de modelado 3D o los ritmos y melodias incorporados en un
programa sintetizador de musica. (Manovich 2001: 181)

Con esta base, y para volver al campo concreto de la imagen,
retomemos la consideracion de las ideas barthesianas, que ya evocamos en
el apartado 8.2 a propésito de Sekula y su concepcién del archivo de

imégenes:
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Si Barthes tiene razén en su propuesta de que una imagen es polisémica y
tiene un significante que varia libremente —algo que solo tiene un
significado determinado cuando es presentada dentro del marco de un texto
especifico (por ejemplo cuando es desplegada, con un pie de foto, en un
articulo periodistico) y esta, por lo tanto, abierta a su apropiacion por una
diversidad de textos—, entonces el reemplazo de textos impresos
tradicionalmente rigidos y estables por ensamblajes electrénicos fluidos y
recombinables ad hoc, es particularmente notable. Ahi donde una fotografia
de prensa podria, en el pasado, haber sido publicada como parte de un
namero limitado de historias,’® su contraparte electrénica puede ser
apropiada un sinnumero de veces dentro de nuevas secuencias informativas.
Es una condicién que seguramente habria fascinado a Marcel Duchamp: las
imégenes digitales son el readymade por excelencia, objetos
manufacturados de escaso valor intrinseco a los que se atribuye sentido
mediante la apropiacion y contextualizacién, mas no como consecuencia del
sentido que se deriva de la forma expresiva a partir de la cual han sido
creadas.’” (Mitchell 1992: 85)

Imagen 97. Julian Wasser
Marcel Duchamp y Eve Babitz jugando ajedrez, 1963

Tomando como base la anterior cita, retomemos nuestra deriva en
torno al ajedrez como caso paradigmético. En 1963, afio del nacimiento de
Garry Kasparov, Marcel Duchamp fue fotografiado jugando al ajedrez con

una mujer desnuda. ¢Estaba acaso insinuando la necesidad de una

16 Recordemos el ejemplo de la Imagen 9, de Doisneau, presentado en el apartado 3.5.
17 La traduccion es nuestra.

350



CarPiTULO 8

extensién de las reglas del juego? Cinco afios mas tarde, el afio de su
muerte, el afio de produccién de 2001: Una odisea del espacio, el mismo
Duchamp —introductor de algunas de las mé&s radicales extensiones del
programa del arte en el siglo XX— participaba en la performance Reunidn
junto con John Cage, quien habia acondicionado un tablero electrénico de
ajedrez que respondia acusticamente a los movimientos de los jugadores.

Pero ni siquiera Duchamp, el gran transgresor que asistié a la muerte
de la metafora, reconocié el agotamiento del ajedrez. Iba a ser necesario
gue un nifo prodigio nacido por esos mismos afios se enfrentara, tres
décadas después, a Deep Blue Il. En ese momento que deriva en el actual, la
presente década, la de la masificacién del uso de la Web 2.0, ;estamos
hablando de una expansién del campo fotogréfico o, por el contrario, de su
progresiva reduccién, como planteaba Flusser? La reflexion en torno al
agotamiento de un medio expresivo no es nueva; tampoco es, por supuesto,
exclusiva de la fotografia. Si bien ya hemos aludido a estas ideas a través de
Flusser y de Bourdieu, conviene actualizarlas a partir del horizonte
presente. Se ha sefialado la década de 1960 como la que inicia un impacto
social de la fotografia como un medio de democratizacién adquirida
mecdniamente, que abarata la experiencia tanto individual como colectiva.
(Cfr. Stimson 2006) La consecuencia es un narcisismo social, la fascinacién
con las propias imégenes, las que producimos y que, por lo tanto, son
imégenes de nosotros mismos. Baudrillard y Virilio también estdn en la
linea de la reflexion en torno a la confusion entre la auténtico y lo
inauténtico, lo generado por uno mismo y por los deméas. La manera de
producir imégenes por una sociedad queda asi inextricablemente asociada
a la manera en que esa sociedad se concibe a si misma. Si la produccion de
imégenes, por otro lado, se facilita al extremo de que cualquiera,
literalmente cualquiera, puede tener acceso a ella, se exacerba el fenébmeno
de la alienacién en un lenguaje destinado a repetirse a si mismo hasta el
infinito, como lo representamos en el cuadro de la Imagen 7. (Ver supra:
Capitulo 2)

351



CarPiTULO 8

No solamente estamos hablando aqui de la superabundancia de fotos
en la propaganda, la publicidad, los medios de comunicacién, el entorno
urbano e incluso, por supuesto, también en el arte, sino sobre todo de la
fotografia de aficionado, con sus nuevas modalidades de produccion y

canales de distribucién.

[...] la cultura visual no depende de las imégenes en si mismas, sino de la
tendencia moderna a plasmar en imagenes o visualizar la existencia. Esta
visualizacion hace que la época actual sea radicalmente diferente a los
mundos antiguo y medieval. A pesar de que dicha visualizacion ha sido algo
normal en la era moderna, ahora se ha convertido en una obligacién total.
(Mirzoeff 1999: 23)

Dicho exceso explica, de alguna manera, el que a partir de esos afios,
como lo hemos establecido en este trabajo, se haya producido una creciente
atencion de los criticos en el fenébmeno, como lo evidencia el incremento en
la produccion tedrica en torno al tema. La tesis de Stimson incide
precisamente en la pérdida que se da a partir de ese periodo, una pérdida
cualitativa que va aparejada al aumento cuantitativo. Las caracteristicas
qgque venimos apuntando, a saber, la alienacién a partir de la
autorrepeticién, el anonimato social que subyace como contraparte de la
aparente posibilidad de expresarse, y el narcisismo implicito en el acto de
produccidn de imégenes, ¢dan pie a la expresion de la subjetividad o, por el
contrario, la niegan? ;Como encaja, aqui, el problema de lo colectivo y lo
privado? (Estamos ante la posibilidad de un nuevo ciudadano
ideolégicamente autoconsciente o, por el contrario, de un consumidor

desideologizado, automarginado de su lugar en la historia, maquinizado?

[...] todo lo que es producido por el médium de la maquina es una maquina.
Los textos, imagenes, peliculas, discursos y programas surgidos del
ordenador son productos maquinicos Yy tienen esas caracteristicas:
artificialmente expandidos, potenciados por la méaquina, las peliculas
desbordantes de efectos especiales, los textos que se hacen largos, repletos
de redundancias debidas a la maligna voluntad de la maquina de funcionar a
cualquier precio (es su pasion) y a la fascinacion del operador por esta
posibilidad ilimitada de funcionamiento. [...] De hecho, es la maquina
(virtual) la que nos habla, es ella la que nos piensa. (Baudrillard 1996b: 205-
206)
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No es extrafio que, ante este marco, el arte se vuelva autorreflexivo,
gue se imponga el metalenguaje como tema y que, como ya hemos
apuntado insistentemente, a partir de esa época el receptor, con sus
caracteristicas de particular inmersién en un contexto determinado, se
convierta en el centro de atencién del sistema. Tampoco es extrafio que, si
el arte se atribuye a si mismo la funcién de atender las exigencias de la vida,
de activar la conciencia del receptor, se convierta en una suerte de
propaganda y copie las estrategias de esta. Pero, ¢no son las estrategias de
la propaganda las de la ideologia dominante?

Elipsis, dijimos; y posteriormente, asindeton. Primero, velocidad;
después, simultaneidad. El ciudadano ha pasado de ser un consumidor de
la sociedad del espectaculo, un espectador de simulacros, a un usuario de la
sociedad red. ¢Es acaso hoy mas libre que ayer? La aparente libertad y el
espiritu democratizador de la red también pueden verse con 0jos
suspicaces: «Internet es un espacio definido cultural e histéricamente como
cualquier otro. A pesar de las tan ensalzadas declaraciones sobre su
igualdad radical, esta determinada por la raza, el género y la clase».
(Mirzoeff 1999: 153) (Es verdaderamente un paso adelante en la
democratizacién, o simplemente duplica las tendencias sociales dictadas

desde la economia? Insistamos en este hecho:

Las redes e industrias de la cultura y de la comunicacién estan en el origen
de nuevas formas de construccién de la hegemonia. Por eso es por lo que los
conflictos en torno a la excepciodn cultural, al derecho moral de los autores, la
«gobernancia» del ciberespacio, han alcanzado una importancia tan
estratégica. Esta nueva centralidad de lo cultural viene ratificada por la
nocion de soft power, cualquier forma de poder que no recurre a la fuerza y
participa de la capacidad que posee la potencia hegemoénica para fijar el
orden del dia de tal forma que modela las preferencias de las otras naciones.
Inconcebible sin el arma del auge cultural, informacional y linglistica, el soft
power, eufemismo que habria que traducir por la expresién menos blanda de
«dispositivo de violencia simbdlica», ve como se le asigna la tarea de cultivar
el deseo de un orden planetario estructurado conforme a los valores del
global democratic marketplace. El control de las nuevas redes, la
information dominance, permitira rentabilizar las inversiones en materia de
representaciones del mundo que, desde hace méas de medio siglo —en
ocasiones, y muy especialmente en tiempos de crisis, por medio de la
propaganda, la mayoria de las veces de forma metabdlica, como un recurso
natural del sistema social y al margen de cualquier complot—, dicha «cultura
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global» ha realizado a lo largo y ancho del mundo, «alfabetizando» a los
consumidores, socializdndolos con un modo de vida «global». El hecho de
que la destilacion ordinaria de estos valores orientados también haya
engendrado antidotos, réplicas o aculturaciones contradictorias nada le resta
al hecho de la instauracién de una mentalidad colectiva, de un horizonte de
crecientes expectativas y frustraciones.

Por el contrario, las luchas sociales y politicas iniciadas por los movimientos
antiglobalizacion, por su parte, han puesto a la cultura y a la diversidad
cultural en medio de su camino hacia «otro mundo posible». Al no ser la
cultura una mercancia como las demaés, estos nuevos protagonistas de
vocacion planetaria pero anclados en un lugar sociohistérico exigen que
también sea considerada como «bien publico comin» a semejanza de la
educacion, del medio ambiente, del agua y de la salud. (Mattelart y Neveu
2003: 160-161)

En otro campo —el de su visién de los nuevos medios—, pero
coincidiendo con el trasfondo de la visiébn expresada en la anterior cita,

Manovich incide en una critica que esta en el mismo registro:

[...] la 16gica de los nuevos medios corresponde a la l6gica de la distribucion
postindustrial: a la «produccién a peticion del usuario» y al «justo a
tiempo», que a su vez son posibles gracias a las redes de ordenadores en
todas las fases de la fabricacion y distribucion. En este sentido, la «industria
cultural» —término acufiado por Theodor Adorno en los afios treinta— va
realmente por delante de la mayoria del resto de industrias. [...] en el caso de
los medios informatizados, esa inmediatez es ya una realidad. Puesto que la
misma maquina se usa al mismo tiempo como sala de muestras y fabrica; es
decir, que el mismo ordenador genera y muestra el medio; y dado que este
existe no como un objeto material sino como datos que se pueden enviar por
cable a la velocidad de la luz, la versiéon que se crea a medida para el usuario,
en respuesta a los datos que ha introducido, le es entregada de manera casi
inmediata. (Manovich 2001: 83)

Podemos afirmar, como consecuencia, que la l6gica del ordenador
basada en la transcodificacion cultural de sus objetos, se impone a la de la
tradicional cultura. Una vez més, como ocurrié en el siglo XIX cuando
revoluciond la manera de ver y aproximarse al mundo, la fotografia es un

ejemplo paradigmatico de este nuevo ordenamiento.

