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Introduccidén
Ay,

Il est plus simple de gratter le mor-
tier que de déplacer une pierre. Eh
bien, il faut faire l'un en attendant de
pouvoir faire l'autre.

L. WITTGENSTEIN®

La invencion de la fotografia ha modificado profundamente las
relaciones que mantiene el hombre con el mundo de los signos, por
tanto con la realidad. La grabacién quimica o fisica de las sefiales visi-
bles, inmoéviles o moéviles, se identifican cada dia més con la informa-

. €i6n como tal. Podemos alegrarnos de ello o lamentarlo, no podemos

ignorarlo. .

Las paginas que vienen a continuacién intentan describir la revo-'l
lucién conceptual introducida por la existencia del signo fotografico.
Mi reflexién pretende ser pragmatica y admite.como postulado expli-
cito que un signo no tiene més existencia que para un interpretante al
menos virtual. En consecuencia, no tengo ontologia de la imagen
fotogrifica que ofrecer, si no es implicitamente y a pesar mio.
Intentaré mds bien captar la imagen fotografica en la dimension de su
circulacién social, no real sino virtual; en la dimensioén, pues, de su
16gica pragmatica.

Parto de la idea que la imagen fotogréfica es esencialmente (pero _
no exclusivamente) un signo de recepcion. Por consiguiente afirmo

* N. de la T.: «Es mucho mis facil rascar el mortero que desplazar una piedra. Pero
hay que hacer lo primero esperando hacer lo segundos.
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, que es imposible comprenderla plenamente en el marco de una
. semiologia que define el signo