La estructura de una imagen informatizada es relevante al respecto. En el
plano de la representacion, pertenece al lado de la cultura humana, y entra
de manera automatica en didlogo con otras imagenes, con otros «semas» y
«mitemas» culturales. Pero a otro nivel, se trata de un archivo informatico
gue consta de un encabezamiento que la maquina puede leer, seguido por
numeros que representan la colorimetria de sus pixeles. A este nivel, entra
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en didlogo con otros archivos informaticos. Y las dimensiones de este didlogo
no son el contenido de la imagen o sus significados ni sus cualidades
formales, sino el tamafio y el tipo del archivo, la clase de compresién
utilizada, el tipo de formato, etcétera. En resumidas cuentas, se trata de
dimensiones que pertenecen a la cosmogonia propia del ordenador y no a la
de la cultura humana. (Manovich 2001: 92-93)

Mas alld del mero hecho de la toma fotogréfica, todo el proceso, el
flujo de trabajo de la produccién de iméagenes, estd hoy copado por el
ordenador y su légica. El acto fotogréafico, para utilizar la expresion de
Dubois (1983), se ha transformado de principio a fin, de la preproduccion a
la postproduccion, y mientras que lo irrepetible del acto, como diria
Soulages (1998), permanece apenas como un pretexto, lo inacabable se
desdobla sin parar en un juego de espejos, una verdadera puesta en abismo
gue no hace sino perpetuar la ilusion de originalidad. La del ordenador es
una manera de formar que, de cabo a rabo, rezuma el sesgo de una l6gica

gue méas que un compromiso con la realidad revela un sometimiento:

Como los nuevos medios se crean, se distribuyen, se guardan y se archivan
con ordenadores, cabe esperar que sea la l6gica del ordenador la que influya
de manera significativa en la tradicional légica cultural de los medios. Es
decir, cabe esperar que la capa informética afecte a la capa cultural. Las
maneras en que el ordenador modela el mundo, representa los datos y nos
permite trabajar; las operaciones fundamentales que hay tras todo programa
informatico (como buscar, concordar, clasificar y filtrar); las convenciones
de su interfaz —en resumen, lo que puede llamarse la ontologia,
epistemologia y pragmética del ordenador— influyen en la capa cultural de
los nuevos medios, en su organizacién, en sus géneros emergentes y en sus
contenidos. (Manovich 2001: 93)

Sometidos, asi, a la légica del ordenador, pasamos a un segundo
sometimiento, a una de sus variantes extremas: la logica de la red,

verdadero espejismo de libertad de comunicacién:

Pero, ¢existe realmente la posibilidad de descubrir algo en el ciberespacio?
Internet no hace méas que simular un espacio mental libre, un espacio de
libertad y descubrimiento. De hecho, solo ofrece un espacio desmultiplicado,
aunque convencional, donde el operador interactia con elementos
conocidos, sitios establecidos, cddigos instituidos. Méas alld de esos
parametros de investigacién no existe nada. Cualquier pregunta es asignada
a una respuesta anticipada. Uno es el interrogador automético al mismo

355



CarPiTULO 8

tiempo que el contestador automatico de la maquina. A la vez codificador y
descodificador, de hecho nuestro propio terminal, nuestro propio
corresponsal. Es eso el éxtasis de la comunicacion. Ya no hay otro enfrente,
ni tampoco destino final. El sistema gira asi sin fin y sin finalidad. Y su Unica
posibilidad es la de una reproduccion y de una involucidn al infinito. De ahi
el confortable vértigo de esa interaccion electrénica e informética, similar al
de una droga. Uno puede pasarse toda la vida en ella, sin discontinuidad. La
droga misma no es méas que el ejemplo perfecto de una interactividad
enloquecida en un circuito cerrado. (Baudrillard 1996b: 206)

Retomemos nuestra analogia: el ajedrez implica una manera de

jugar que representa un compromiso con la realidad; por lo tanto, una

ideologia. Esta, hoy, ya no se sostiene. Es una manera que tiene mas en

coman con el pensamiento moderno, que con el arte y la produccién
mediética desde la década de 1990.

Ahora bien, es precisamente alli, més alla del poder mental del célculo,
donde el hombre puede plantearse ser definitivamente superior, en esa
relacion de alteridad que se basa en el desasimiento de su propio
pensamiento, que Deep Blue jamés conocera y que es el presupuesto sutil del
juego. Es alli que el hombre puede imponerse en términos de ilusion, de
afiagaza, de reto, de seduccién, de sacrificio. Esa estrategia de la debilidad,
de un juego mas aca de sus propias posibilidades, es lo que peor comprende
el ordenador, pues estd condenado a jugar al méximo de sus posibilidades.
Este sincope, esta elipse de la presencia por la que hacemos surgir al otro,
aunque sea bajo la forma del ego virtual del ordenador, es el pensamiento
real del juego.

[-]

Frente a la maquina que él mismo habia programado (no olvidemos que son
hombres como Kasparov quienes han programado a Deep Blue), el hombre
solo puede desprogramarse sutilmente, volverse technically uncorrect para
seguir dominando el juego. Puede llegar incluso a ocupar la posicién que era
en otro tiempo la de la maquina. Como aquel ilusionista que habia inventado
un autémata que imitaba tan bien al ser humano que él mismo se vio
obligado, en el escenario, a mecanizarse, a imitar al automata para preservar
la diferencia. Es la Unica estrategia posible: si nos volvemos technically
correct, la maquina nos derrotard irremediablemente. (Baudrillard 1996a:
188-189)

Los artistas, deseantes que nunca han parado de buscar nuevas

maneras, saben que la sociedad del asindeton avanza mas rapido que ellos.

Angustiados, corretean a los aparatos tecnoldgicos que van a la velocidad de

la luz. Y mientras tanto especulan, especulan acerca de sus propios medios,

se pierden en el metalenguaje, no tienen nada que decir mas alla del
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comentario acerca de las posibilidades de las formas de expresion que
utilizan. Los receptores-usuarios, por su parte, tratan de subirse al tren,
pero si en la época de las maquinas a vapor era posible subirse a un tren en
movimiento, hoy resulta imposible hacerlo en un tren de gran velocidad.
Sin embargo, el arte sigue vivo. No ha muerto, como si lo han hecho

la metafora —agotada—y el ajedrez —que se resiste a renovarse—.

Si hoy en dia todavia existe alguna razén para no desesperarse ante la
situacién del arte es porque a través de sus formas mas complicadas y menos
espontdneamente legibles, todavia representa, frente a las evidencias
comunes de la imagen, algo propio de la vanguardia, y todo ello a pesar del
mercado del arte, de los esnobismos o de las facilidades. El objeto de arte, en
cuanto supone una implicacion y una reivindicacion de una relacién a tres
entre el autor, la obra y quienes se la encuentran, constituye, aunque parezca
imposible, la llamada de un testigo, es decir, una forma minima de vinculo
social, de relacion social, un minimo vital social que se opone de lleno a la
ideologia narcisista de la imagen imperante hoy en dia. (Augé 2000: 131)

Una relaciéon entre tres... jNunca antes una necesidad tan
apremiante de una pragmatica! El juego del arte es, cada vez mas, inventar
nuevas reglas: jugar con el juego y proponer nuevas relaciones
politicamente incorrectas. jPorque el grado cero de la vida es insoportable!
El artista juega con las blancas... y su primera jugada es una invitacién para

el jugador-usuario. A partir de ahi, todo es impredecible.

Bajo el asalto de las imégenes, la imaginacion enloquece o se desvanece, lo
imaginario se vacia. Solo se resisten a su evidencia (que nuestro decorado
cotidiano reproduce hasta el infinito) la opacidad de algunos objetos, o aun
el gesto experimental de artistas que, aduefidndose de algunas de ellas, les
imponen posturas incongruentes y acoplamientos inéditos. Entonces se
tornan misteriosamente deseables y comunican a quien las descubre la
certeza todavia obscura del despertar. (Augé 2000: 101)

En la sociedad del asindeton, el arte es una manera de jugar que se
plantea como un intersticio social. Pero, ¢qué hay de la siempre debatida y
ambigua posicion de la fotografia frente al arte? Fotografias, en plural,
establecimos desde un momento temprano de este trabajo. Mientras que

las formas de la fotografia utilitaria en los hechos han tenido un boom,
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como lo muestran la omnipresencia de la imagen publicitaria, las formas
incesantemente perpetuadas, pero también eventualmente renovadas de la
imagen documental, o el diletantismo en constante expansion, desde el arte
se insiste en un cuestionamiento de las formas fotogréficas que, si bien se
inicio en la década de 1970 y desde entonces no ha dejado de proponer una
concepcién global de la interrelacion entre los medios electrénicos, ha ido
siempre por detras del avance tecnoldgico y no ha sido capaz de construir a
partir de la especificidad de dichos medios, sino que, al menos en el caso de
la fotografia, se ha basado en la negacién de su especificidad, mientras que
la inica manera de explicar un medio es a travées de su afirmacion.

La importancia de la imagen, y ante todo la imagen fotogréfica, que
ha guiado nuestra manera de ver durante 170 afios, no puede ser soslayada.
Pareceria que en la era del mito monstruoso de la condicién postmedia (cfr.
Krauss 2010), la teoria critica del arte solo ha sido capaz de referirse a la
fotografia de manera negativa. Nuestra propuesta a lo largo de estas
paginas ha sido verla de forma positiva a través de su especificidad, una

especificidad que no ha dejado de construirse a si misma.
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9. CONCLUSIONES: EL FOTOGRAFO ANTE LA PANTALLA

Imagen 98. Nancy Burson
Género humano (un oriental, un caucéasico y un negro,
mezclados conforme a las estadisticas de poblacién), 1983-84

El rostro que nos mira de frente en la Imagen 98 no existe en la
realidad. Es una imagen sintética realizada a partir de fotos y emula a una,
pero no lo es, se trata de un simulacro. La obra, de Burson, suele ser
referenciada en la mayoria de los ensayos que abordan el tema de la imagen
digital, ya que fue pionera en la utilizacién de dicha tecnologia en el primer
tercio de la década de 1980. Para generar la imagen que nos ocupa, como lo
explica su propio subtitulo, se partié de las fotos de un oriental, un
caucasico y un negro, las cuales fueron integradas en porcentajes
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correspondientes a los indices de poblacién por un software especialmente
disefiado. No es, por lo tanto, una obra inclusiva, sino que maliciosamente
podriamos decir que peca de una vision colonialista, ya que reduce el
género humano solamente a las tres razas cuantitativamente dominantes y
excluye a las periféricas. Pero, asumiendo como lo pretende su autora, que
la imagen sea representativa del género humano en su conjunto, Mankind
expresa una paradoja: ese rostro que nos observa con una mirada vacia es
todos... y a la vez, por lo mismo, no es nadie.

Estas reflexiones nos recuerdan el dilema que en el Capitulo 7
trajimos a colacién! a propésito de Durero y de los frankensteins
resultantes de combinar en una representacion el rostro de un modelo, el
torso de otro, las piernas de un tercero, etcétera; dilema en el que la
basqueda del ideal propiciaba un resultado que las mas de las veces era
aberrante. La crisis de identidad de la fotografia a la que ahora aludimos
tiene connotaciones muy diversas a las de aquella practica y puede
extenderse a infinidad de procesos y maneras de formar caracteristicas del
procesamiento digital de fotografias. Al igual que todas las practicas de
produccién técnica de imégenes, sus posibilidades y recursos se han
vulgarizado, como lo muestra, por ejemplo, la Imagen 99, tomada del
dmbito periodistico y que presenta un rostro femenino inexistente en la
realidad, creado a partir de la mezcla de diversas razas, con lo que la
propuesta de Burson se pone al servicio de otra estrategia comunicativa
dentro del campo de la imagen funcional. Como consecuencia de estas
précticas que tienden a diluir lo fotogréfico, si iniciamos el presente trabajo
haciendo una reflexion en torno a la busqueda de la fotografia por una
identidad propia, hemos ahora de retomar esta discusion a partir del punto

especifico en el que la ha situado su devenir vinculado a la técnica.

1 En estas conclusiones apelamos insistentemente al recurso de parafrasear conceptos de los
autores que han sido troncales en los capitulos que componen el trabajo. A fin de no ser
repetitivos y de propiciar una lectura fluida, indicamos estas deudas intelectuales mediante el
uso de itdlicas y/o de la alusion al nombre del autor, bajo el entendido de que dichos
conceptos, junto con sus fuentes, han sido citados previamente a lo largo del trabajo.
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Imagen 99. Portada de la revista Time,
namero especial, otofio, 1993

En las paginas precedentes hemos planteado un recorrido en tres
etapas que abarca la concepcién de la fotografia como ventana, sefialada
por su capacidad de permitir que nos sumerjamos visualmente en la
realidad, la fotografia como espejo, que refleja la propia subjetividad —del
fotégrafo o del espectador— vy, finalmente, la aparicion de la fotografia
como pantalla, espacio del simulacro y la virtualidad. Este devenir reaviva
la eterna crisis de identidad del medio, la cual vuelve a surgir, aunque ahora
con nuevas connotaciones: si la ventana, como en su momento sefialamos,
esta inevitablemente inscrita dentro de la estructura de un edificio

conceptual que le transmite sus cimientos ideolégicos, (donde esti la
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pantalla? La pantalla, caja negra de innumerables transformaciones, no
tiene raigambre, es infinitamente adaptable y, a raiz de su reciente
miniaturizacion, la llevamos en el bolsillo, es portétil, omnipresente.

En las ultimas dos décadas hemos asistido, asi, a una pérdida de
especificidad por parte de la fotografia, esa que fue tan arduamente
buscada y, podria decirse, construida en algunos momentos de su historia.
En efecto, la elaboracién de una identidad propia ha sido un sello distintivo
de la fotografia, marcada desde un inicio por esa escision originaria que
constituy6 el hilo argumental de nuestro primer capitulo y que
simbolizamos mediante la oposicién entre éptica y quimica, conceptos
alrededor de los cuales aglutinamos una constelacibn de atributos
asociados. Escisién, por supuesto, falsa, como nos esforzamos en
establecer, pero que ahora vuelve a presentarse tras la estela de lo digital.
En efecto, la manera como ha tendido a abordarse el fendmeno de la
fotografia digital plantea multiples interrogantes. ;No implica, acaso, crear
una nueva escision? ¢(No es posible teorizar sin que sea a partir de
dicotomias? ¢Acaso no es la ultima, la que opone a lo analégico frente a lo
digital, la més perniciosa? ¢(Por qué no ver en dicha transicion una
continuidad, mas que una escisiéon o ruptura? ;Qué ha sido de la tan
polémica ontologia del medio? ¢La ha suplantado la ontologia de la cultura
del ordenador? ¢{Acaso el campo fotogréafico estd dominado por una nueva
situacion de anomia que le impide la siempre esquiva legitimacion? Ante
las nuevas practicas, ¢es posible seguir hablando, como lo propusimos en su
momento, desde la fotografia?

Es precisamente a partir de interrogantes como estas por lo que
planteamos nuestras dos hipotesis de investigacion. La primera de ellas,
guedaba enfocada a la sistematizacion de las aportaciones tedricas en torno
al estudio de los procedimientos de codificacion —tanto inmanentes como
contextuales— en los que queda anclada la especificidad del signo
fotografico. La segunda, por su parte, se centraba en el giro pragmatico
que la digitalizacién ha inducido en la practica fotogréfica en los niveles de

su produccién, distribuciéon y consumo. Con la finalidad de abordar este
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doble objetivo, en el marco teérico que abarca los capitulos 2 y 3, nos
abocamos a hacer una revisién de los planteamientos criticos que han
abordado el tema del lenguaje fotogréafico tanto desde un punto de vista
extrasemiotico como desde uno estrictamente semiotico. Si bien hemos
hecho una revisién de estos asuntos a partir de un punto inicial fijado en
1957, nuestra clara intencién ha sido desde un principio llegar al analisis de
las transformaciones recientes, las cuales, sefialadas de manera importante
por los procesos de digitalizacion, abarcan las Gltimas dos décadas.

Como suele ocurrir, y segun explicamos valiéndonos del cuadro de la
Imagen 7 (ver supra: Capitulo 2), al que hemos vuelto en diversos
momentos, las nuevas maneras de formar —estribillo que tomamos de Eco
1962b— tienden a ser inmediatamente lexicalizadas e integradas al capital
cultural, por utilizar un término plenamente identificado con el marco
conceptual de Bourdieu, precisamente uno de los autores fundamentales en
nuestra construccion de dicho esquema explicativo. Este proceso de
incorporacion es, en cierto sentido, definitorio del devenir del medio
fotografico a lo largo de su breve, pero sustancial historia. La aproximacién
sociol6gica de Bourdieu a la fotografia considerada como arte intermedio y
su énfasis en los usos que de ella se hacen en funcién de factores de clase,
usos fundamentalmente tautoldgicos derivados de la puesta en acto de
arquetipos tematicos y formas de representacion estereotipadas, lo llevan
finalmente al cuestionamiento de la objetividad fotogréfica. Este
planteamiento serd, més de cuarenta afios después de su propuesta inicial,
revitalizado y actualizado por la masificacién sin precedentes de las
précticas caracteristicas de nueva pragméatica fotografica.

Las consideraciones realizadas en ese momento de nuestro trabajo
en torno a la codificacion en sentido extrasemiotico adquieren asi, a la
postre, el cariz de un pensamiento visionario que anticipara la fuerte carga
gue el estudio de los usos de la imagen fotogréfica en una sociedad de
masas, sefialadamente a partir de la década de 1960, impondré sobre las
convenciones de su produccion. En esta misma linea de pensamiento se

insertan las aportaciones de otros autores que a lo largo del trabajo se
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imponen como fundamentales. Tal es el caso de Flusser, quien especula
extensamente en torno a la fotografia como juguete complejo caracterizado
por un hardware y, principalmente, un software, entendido como las
reglas del juego y frente al cual el usuario, incluso el fotégrafo consciente,
por lo general se encuentra por debajo de las posibilidades del aparato. Las
concomitancias entre las concepciones de Bourdieu —soci6logo— y de
Flusser —filésofo—, este dltimo con su denuncia de la creciente
magquinizacion de la sociedad y del peligro de una cultura automatica, son
plenamente identificables con las especulaciones recientes de autores como
Manovich en torno a la cultura del ordenador. Es este, asi, un cabo que
lanzamos en la parte inicial del trabajo para después atarlo en relacion a las
limitaciones de la practica del usuario de las tecnologias digitales en tanto
en cuanto su actividad se ve frecuentemente reducida a la seleccién a partir
de mendus, lo que también afirma el movimiento que en su momento
sefialamos como caracteristico de una teoria de la comunicacién en la que
la importancia del autor ha decrecido de manera paulatina al grado de
hablarse simbdélicamente incluso de su muerte, propuesta que pareceria
haber llegado a su concrecion definitiva a la luz de concepciones como, por
ejemplo, la que se refiere a la creacibn como postproduccién, debida a
Bourriaud.

Es también a partir del Capitulo 2 que introducimos un tema que
servird de hilo conductor a lo largo del trabajo. Una vez mas tomando como
punto de referencia a Flusser y su analogia del aparato fotografico como
juguete, asi como el concepto de codificacion en tanto que conjunto de
reglas, apelamos al juego por excelencia, el ajedrez, para mantener presente
a lo largo de nuestro discurso este vinculo entre el hombre y la maquina que
en la época de la fotografia como pantalla sera crucial. Pero antes de derivar
en ese punto, es fundamental en nuestro planteamiento la profundizacién,
precisamente, en esas reglas del juego, las estrategias de codificacion que
permiten que la produccién simbdlica tome forma. Por ello, en el Capitulo 3
ahondamos en el devenir de las teorias semidticas de la fotografia como

enfoque, no Unico, pero si central, de nuestro planteamiento.
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Si bien la semidtica ha perdido de alguna manera la fuerza que la
caracteriz6 durante las décadas de 1970 y 1980 —lo que no es en absoluto
extrafio dada la necesidad del mercado de proponer nuevos enfoques—, es
interesante apreciar la manera en que la terminologia semiédtica se ha
incorporado en otros marcos conceptuales y ha devenido en una
herramienta util que sigue siendo bastante socorrida para abordar algunos
aspectos del analisis de las imagenes. La suma de los enfoques inmanente y
extrinseco, como su sello caracteristico en el periodo posestructuralista, le
permitié posicionarse como un medio sumamente completo de
aproximacién al estudio del sentido. Como establecemos en el marco
tedrico, frente a otros enfoques caracteristicos de ese periodo que derivan
de manera creciente en un énfasis en ocasiones desmedido en la libertad
interpretativa del receptor, la semidtica insistird en la propuesta de un
equilibrio en el que no quede soslayada la obra en si como centro de la
intencion comunicativa. Durante los ultimos veinte a treinta afios la
semiotica enarbolard, asi, la defensa de la critica inmanente frente a los
enfoques centrados en el receptor. Podemos, asimismo, subrayar su
importancia justamente durante ese periodo coincidente con el boom de lo
digital. Si, como reza la frase convertida en estribillo de los te6ricos de este
enfoque, la semidtica estudia aquello que sirve para mentir (cfr. Capitulo
2), precisamente en el terreno de la imagen digital se encuentra un campo
extraordinariamente fértil para su aplicacion.

En el caso concreto de la fotografia, precisamente la semidtica
representa de manera emblemética la ya mencionada escisién del medio
gue ha caracterizado histéricamente las aproximaciones teéricas que a €l se
han hecho y que da pie al inicio de nuestra reflexion. Si el marco tedrico
establecido recorre las propuestas de lo que hemos llamado, de la mano de
Barthes, la semidtica del indice, frente a la semidtica del icono debida a los
tedricos que tienen en su base las ideas de Eco, este recorrido busca
finalmente llegar a un equilibrio en el que la especificidad del medio se
construya a partir de ambas posiciones, y no mediante el privilegio de una

sobre otra. La estrategia desplegada por nuestra parte consiste,
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consecuentemente, en la sistematizacion de los esfuerzos de aproximacion
semiética a la codificacién fotografica dentro de un plano inmanente para
después, y solo con base en esta plataforma teérica, incorporar un analisis
extrinseco que da cabida a lo que hemos llamado el giro pragmético, en el
cual la fotografia queda asimilada a otros medios dentro de ese
megacontexto al que hemos aludido a través de nombres que intentan
abarcarlo extensamente, como son semiosfera, iconosfera, mediasfera vy,
maés recientemente, sociedad red, entre otros. Este giro, asimismo, seri el
eslabdn que vinculara a nuestra propuesta semidtica con la linea de los
estudios culturales, en tanto que enfoque centrado predominantemente en
la consideracion de las circunstancias de recepcion.

Es precisamente de esta vocacién de sintesis de las dos posiciones
semidticas ya referidas que se desprende una de las propuestas
fundamentales del presente trabajo, vinculada a la primera de las hipotesis
gue hemos planteado. Si como parte de dicha hipétesis —que, como ya se
record6 unos péarrafos arriba, busca esclarecer los procedimientos de
codificaciéon fotografica que dan sustento a la especificidad del signo
fotografico— se plantea como necesario el estudio de los mecanismos de
creacién del sentido en fotografia, esta necesidad se ve exacerbada por el
hecho de que, histéricamente, este estudio solo se ha abordado de manera
parcial o, paradédjicamente, se ha eludido. Es por ello que, una vez
planteado el marco tedrico en los capitulos 2 y 3, se dedica el bloque
compuesto por los tres capitulos siguientes a la sistematizacion de los
procesos de codificacién en lo que podria leerse incluso como un método
para abordar el mensaje fotografico, aunque esté lejos de nuestra intencién
el proponer una aproximacién que resulte reduccionista en el sentido de
plantear una guia de andlisis paso a paso, con la relativa ingenuidad que
ello conllevaria.

La légica en la que se sustenta nuestra propuesta teérica en torno al
analisis inmanente consiste en abordarlo primero en relacién a la
construccion de sentido desde un punto de vista plastico, para

posteriormente integrar el plano de lo iconico o figurativo. En el &mbito de
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la fotografia como corte, como ventana, lo primordial ha sido analizar, de
entrada, la manera en que opera la reduccién de la realidad tridimensional
al plano de dos dimensiones. Es por ello que hemos llamado precisamente
codigos miméticos a aquellos que engloban las operaciones implicadas en
dichos procesos de reduccion, dedicando a su anélisis el Capitulo 4, en el
gue hacemos una sintesis de ideas provenientes tanto de la semidtica como
de la teoria de la forma, suficientemente ilustradas. Hay asimismo, a lo
largo de ese periplo, una insistencia en el concepto de grado cero, lo que
histéricamente se ha establecido como el canon fotografico, a partir del cual
se presenta la desviacién. El asentamiento de este concepto sera
fundamental como uno de los cabos a atar a la postre, al preguntarnos si
ese marco de referencia sustentado en la técnica, y tan cuidadosamente
construido a lo largo de siglo y medio de historia de la fotografia, sigue
vigente o ha sido relegado por las nuevas practicas vinculadas a la
produccion y al flujo de trabajo digitales. Provisionalmente, al margen de
gue més adelante retomaremos este tema, nos postulamos por la idea de su
permanencia.

Todavia moviéndonos en el &mbito de lo pléstico, en el Capitulo 5
abordamos los codigos técnicos, esto es, aquellos signos desprendidos
especificamente de factores vinculados a la técnica fotogréfica,
frecuentemente parasitarios en su origen, y que se encuentran en la
imagen, mas no en la realidad. Si bien Costa ha insistido en estos factores a
lo largo de los afios, otros autores han soslayado completamente su
importancia y no los han situado dentro de sus estrategias de andlisis. Asi
pues, tomando como punto de partida la construccién de dicho autor,
nuestra aportacion es doble: por un lado, la de integrarlos al corpus del
analisis inmanente, y por otro, la de actualizar los criterios establecidos por
Costa, algo envejecidos en relacién al avance tecnolégico del medio. Es en
este sentido que agregamos la consideracién del soporte y el formato como
codigos —esencial para la comprension de algunas de las propuestas en el
campo de la fotografia artistica a partir de la década de 1960—, y del c6digo

digital, con lo que introducimos una primera aproximaciéon al tema que
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sera desarrollado con amplitud en el Capitulo 8, a partir de un punto de
vista que constituira una de las aportaciones fundamentales de la presente
investigacion. En sintesis, la consideracion de los codigos técnicos se
mostrard como un elemento esencial para entender la tan mentada
transicién de lo analdgico a lo digital como un proceso de continuidad, més
que de ruptura, en el que la incorporacién de elementos técnicos contrarios
al buen hacer fotografico, entendido como grado cero, se dara en la mayoria
de los casos teniendo dicho canon como marco referencial, caracteristica
gue en general acusan de forma exacerbada los primeros trabajos en el
dmbito de lo digital ante la novedad del juguete y la falta de tiempo para
incorporar sus posibilidades de manera que se asentaran naturalmente, lo
gue a veinte afios de su introduccién parece finalmente estar ocurriendo.

Este primer bloque temético, dedicado al andlisis inmanente, se
completa con la consideracidn de los cédigos retdricos en el Capitulo 6, a
través de la cual quedan integrados en el andlisis los planos icénico y
plastico. Histéricamente se ha evidenciado que los andlisis inmanentes de
tipo exclusivamente formal resultan insatisfactorios, en el sentido de que
més alld del como significa una imagen, la vocacion interpretativa siempre
nos lleva, finalmente, al intento de esclarecer qué significa —aunque, como
veremos a continuacion, dada la preeminencia de los enfoques centrados en
el receptor, la aspiracién ha derivado en aclarar qué significa, para quién y
en qué contexto—. La propuesta de integrar en el andlisis aspectos
concernientes a los actantes, objetos y espacio representados, asi como a los
procedimientos retéricos implicados para generar sentido a partir de ellos,
viene a cerrar, asi, una forma de abordar la imagen fundamentada en los
aspectos propios y caracteristicos del medio fotogréfico.

Moviéndonos todavia en el ambito de la primera de nuestras
hipétesis, podemos ya en este punto plantear una conclusion provisional la
cual, por supuesto, apunte a la segunda hipétesis. Viendo en conjunto la
teoria fotogréfica generada en las primeras tres décadas —de 1960 a 1990—
del periodo que hemos sefialado como objeto de nuestro estudio, podemos

afirmar que el andlisis inmanente de la fotografia avanza a tropezones, un
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paso atrds de la semidtica de la imagen en un sentido amplio y siempre
caracterizado por aportaciones parciales que no logran integrarse en un
método exhaustivo. Es por ello que hemos dedicado los capitulos hasta aqui
resefiados —4 a 6— a las sistematizacién de dichas aportaciones como parte
de un corpus tedrico que proporcione un instrumental suficiente.
Paraddjicamente, es justo en el momento en que la fotografia parece haber
adquirido la mayor estabilidad de su historia y en que los procedimientos
de codificacion fotografica en gran medida se han estandarizado, que se
presentara una doble revolucion: por un lado, a partir de practicas artisticas
metadiscursivas que, precisamente, convertirdn esa estabilidad vy
estandarizacion en blancos de sus criticas; y, por otro, debido al
surgimiento de las nuevas précticas fotogréaficas vinculadas a la tecnologia
digital. Asi, el tan arduamente trabajado andlisis de tipo inmanente, con su
gran énfasis en lo formal, quedara convertido en una suerte de andlisis
introductorio respecto de la labor interpretativa. Los criterios asi
establecidos para el andlisis —sobre todo en areas como las de lo 6pticoy lo
luminico, vinculadas precisamente a la transposicion de la realidad al plano
en la operacion de corte y al control de los gradientes— mantendran su
vigencia como caracteristicos de lo fotografico, mientras que la
suplantacién de la quimica por el pixel se dard de forma paulatina v,
muchas veces, transparente, teniendo siempre las posibilidades de la
fotografia convencional como marco de referencia, como lo muestra de
manera emblematica el repertorio inicial de filtros de los programas de
retoque digital, enfocado en gran medida a la imitacién de lo analdgico y a
la correcta fusion de archivos diversos que en los primeros afios de la
transicién frecuentemente provenian de este ambito mediante el escaneo.
Cabe mencionar también que los criterios de anélisis inmanente
pasaran por un periodo de confusion en el que se aplicardn
indiscriminadamente a imagenes sintéticas que, aun teniendo su origen en
fotografias, no lo son en sentido estricto. La imagen sintética ofrece la
tentadora posibilidad, inalcanzable para la fotografia tradicional, de

combinar elementos provenientes de diversos contextos espacio-
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temporales, de descontextualizar actantes y objetos, y hacerlo de manera
transparente o, como suele decirse en la jerga del disefio informético, sin
costuras, seamless. Esta técnica tiene concomitancias evidentes con el
surrealismo en tanto en cuanto permite que los juegos retéricos se vean
potenciados mediante la creacion de asociaciones libres de ideas y, con ello,
de connotaciones insospechadas, de nuevos culturemas. Asi, imégenes que
en las iconosferas precedentes eran casos de excepcion y requerian de una
extraordinaria habilidad técnica para ser producidas, hoy saturan nuestro
entorno y su realizacion esti practicamente al alcance de cualquiera. En
una primera aproximacién, pareceria que esto supone un crecimiento
exponencial del universo de lo fotografiable, asi como la liberacién del
fotografo de la necesidad de resolver toda situacién in situ, en el momento
de la toma, con el solo recurso de la camara y la luz como instrumentos de
trabajo, viéndose también relativizado el tamafio del fotégrafo frente al de
su aparato técnico.

Daria la impresién, entonces, que la fotografia ha dejado finalmente
de ser eso que Barthes llamé un objeto antropolégicamente nuevo —idea
gue hemos evocado en repetidas ocasiones a lo largo de este trabajo—,
pasando a convertirse en el referente de esos objetos antropolégicamente
novisimos que son las imagenes sintéticas que estdn en la base de las
realidades virtuales. Los procesos de codificacion técnica fotogréfica han
pasado asi a ser frecuentemente utilizados a contrapelo, para engafar al
espectador mediante un acercamiento ficticio al grado cero fotogréfico,
para crear simulacros; pero su importancia como horizontes, como espejos
a partir de los cuales crear los simulacros, no se ve minimizada sino, por el
contrario, exponenciada. En términos de la labor interpretativa por parte
del receptor, la primera pregunta ante una de estas imégenes debe ser:
¢estoy ante una fotografia o ante algo que simula ser una fotografia? A
partir de la respuesta a esta pregunta se desencadenara la ruta del proceso
interpretativo vy, si se da el caso de que la respuesta sea incorrecta, toda
posible conclusién estar ya viciada desde un principio. En este sentido,

podemos afirmar que el programa del aparato se ha visto extendido por la
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tecnologia digital, asi como también los conceptos de lo fotogréfico y lo
fotografiable.

Mas alla del plano de lo inmanente, en el caso concreto del estudio
del acto fotografico, cabe preguntarse en qué medida es posible vincular el
anteriormente citado giro pragmatico a las posibilidades tanto expresivas
como de flujo de trabajo y de circulaciéon de imagenes relacionadas con las
nuevas tecnologias. Aunque, como acabamos de mencionar, en lo tocante a
los aspectos pragméticos relacionados con la produccién los cambios
ocurridos han sido abarcadores, es necesario tener muy presente que la
semiética ya habia dado claras sefiales, desde la década de 1980, de efectuar
ese giro que la vinculara cada vez mas a las inquietudes tedricas
relacionadas con el privilegio de los procesos receptivos y con las
aportaciones de la consideracion de los aspectos contextuales como parte
de los actos comunicativos —relacionados también con el boom en paralelo
de los estudios culturales—. A partir de ese momento dicho giro sera
fundamental y protagonizara las nuevas aproximaciones. A fin de
profundizar en este asunto y continuando de esta manera con la linea l6gica
gue subyace a la estructura de nuestro trabajo, dedicamos el Capitulo 7 a
sistematizar el campo especifico del estudio fotografico semio-pragmatico
como eslabén para, en el Capitulo 8, reflexionar en torno a los cambios
derivados de la transicién a lo digital en relacion a la triada produccién-
distribucion-consumo.

En el primero de estos capitulos utilizamos como pretexto discursivo
el género clasico del desnudo fotografico para introducir el tema
fundamental de cémo maés alla de los criterios ya establecidos por el analisis
inmanente, la interpretacion de la imagen depende también de ciertos
anclajes contextuales que dan fundamento al analisis extrinseco. Una vez
mé&s nos topamos de frente con el problema de la falta de rigor de algunos
estudios a la moda que, si bien se refieren de manera insistente al contexto
—en sentido mas o menos amplio, esto es, abarcador de los diferentes
momentos del proceso comunicativo— y al horizonte de expectativas del

receptor —concepto tomado en préstamo de la teoria de la recepcion
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literaria y cuyo uso se ha extendido ampliamente— en tanto que elementos
definitorios de la interpretacién, generalmente no desglosan las categorias
en que dichos anclajes pueden ser sistematizados. La polisemia del propio
término contexto ha significado un escollo en este sentido, ya que admite
aproximaciones con connotaciones diversas dependiendo de si tienen su
origen en la semiética, la estética, la antropologia o la sociologia, entre otras
disciplinas. Es con base en esta intencidn sistematizadora que proponemos
el modelo que hemos llamado tridngulo pragmético, que pretende
incorporar en el proceso interpretativo las interrelaciones reciprocas que se
dan entre el género, el espacio discursivo y el canal de comunicacién con su
situacion especifica, como campos esenciales en los que se desarrolla la
vida social del mensaje.

Cabe enfatizar que, siendo estos aspectos de consideracién en el caso
de cualquier tipo de mensaje y, especialmente, en el desarrollo de nuestro
trabajo, podemos concluir que existen particularidades que distinguen a la
fotografia y le otorgan especificidad respecto de ellos. Por un lado, hemos
insistido en la dificultad de aplicar criterios univocos a todos los tipos de
produccion fotogréafica, por lo que hemos apuntado el acierto que viene
dandose por parte diversos historiadores y criticos al hablar de fotografias
y de historias de la fotografia, asi, en plural. En nuestro caso con ello
intentamos, entre otros logros, poner el acento en los usos sociales y
funcionales de la fotografia, adicionalmente a los estéticos. Esta distincién
se vuelve crucial, maxime en un entorno como el actual, sefialado por la
homologacion de expresiones que la cultura visual genera, en la cual los
procesos de difusién llegan a dominar incluso sobre los de la creacién en la
determinacién ultima del sentido. Finalmente, como se desprende de los
ejemplos que hemos manejado en torno al desnudo fotogréfico —en aquel
caso entre lo erdtico y lo pornografico—, son factores externos a la imagen
los que marcan el derrotero de la interpretacién. Si la autonomia de la
fotografia respecto del campo artistico ha sido siempre conflictiva, hoy lo es
aun mas en relacién a la actual semiosfera. Nuestra propuesta en este

capitulo se centra, asi, en la consideracion de que el acto comunicativo
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desde la creacibn o manera de formar —siguiendo a Eco— al acto de
recepcion o el modo de ver —siguiendo a Berger— estan determinados
cultural y, por lo tanto, contextualmente.

El primer elemento de nuestro tridngulo pragmético es el género,
debido a que incide en ambos extremos de dicho modelo comunicativo:
emisién y recepcién. Como en su momento desarrollamos, los géneros
artisticos siempre estan convencionalizados, partiendo de la tradicién como
marco de referencia. Esta opera como un verdadero manual de
instrucciones tanto para el creador como para el espectador, que encuentra
asi en el género el primer indicio en cuanto a cémo debe interpretar la obra.
El apego a determinadas convenciones de representacién supone una
manera de ver, estar, aceptar el mundo. Nos movemos dentro del &mbito
del estereotipo, del choque entre la artisticidad y el ethos, razén por la cual,
dicho sea de paso, es necesario abrir el marco de estudio a las
consideraciones socioldgicas, ya que la fotografia nunca puede expresarse
desde el ambito de lo puramente estético. La fotografia nos empuja a
asomarnos a su especificidad comunicativa a partir de diversos frentes
disciplinarios, ya que una de las capacidades del mensaje fotografico es la
de reorganizarse indefinidamente, lo que deriva en la concepcién de la
estética del a la vez, concebida por Soulages, que pretende que el
espectador ha de poner en juego de manera simultdnea todos los aspectos
qgue influyen en la interpretacion. Dando continuidad a la armazén
estructural de nuestro trabajo, lo que consolidamos en este capitulo es la
necesidad de un equilibrio entre los analisis inmanente y extrinseco. Es por
ello que ya en algin punto hablamos, y ahora lo retomamos, del
entendimiento de la obra fotogréafica concreta como vortice, eje de fuerzas
al mismo tiempo estable a su interior y potencialmente explosivo al entrar
en contacto con factores externos que desdoblan su sentido.

Queda de esta manera justificado el recurso que hacemos a visiones
de la estética desde la sociologia. Tal es el caso de Adorno, para quien el
género aporta una funcion didactico-clasificatoria y también de ubicacién

de la obra particular a partir de criterios universales. El género tendra asi
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un caracter normativo pero también, por lo mismo, de constrefiimiento.
Otro caso es el de Bourdieu, quien insiste en que las practicas fotograficas
de la gente comun se reducen por lo general a la aplicacién de una serie de
reglas técnicas y de composicion muy simples, siempre con el telon de
fondo de los estereotipos de género que, asimismo, constituyen su primer
recurso para la lectura. Bourdieu, a su vez, es ampliamente comentado por
Krauss y se encuentra, por lo tanto, en la base de algunos de sus
planteamientos, concretdndose asi su migracién al campo de la estética.
Esta multidisciplinariedad es, en si misma, reflejo de las profundas
implicaciones del género para la pragmatica de la recepcién.

En lo que se refiere en concreto al campo artistico, indudablemente
la especulacion activa en torno al género es uno de los sellos distintivos de
la produccién del arte contemporaneo. En el caso del medio que nos ocupa,
el peso del género como criterio clasificatorio se refleja, por ejemplo, en la
imposicidn de categorias al archivo fotografico histérico, que ha provocado
a posteriori visiones, 0 mejor, construcciones, tanto idealizadas como
incoherentes. Soulages advierte que las fotos solo adquieren sentido en
relacién a otras fotos, lo que —como en Bourdieu— da lugar a esas
situaciones fotogréficas arquetipicas a las que es practicamente imposible
dejar de apelar. El hecho de que los géneros siempre estén, de manera
inevitable, en el horizonte del creador, contribuye asi a una desmitificacion
de la practica artistica, sobre todo al considerar que incluso las propuestas
transgenéricas y deconstructoras los toman en cuenta invariablemente a
manera de referentes. De ahi que podamos hablar de una resistencia del
género en la cual la memoria genérica actla como memoria genética; tan
arraigada se encuentra en la conformacién de los procesos creativos. Al
girar nuestra especulacion alrededor de lo que la fotografia es y puede ser,
del lenguaje fotografico y sus posibles desdoblamientos como formas de
extensién del universo de lo fotografiable, la consideracion del género se
consolida, por ello, como un asunto fundamental en el marco de nuestra
reflexién, en tanto que componente de caracter esencial para la expresion

fotogréafica.
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Pero, hoy, ¢asistimos a la afirmacion de la especificidad fotografica o
a su anulacién? Pareceria que los factores externos a la imagen tienden a
reducir el peso de los valores que hasta aqui hemos considerado. En la
actual semiosfera, la cultura visual homologa no solo los productos, sino
también las préacticas. La idea de que la fotografia ha derivado en simples
imagenes toma fuerza ante la difuminacion de las fronteras entre los
diversos espacios discursivos, concepto aparejado al de género y a menudo
confundido con él. Las fotos cambian de espacio discursivo y, con ello, de
sentido. Si se ha hablado de la confusién de los géneros, debemos tomar en
cuenta que en el presente entorno la confusién va mucho més alla. Este
factor, el espacio discursivo, pertenece ya al &mbito de la difusién y
consumo de las imagenes, condicién que las més de las veces escapa al
control del creador, ya que pertenece a la vida social de la imagen.

El dltimo elemento de nuestra triada de factores externos en los que
el sentido queda anclado esta intimamente vinculado al espacio discursivo,
ya que generalmente constituye el medio concreto a través del cual aquel
vehicula el sentido. Nos referimos al canal y la situacion especifica de
comunicacién y por lo tanto, una vez més, estamos en el ambito de la
difusion y consumo del mensaje. Aqui entran en juego las normas
comunicacionales de cada canal —sea del espacio discursivo del
periodismo, de la publicidad, del sistema del arte—, con su ideologia,
procesos, equipos de trabajo, etcétera, los cuales dan variedad a la
semiosfera, megacontexto de intercambios comunicacionales. Si bien en el
presente somos herederos de una época en la que las tendencias culturales
dominantes venian dictadas por los media, cuya influencia sigue siendo
dominante, en la actual sociedad tecnificada el propio concepto de canal se
esta viendo cada vez mas problematizado. La referencia a lo visual, término
saco en el que casi cualquier cosa cabe, se ha convertido en un lugar comun
en el que subyacen aspectos como la exaltacién de la imagen técnica y la
homologacion de los productos de la cultura popular con los de la alta
cultura. En el caso concreto de la fotografia que se mueve en los circuitos

museisticos, este espacio discursivo también ha asistido a una profunda
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transformacion de sus canales en las Gltimas décadas. Si en su momento la
innovacion estuvo vinculada a los nuevos soportes de la imagen e incluso a
su liberacién de ellos a través de la proyeccién, a partir de los noventa la
imagen se evapora al digitalizarse. Siendo numérica, esto es, liberada ya de
su sustrato fisico, adquiere una volatilidad que no solo potenciara
conceptos como el del universo de lo fotografiable, sino también su
distribucion y consumo a través de los nuevos canales digitales que situardn
al receptor —y aqui nos engarzamos con el Capitulo 8— en una posicion de
inmersion en lo visual, en la que los aspectos pragmaticos extrinsecos
pasan a ser los predominantemente definitorios del sentido. Este capitulo
se convierte, por lo tanto, en el puerto de llegada de todas nuestras
anteriores reflexiones.

En este punto de nuestra investigacion pareceria estar agotada la
propuesta de andlisis inmanente y extrinseco y, con ello, cubierto lo
referente a la primera hipotesis planteada: el esclarecimiento de los
procedimientos de codificacién fotografica que dan sustento a la
especificidad del signo fotogréfico. Pero si hemos propuesto una segunda
hipétesis ello se debe a que los cambios pragmaticos ocurridos en las
pasadas dos décadas han sido tan abarcadores de los diferentes momentos
del acto fotogréafico que hacen necesaria una reflexién particular en torno a
ellos. Como consecuencia, nuestra segunda hipétesis plante6 la necesidad
de abarcar la aportacion de los procesos digitales en términos de las
modificaciones que han supuesto en cuanto a lenguaje y, adicionalmente,
profundizar en el giro pragmatico que han propiciado en el &mbito de los
usos de la imagen.

Como ya se indicd, el Capitulo 7 opera asi, dentro del corpus de
nuestra investigacion, como un eslabdn que permite concatenar el discurso
tedrico establecido a partir de la década de 1960 con el de los ultimos veinte
afios, para desembocar en la reflexion en torno a la situacién actual del
campo fotogréfico, tema fundamental del Capitulo 8. Para ello, tomamos
como punto de partida la critica a la relativa superficialidad con la que se ha

abordado el tema de la transicién de lo analégico a lo digital, valiéndose de
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un abuso de términos saco como por ejemplo el referente a la equiparacién
de fotografia digital con fotografia manipulada, la identificacion abusiva
de los procesos digitales con las simples posibilidades de los procesos de
copiar y pegar, o la carencia de distincion entre imégenes fotogréficas,
fotocollage e imégenes sintéticas. Como en su momento lo establecimos,
nuestra atencién esté dirigida a esclarecer las aportaciones de la tecnologia
digital al lenguaje fotografico, para lo cual es necesario reflexionar en torno
a la puesta en marcha de nuevos procesos ldgicos de pensamiento
materializados en el software. En el presente, asistimos a una
transformacién del modelo de comunicacion que en dos décadas no ha
cesado de desarrollarse de la mano de la digitalizaciébn y de las
posibilidades que proporciona Internet. La linealidad del modelo basado en
los componentes emisor-mensaje-receptor se rompe en la practica cada vez
més —hacemos la salvedad, por supuesto, de que nos estamos refiriendo
aqui a sociedades con un acceso generalizado a las nuevas tecnologias—y la
pragmética se centra en un renovado eje ya ampliamente difundido y que
hemos comentado repetidamente, a saber: produccién-distribucion-
consumo, con sus connotaciones econémicas, de uso y de mercado. Salvo
en el caso excepcional de aquellos que tienen los conocimientos técnicos
suficientes para intervenir directamente en la modificacién del software, el
fotégrafo —al igual que otros productores que trabajan con archivos
digitales en ambitos como el multimedia, la masica, los textos, etcétera— es
un operador cuyo &mbito creativo se circunscribe a efectuar elecciones
dentro de menus predeterminados. Paradéjicamente, estas son las mismas
acciones que llevan a cabo los usuarios de Internet, generadores de
contenidos a través de redes sociales e instrumentos de la Web 2.0. Tanto
emisor como receptor se identifican, asi, con la nueva figura del usuario.

En este punto cabe hacer una reflexion en torno a la propia
estructura de nuestro trabajo de investigacion. Es necesario subrayar el
hecho de que en ese recorrido de cinco décadas que hemos realizado de la
mano de la teoria fotogréafica, ha estado implicito un orden cronolégico v,

diriase, incluso secuencial, en el que hemos pasado de concepciones
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derivadas del estructuralismo y centradas en lo inmanente —en el mensaje
mismo— a otras propias de la semidtica —con énfasis en los procesos
codificadores y en la produccion—, para de ahi derivar a una creciente
concentracién en los procesos receptivos. Lo que, planteado en los
anteriores términos, puede parecer una reductio ad absurdum, no es sino
la constatacién del movimiento de una teoria que esta viva y empecinada en
explicar los fendmenos del &mbito comunicativo, movimiento que se da,
por supuesto, en paralelo al de dichos fendmenos, también vitales. En este
recorrido, hemos aludido en diferentes puntos a la derivacion del enfoque
de la semidtica estructuralista a uno semio-pragmatico, y a la incorporacién
de su terminologia en otros marcos conceptuales como los estudios
culturales, cada vez més obsesionados por las variantes introducidas en la
interpretacién por las especificidades de los actos receptivos. Dentro de este
planteamiento, la pregunta que emerge de manera natural apunta al
esclarecimiento de cudl es el momento tedrico actual.

Una respuesta posible viene dada por los mismos nombres de los
tedricos que dan sustancia a nuestro Capitulo 8. Si bien estan ahi, dando
continuidad al discurso, los omnipresentes Barthes, Bourdieu y Flusser, si
bien es imposible eludir la potencia del pensamiento de Krauss o de
Bourriaud, se imponen como nuevos hitos dentro del paisaje teérico
nombres como los de Mitchell, Mirzoeff o Manovich, los cuales, en si
mismos, aluden a la relevancia adquirida por los nuevos intentos de
explicar el fenbmeno comunicativo —con el fotografico como uno de los
protagonistas— desde una nueva ldgica que bien podriamos llamar
hipertextual, rizomatica, no lineal, intermedia o propia de la cultura digital.
A este panorama hay que sumar, por supuesto, los nombres de autores que,
si bien no se centran especificamente en el fendmeno fotogréafico, salpican
este campo con la amplitud de sus ideas: Baudrillard, Virilio, de Certeau,
Augé...

Hemos de insistir en la idea de que el medio fotografico, como objeto
de estudio, parece asi perder parte de su tan buscada y trabajada

especificidad, de su autonomia, quedando incorporado en enfoques
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sumamente abarcadores. En el caso especifico de Manovich, la propuesta
consiste en abordar la cultura digital a través de un acercamiento que
permita una derivacion natural de los estudios mediaticos a los estudios del
software —jsoftware takes control!, dice él—, que tienen en el centro de su
interés la transcodificacion y el andlisis de las interfaces y aplicaciones de
gue se valen los usuarios, esos que ahora son a la vez emisores y receptores
y que como tales materializan la profecia baudrillardiana de la excesiva
proximidad del receptor y de la fuente. Con estas ideas como trasfondo,
hemos vinculado el giro pragmético de la teoria fotogréfica con el de la
cultura del ordenador, planteando como eje emblemético de este giro la
transformacién del gesto de fotografiar en algo que cada vez se identifica
mé&s con el gesto de operar el ordenador, comdn a diversas formas de
produccién simbdlica. A manera de metéfora, hemos recurrido a una triada,
tal y como ya hemos apuntado en estas mismas conclusiones, que nos ha
permitido representar este proceso extenso en el tiempo, a saber: el paso de
la concepcion de la fotografia como ventana a la de espejo —desarrolladas
en los primeros capitulos—y, finalmente, a la actual de pantalla.

La fotografia digital quedard vinculada a la pantalla, espacio por
antonomasia del simulacro; se alejard cada vez mas de sus connotaciones
tradicionales de objetividad, realismo y fidedignidad —ventana—, pero
también de aquellas que la consideran expresién de la propia subjetividad a
partir de su caracter indicial —espejo—. Es posible establecer un eje de
continuidad que vincula a Flusser con Baudrillard: si en la reflexién del
primero en torno al medio fotogréfico todavia en su etapa analdgica se
imponian en el quehacer fotografico el aparato y la automatizacioén sobre la
libertad del operador, en el pensamiento del segundo la inmersion del
operador en la maquinaria virtual llega a tal grado que se concreta su
maquinizacién en ambos extremos de la interfaz. Dicha inmersién tiene
gue ver con la misma composicién esencial de esta imagen como archivo
numérico, como informacion pura —en su momento evocamos a Mitchell y
su propuesta de que ya no solo miramos las imagenes digitales, sino que

podemos habitarlas e interactuar con ellas—. Memoria genética, dijimos
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maés arriba, y la analogia es inevitable: no hay que perder de vista que los
afios en que se concreta esta posibilidad de intervencion son los mismos en
que se desarrolla la de adentrarse en el c6digo genético para modificarlo.

Como corolario obtenemos que, para que se cumpla la aspiraciéon
expresada por Manovich de describir los cédigos semiéticos de los medios
informéticos, sus modos de discurso, sus convenciones, su lenguaje,
digamoslo una vez mas, sus maneras de formar, es necesario sumergirse
en las frias y densas aguas del software. Tenemos ya aqui, de manera
implicita, la respuesta a la pregunta que en su momento planteamos en
torno a si la digitalizacién ha dado lugar a un nuevo lenguaje fotogréfico, si
ha expandido sus posibilidades. Con base en lo dicho hasta aqui, la
respuesta a esta pregunta es indudablemente afirmativa. Sin embargo, al
respecto hemos de subrayar una paradoja: el uso del software es
transparente. El usuario comun no disefia ni interviene sobre el software,
no es capaz de controlarlo; simplemente lo opera a través de las limitadas
posibilidades combinartorias que aquel le ofrece a través de la interfaz.
Mientras lo utilice a este nivel, serd presa de la maquinizacion, un simple
operario de menus predeterminados que le dan ilusion de libertad, pero
siempre dentro de estrictos constrefiimientos.

Hay, por lo tanto, un asunto de fondo en la discusién asi planteada.
Nos referimos a la dicotomia —una més— entre continuidad y ruptura, a la
relacién entre las practicas del pasado y las nuevas alternativas del
presente. Desde un perspectiva continuista, la fotografia digital se presenta
como una prolongacion de las posibilidades del medio la cual, sin abolir las
practicas ya existentes, suma otras nuevas que se van integrando
naturalmente al programa del aparato. Es el punto de vista del
historicismo, tendente a mitigar e incorporar lo diferente dentro del capital
cultural bajo una perspectiva evolucionista. En el otro extremo, el punto de
vista de la ruptura considera que la fotografia ya no consiste mas que en
una préactica marginal o periférica dentro del campo de lo visual,
caracterizado por una multiplicidad de posibilidades productivas no

identificadas plenamente con el lenguaje fotografico, pero totalmente
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validas. En este contexto —en el que resuena el eco de las dicotomias que
dieron pie a nuestras digresiones iniciales—, el término fotografia se vuelve
equivoco debido a que ya no designa aquello que histéricamente ha
aludido. Surge entonces la necesidad de una nueva designacién, y algunos
autores han recurrido al término posfotografia. La eterna dialéctica entre el
arte de los fotégrafos y la fotografia de los artistas, entre el documento y
el arte contempordneo —Rouillé—, se presenta aqui una vez més, y las
diferencias parecen irreconciliables.

El concepto que subyace en la segunda concepcion es el de campo
expandido, llevado por Krauss al ambito del arte. Pero el asunto se
complica si consideramos que dicha expansidn, en el campo fotogréfico al
igual que en otros campos del arte, se habia iniciado desde la década de
1970 de la mano de las practicas posmodernas. Ante este horizonte, ;cémo
encaja la novedad de lo digital?, ;podemos hablar, acaso, de un campo
hiperexpandido a partir de los noventa? La fascinacion por explorar las
posibilidades del medio ha producido dos décadas de expresion
autorreferencial, metadiscursiva. Pero, cuando lo fundamental es el
concepto a expresar, pasa a un segundo plano el que la técnica empleada
sea digital o no. También aqui las posiciones de los comisarios e
historiadores parecen estar enfrentadas y tenemos que, ante las
exposiciones y antologias que magnifican los medios por encima de los
resultados —como Photography After Photography (Amelunxen et &l.
1996)—, otras, mas comedidas, se centran precisamente en los resultados o
fines —como La Photographie Contemporaine (Poivert 2002)—.

Si bien es indudable que existe una nueva intencionalidad en el
proceso de creacion de imégenes que busca superar los constrefiimientos de
la fotografia tradicional, las préacticas caracteristicas de esta siguen vivas.
En este sentido, nuestra posicion es la de abordar el fenémeno fotogréafico
en términos de convivencia de las maneras de hacer, mas no en términos de
superacion, sustitucion o desplazamiento. Retomamos aqui nuestra postura
establecida al inicio de este trabajo: no hablemos desde un extremo u otro

de estos planteamientos dicotémicos, hablemos desde la fotografia. Los
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términos que hemos adoptado para referirnos genéricamente a algunas de
las modalidades de imagineria derivadas de la tecnologia digital son
fotocollage e imagen sintética. Consideramos, por lo tanto, que mientras el
primero se renueva, la segunda se suma al universo de lo fotografiable y lo
expande, no lo desplaza ni lo anula. En este sentido, suscribimos la idea
expresada por Krauss en cuanto a que el uso que cierto sector critico ha
hecho del concepto de la condicién postmedia, en el cual queda
comprendido el de posfotografia, corre el riesgo de ser un mito
monstruoso. Si bien Manovich hizo una llamada a la prudencia ante otro
mito, el de la digitalizacion, en cuanto a la futurologia teérica rayana en la
ficcién que algunos acusan ante la euforia de lo nuevo, a apenas veinte afios
del inicio de la divulgacion de la fotografia digital las aguas parecen haberse
calmado, la grandilocuencia de algunas expresiones se ha contenido y, lo
gue es mas importante, las nuevas maneras de hacer se han asentado e
incorporado al capital cultural de una manera que hoy ya podemos
considerar natural. Pero, ;acaso no es esto lo que ha ocurrido siempre?

La cultura es un campo vivo. Dentro de su infinita amplitud, la
actividad de informacion vinculada a lo digital se ha extendido a través de
operaciones ampliamente difundidas y de uso transparente, comunes a
todos los medios codificados numéricamente —primer principio de
Manovich—. Este hecho, aunado a la estructura modular de los objetos de
los nuevos medios —segundo principio—, permite que el almacenamiento,
la recuperacion, la fragmentacion, la recomposicion y la visualizacién estén,
hoy por hoy, en la base de la légica operativa de cualquier interfaz en los
estadios de la creacién y del acceso. Pero, establecida esta l6gica, queda a su
vez cuestionada la libertad del proceso creativo que, como el software y por
el software, estd programada. Ya hemos aludido en reiteradas ocasiones a
la concepcidn del usuario como un simple operador de menus con opciones
limitadas, idea concomitante con el planteamiento flusseriano que
cuestionaba la libertad del fotégrafo ante el programa del aparato. Toca
ahora desarrollar sus implicaciones y, para ello, en el Capitulo 8 atamos

otro cabo lanzado desde el inicio del trabajo, utilizando al juego de ajedrez
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como metéfora. Una vez més tendemos una linea directa entre Flusser y
Baudrillard, y es de la mano de este ultimo que, a pesar de que la alusion al
duelo Kasparov-Deep Blue ha devenido en un lugar comudn, nos
decantamos por utilizarlo como emblema de la confrontacion entre el
hombre y la maquina. El ajedrez —como la metafora— muestra desde hace
décadas sintomas de agotamiento en el sentido de que esta sobrecodificado.
No solo la informacién y educacion en torno a él a los méas altos niveles es
excesiva, sino que algunas voces han clamado por el replanteamiento de sus
reglas, incluso antes de que se incorporaran en su practica los ordenadores.
La profecia baudrillardiana quedé expresada asi: el dia en que el hombre
solo hable esta mismay Unica lengua, la de los ordenadores, sera vencido.
Es en ese mismo sentido que nos preguntamos si no es que el fotégrafo ha
sido también derrotado por la maquina —el ojo preconfigurado, dijimos,
por ejemplo, parodiando el titulo de Mitchell: El ojo reconfigurado—. Ya
Flusser habia advertido de la necesidad de que el fotégrafo jugara contra su
juguete y, con base en esa advertencia, introdujimos una posible definicién
del arte como el juego que consiste en cambiar las reglas del juego.

El espectador, por su parte, también es un jugador. Ya hemos dejado
establecida la equiparacidon del emisor con el receptor en la cultura del
ordenador, figuras que se confunden en la del usuario. Hemos insistido en
que la légica de la seleccion que este aplica a través de las interfaces que le
permiten interactuar con los nuevos medios constrifie su libertad, que en
principio pareceria infinita, e impone un tipo de creacién que ya no se da
desde cero. Esta logica, para autores tan distintos como Manovich y Auge,
es concomitante con la de la sociedad posindustrial, con lo que el estilo de
creacién se ve equiparado al estilo de vida —de la manera de formar como
compromiso con la realidad, dijo Eco—. Estos estilos se ven plasmados en
el software, que diluye estadisticamente la individualidad.

Asi expresada, la l6gica del acto creativo en la cultura del ordenador
implica una frustracion, una derrota sutil, velada, casi intangible, equivoca,
del hombre frente a la maquina. Resulta precisamente en lo opuesto de una

de las sefias de identidad de la propuesta del intermedia, abocada a valerse
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de las capacidades del ordenador para lograr la puesta en acto de una logica
de pensamiento no lineal o, si se prefiere, hipertextual, rizomética: la del
descentramiento, los nodos, las redes, el desbordamiento. En ella, si
atendemos a las advertencias de Landow, se daria una convergencia de la
teoria critica contempordnea y la tecnologia, que habria llevado
finalmente a la concrecidn de las profecias setenteras de Barthes —el de S/Z
(1970)— y Derrida —el de La diseminacién (1972) y De la gramatologia
(1967)—. Insistamos en esta idea fundamental para nuestro discurso: lo que
en los afios setenta emergio como la expresion de una posibilidad, como un
modelo conceptual, veinte afios después se concreté en la cultura del
ordenador posibilitado por la tecnologia, presentando cambios radicales en
la I6gica de creacidn, en las maneras de formar. Si ya la interactividad con
sus crecientes manifestaciones y la emergencia de la intentio lectoris
habian marcado al arte —recordemos la visién de otro profeta, Castellet, en
torno al advenimiento de la hora del lector—, el nuevo entorno plantea el
riesgo de caer en la apéatheia, parélisis derivada del exceso de informacidn.
Hemos representado este movimiento de la 16gica creativa —a lo largo de
los cincuenta afios que grosso modo nuestro estudio abarca— mediante la
triada: Metafora / Elipsis / Asindeton. Si el arte como metéfora se agota a
partir de la posguerra, la sociedad tele, la de la velocidad y la supresion de
las distancias —Virilio—, en fin, la de la elipsis, deriva en una de absoluta
simultaneidad: la de la pantalla ubicua —Baudrillard—, la del asindeton
como figura representativa de la ldgica imperante, paraddjicamente
apatica.

Lo que parecia ser el advenimiento final del ideal del espectador co-
creador, ha derivado asi en la inmovilidad, en el enclaustramiento dentro
del circuito cerrado y estadisticamente previsto de las posibilidades
limitadas del software-interfaz-menu. Para utilizar un término lleno de
resonancias —alienacion— que pareceria hoy demasiado cansado
ideolégicamente pero que podemos exhumar a la luz de las anteriores
reflexiones, afirmaremos que nunca antes habiamos estado tan

profundamente alienados en el lenguaje. Una alienacién encriptada en la
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dictatorial secuencia de ADN de la memoria genético-informatica que rige a
la sociedad red. Y en este contexto, una vez mas como alternativa necesaria,
productiva y de vocacion desalienante —Augé—, surge el arte, esa querella
de las representaciones que nos sitlla en presencia de contraimégenes
enfrentadas a la imagen oficial de la realidad —Bourriaud—.

Ante este marco, es necesario preguntarse una vez mas por la
fotografia. Como hemos planteado, la maquinizacion denunciada por
Baudrillard en la cultura del ordenador es otro nombre de la tan temida
automatizacién que Flusser ya habia criticado en la época del aparato
anal6gico. Hemos insistido en que hoy por hoy, como objeto de los nuevos
medios, la fotografia esta sujeta al flujo de la reutilizacion y la alteracién a
partir de menus. Internet es la concrecion de esta légica en la que archivos
numéricos de todo tipo, no solo fotogréficos, estdn disponibles de manera
inmediata para un usuario que ha devenido en creador, en el sentido de que
no solo es un consumidor, sino también un generador de contenidos. Esta
revolucién en la distribucién y consumo de imégenes las convierte en
ready-mades —Mitchell— sujetos a la postproduccién —Bourriaud—. Se
llevan asi al extremo tendencias ya presentes desde la década de 1960 no
solo en el &mbito artistico, sino en el social, ya que es a partir de ese
momento cuando la fotografia en sus usos mas vinculados a la persona
comun emerge como medio democratizador y homologador, que propicia la
dilucion de la experiencia individual en la colectiva. La alienacién
manifestada en esta repeticién al infinito —representada en el cuadro de la
Imagen 7— queda garantizada, y esta tendencia a visualizar, a narrativizar
el tedio de la propia existencia —Mirzoeff, pero también Bourdieu— llega al
extremo con instrumentos como las actuales redes sociales, en las cuales la
persona anodina se inventa a si misma, credndose la biografia
sobredimensionada de una star mediante la magnificacién de los aspectos
més insignificantes de su vida. Como consecuencia, lo que estamos
planteando no es solamente un aumento cuantitativo sin precedentes, sino
una degradacién cualitativa, una expresion desideologizada y diluida en la

repeticion.
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La profecia baudrillardiana estd en curso: es la maquina virtual la
gue nos habla, es ella la que nos piensa.

En el primer tercio del siglo XIX surgié un invento que modificé
sustancialmente la manera de relacionarse con el mundo, de crear cultura,
de almacenar conocimiento. Un siglo y medio después, alrededor de 1990,
el inconsciente 6ptico presenté otra revolucién, fundamentada en el
proceso de transcodificacion de base numérica de los objetos culturales. Si
bien la fotografia encarné la primera de estas revoluciones, en el caso de la
segunda es solo un ejemplo mas —aunque uno paradigmético— del nuevo
orden. Soulages utiliz6 dos términos para aludir a la esencia de lo
fotografico, a saber: lo irrepetible y lo inacabable. Mientras que el primero,
alusivo al caracter indicial del medio, parece haber quedado circunscrito al
dmbito de la fotografia documental y periodistica, el segundo se desdobla
incesantemente de la mano de la fotografia digital, capaz de generar, sin
degradacién alguna, casi infinitas variantes de una imagen, creando una
ilusién de originalidad que, como sefialamos en el Gltimo capitulo, genera
una puesta en abismo en la que su identidad se pierde. Alienacién en el
lenguaje, sometimiento a una manera de formar: la de la logica del
ordenador. Légica que, a su vez, es expresion de la l6gica de la sociedad
actual, en un movimiento trenzado en el que ambas se influyen
mutuamente. Una pragmatica de las operaciones informéticas que se
corresponde con la de los usos sociales —clasificar, buscar, cortar, pegar,
postproducir— y que deja traslucir, en el caso de la fotografia, un cambio a
ese nivel que tanto preocupd a los investigadores hace cuarenta afios,
cuando empezaron a percibir en él signos de resquebrajamiento: a nivel
ontoldgico.

Pero a pesar de la aceptacién del cambio, de la revolucién, estando
situados ante la encrucijada de elegir entre continuidad y ruptura, nos
decantamos por la continuidad. Esta afirmacién tiene visos de una
verdadera declaracién de principios. Expliguémonos.

A lo largo de estas p4ginas hemos trabajado sobre la especificidad del

medio fotogréfico, incluso sobre la de su soporte material, que ha sido
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esencial para definirlo a lo largo de su historia. La desmaterializacién de
dicho soporte en los afios recientes ha llevado a cierta critica a negar su
especificidad. Nuestra posicién, en cambio, ha sido la de ahondar en las
caracteristicas de este estatus virtual de la imagen fotogréfica derivado de la
nueva pragmatica del medio —a lo que hemos dedicado fundamentalmente
el Capitulo 8— que, si bien toma forma definitiva de la mano de las nuevas
posibilidades tecnolégicas que se desarrollan a partir de la década de 1990,
en realidad esta enraizada en propuestas expresivas y fenébmenos sociales
gue se desencadenan desde dos décadas antes. La euforia por la tecnologia,
en gran medida propiciada por la mercadotecnia de los grandes consorcios
fabricantes de equipos y por las dinamicas de la sociedad de consumo,
tiende a privilegiar los medios sobre los fines: a partir de este engafioso
parametro, podemos hablar de ruptura. Pero si centramos nuestra atencidn
en los fines, esto es, en los potenciales comunicativos del medio, los
cambios recientes se presentan de manera natural, dentro de un entorno de
continuidad.

Hemos asistido a un terremoto causado por el desplazamiento de dos
placas tecténicas. Pasado el primer momento de confusién —la década de
1990, sefialada por la ingenuidad del copiar y pegar— el paisaje resultante
no es de sustitucion o reemplazo, las posibilidades digitales no han
enterrado al lenguaje fotografico, sino que han propiciado un nuevo paisaje
en el que los rastros de ambos son aparentes —como en esas cafiadas en las
que literalmente podemos leer los estratos de la historia escritos en la
piedra— y la liberacion de energia ocurrida durante el proceso esti
mostrando consecuencias de una magnitud notable. Ante el mito
monstruoso de la condicibn postmedia, pareceriamos enfrentar la
disyuntiva de tomar posicion entre la idea radical de un cambio de
paradigma —tentadora a la luz de las modificaciones en la logica de la
cultura del ordenador que ya hemos comentado y que algunos identifican
con una nueva episteme— o la de un continuismo que podria ser
interpretado como reaccionario si se vinculara a los reiterados intentos del

historicismo fotografico de construir una identidad propia del medio.
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¢Existe un punto de equilibrio? Nuestra propuesta es que si, y que consiste
en la incorporacion positiva a la teoria de aquellos elementos que
conforman la especificidad fotografica, en permanente construccion.

Una vez asentado en este nuevo paisaje el suelo para la actividad
creativa y convertido en statu quo, indudablemente el arte aparece en su
incansable vocacion de busqueda de intersticios, fisuras que permiten
nuevas formas de cartografiar el terreno, pero también de introducir
nuevas filtraciones. {No es este, acaso, el proceso eterno de incorporacion
al capital cultural, el que esquematizamos desde un momento temprano de
este trabajo? Resaltemos la salud de este cuestionamiento constante que,
como en el caso de cualquier organismo vivo, por un lado actualiza sus
defensas y, por otro, da lugar a nuevas mutaciones que vuelven a minar los
fundamentos y provocan, asi, que la rueda siga girando. Hemos afirmado,
con base en el eje Flusser-Baudrillard, que para prolongar su dominio sobre
el juego, la persona ha de introducir una sutil desprogramacion que la
vuelva technically uncorrect, ya que la correccidon invariablemente la
llevard a la derrota frente a la maquina. Si del rostro que nos mira de frente
en la imagen con la que abrimos este Gltimo apartado dijimos que es todos
y, por lo mismo, no es nadie, del artista actual debemos decir que
definitivamente busca ser alguien. Hoy, para el fotdgrafo, la pantalla
supone la posibilidad de no ser nadie, de perderse en el limbo virtual, pero
también, en contrapartida, le permite crear fisuras en la pragmatica del
medio para ser alguien. Cada una de las pantallas, de esos millones de
pantallas que conforman los embudos a través de los cuales nos
conectamos en la sociedad red, tiene el potencial de provocar un intersticio
a través del cual la imaginacion introduzca una nueva filtracién. Asi, en la
sociedad del asindeton, hoy mas que nunca antes, el arte es una manera de

jugar que emerge como alternativa vital.
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RESUMEN

RESUMEN (ESPANOL)

La fotografia es un elemento definitorio de la semiosfera. Su
desarrollo técnico y la democratizacion de sus usos no han cesado de
modificarse en el transcurso del tiempo y, a partir de la década de 1990, el
campo fotografico ha presentado un cambio radical debido a la
introducciéon de los procesos digitales. El fenomeno fotografico ha sido
estudiado a lo largo de su historia desde una gran variedad de enfoques. El
presente trabajo se centra en las aportaciones tedricas que consideran la
fotografia como un lenguaje; el desarrollo de estas se da a partir de la
década de 1960 de la mano de diversas aproximaciones que pueden ser
englobadas bajo el rubro abarcador de critica postestructuralista.

La creciente heteronomia del campo fotografico acenttia la necesidad
de sistematizar los elementos que dan sustento a la capacidad de lectura de
imégenes. La primera hipétesis especifica de este trabajo propone que es a
través del estudio de los procedimientos de codificaciéon propios del medio
que podemos desentrafiar la especificidad del signo fotografico,
propiciando un analisis tanto de tipo inmanente —que nos permita
responder a la cuestion de como significa la fotografia— como un anélisis
pragmatico que incorpore elementos contextuales.

Dando continuidad al anterior planteamiento, la segunda hipotesis
especifica del trabajo se relaciona con ese cambio reciente al que hemos
aludido y propone la interrogante de si la introducciéon de los procesos
digitales ha derivado en la creacién de un nuevo lenguaje fotografico o si,
por el contrario, su aportacién esta mas vinculada al ambito de los usos de
la imagen. En su expresidon mas general, lo que este trabajo desentrafia a
partir de dicho cuestionamiento son las formas en que la digitalizaciéon de
los procesos fotograficos han modificado, no solo los aspectos expresivos
del lenguaje fotografico, sino también los extrinsecos, esto es, el giro

pragmadtico experimentado por el campo fotografico en los tltimos veinte
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afios. Los cambios en la concepcion de las actividades productora y
receptora han sido tan profundos que ya no se sostienen los modelos
lineales de comunicacion, suplantados hoy por los que proponen una
inmersiéon en un espacio virtual que exige una labor permanente de
recomposicion.

Derivado de lo anterior, este trabajo se divide en tres partes:

Los capitulos 1 a 3 conforman propiamente el marco teoérico, con
énfasis en la semidtica como enfoque principal, aunque no tdnico. La
segunda parte, conformada por los capitulos 4 a 6, se dedica al anélisis
inmanente, centrado en el estudio de los procesos de codificacion
fotografica. En la tercera parte —capitulos 7 y 8—, centrada en el estudio
del acto fotografico desde una perspectiva pragmatica, se acomete la tarea
de sistematizar los elementos contextuales que intervienen en el proceso de
creacion-recepcion del mensaje fotografico, con especial atenciéon en la
forma en que la digitalizacion de los procesos ha incidido en los flujos de
trabajo, lo que ha acentuando el giro pragmatico abarcador de los ambitos
de la produccion, distribucion y consumo de las fotografias.

En relaciéon a este asunto en particular, la manera de abordarlo es
teniendo siempre en mente la pregunta por el hecho de si la digitalizacion
ha traido consigo una modificaciéon de la fotografia como lenguaje, lo cual
es el asunto de fondo de la investigacion. Si el giro pragmatico en la teoria
nos incumbe, ello se debe a que no es sino el reflejo de lo que actualmente

se esta viviendo en los hechos.
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RESUM (VALENCIA)

La fotografia és un element definitori de la semiosfera. El seu
desenrotllament tecnic i la democratitzacié dels seus usos no han cessat de
modificar-se en el transcurs del temps i, a partir de la decada de 1990, el
camp fotografic ha presentat un canvi radical a causa de la introducci6 dels
processos digitals. El fenomen fotografic s’ha estudiat al llarg de la seva
historia des d'una gran varietat d'enfocaments. El present treball pren com
a punt de partida les aportacions teoriques que consideren la fotografia com
un llenguatge; el desenrotllament d'aquestes es déna a partir de la decada
de 1960 de la ma de diverses aproximacions que poden ser englobades
davall la ribrica abracadora de critica postestructuralista.

La creixent heteronomia del camp fotografic accentua la necessitat
de sistematitzar els elements que donen suport a la capacitat de lectura
d'imatges. La primera hipotesi especifica d'aquest treball proposa que és a
través de l'estudi dels procediments de codificaci6 propis del mitja que
podem desentranyar l'especificitat del signe fotografic, propiciant una
analisi tant de tipus immanent —que ens permeta respondre a la qliesti6 de
com significa la fotografia— com una analisi pragmatica que incorpore
elements contextuals.

Donant continuitat a l'anterior plantejament, la segona hipotesi
especifica de la Tesi es relaciona amb aqueixe canvi recent a qué hem
al-ludit i proposa l'interrogant de si la introducci6 dels processos digitals ha
derivat en la creaci6 d'un nou llenguatge fotografic o si, pel contrari, la seva
aportaci6 esta més vinculada a 1'ambit dels usos de la imatge. En la seva
expressi6 més general, alldo que aquest treball desentranya a partir del
qliestionament senyalat son les formes en que la digitalitzacié dels
processos fotografics han modificat, no sols els aspectes expressius del
llenguatge fotografic, siné també els extrinsecs, aco és, el gir pragmatic

experimentat pel camp fotografic en els tltims vint anys. Els canvis en la
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concepcib de les activitats productora i receptora han sigut tan profunds
que ja no se sostenen els models lineals de comunicaci6, suplantats avui
pels que proposen una immersi6é en un espai virtual que exigix una tasca
permanent de recomposicio.

Derivat de l'anterior, aquest treball es dividix en tres parts:

Els capitols 1 a 3 conformen propiament el marc teoric, amb emfasi
en la semiodtica com a enfocament principal, encara que no dnic. La segona
part, conformada pels capitols 4 a 6, es dedica a 'analisi immanent, centrat
en l'estudi dels processos de codificaci6 fotografica. En la tercera part
—capitols 7 i 8—, centrada en l'estudi de l'acte fotografic des d'una
perspectiva pragmatica, s'escomet la tasca de sistematitzar els elements
contextuals que intervenen en el procés de creaci6-recepcié del missatge
fotografic, amb especial atenci6 en la forma en que la digitalitzacié dels
processos ha incidit en els fluxos de treball, la qual cosa ha accentuat el gir
pragmatic abracador dels ambits de la produccid, distribuci6é i consum de
les fotografies.

En relaci6 a aquest assumpte en particular, la manera d'abordar-lo és
tenint sempre en ment la pregunta pel fet de si la digitalitzaci6 ha
comportat una modificaci6 de la fotografia com a llenguatge, la qual cosa és
l'assumpte de fons de la investigaci6. Si el gir pragmatic en la teoria ens
incumbix, aixo se deu a que no és sino el reflex del que actualment s'esta

vivint en els fets.
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ABSTRACT (ENGLISH)

Photography is a defining element of the semiosphere. Its technical
development and the democratization of its uses have changed constantly
over time. Since the 1990's, the photographic field has presented radical
modifications due to the introduction of digital processing.

Throughout its history, the photographic phenomenon has been
widely studied from diverse approaches. The present work focuses on the
theoretical contributions that consider photography as a language; that
started to develop since the 1960's along with various approaches that can
be included under the generic rubric of poststructuralist criticism.

The growing heteronomy of the photographic field emphasizes the
need to systematize the elements that support the ability to read
images. The first specific hypothesis of the present work proposes that it is
through the study of the encoding procedures characteristic of the medium
that the specificity of the photographic sign can be unraveled, leading both
to an immanent analysis (which allows us to answer the question of how
photography signifies) and a pragmatic one, that incorporates contextual
elements.

Continuing the above approach, the second specific hypothesis of
this work is related to the recent digital change already mentioned and
poses the question of whether the introduction of digital processing has
resulted in the creation of a new photographic language, or if on the
contrary, this contribution is more related to the uses of the image. Starting
from this question, what this work unravels in its most general approach
are the ways in which the digitalization of photographic processes have
changed not only the expressive aspects of the photographic language, but
also the extrinsic ones, that is to say, the pragmatic turn experienced by the
photographic field in the last twenty years. The changes in the conception

of productive and receptive activities have been so profound that the linear
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models of communication no longer sustain themselves and have been
displaced by those that propose an immersion in a virtual space that
demands an ongoing work of recomposition.

As aresult of the above, this work is divided into three parts:

Chapters 1 to 3 present the theoretical framework, with an emphasis
on semiotics as the primary focus, although not unique. The second part,
comprising chapters 4 through 6, is devoted to the immanent analysis
focused on the study of photographic encoding processes. The third part,
chapters 7 and 8, focuses on the study of the pragmatics of the
photographic act, and it systematizes the contextual elements involved in
the process of creation-reception of photographic messages, with special
attention on how the digitalization processes have influenced the workflow,
a fact that has stressed the pragmatic turn that encompasses the
production, distribution, and consumption of photographs.

In relation to this particular issue, the way of dealing with it is by
bearing in mind the question of how digitalization has brought a change in
photography as a language, which is the core matter of this research. If the
pragmatic turn in theory is of our concern, that is because it is merely a

reflection of what is currently taking place in the facts.
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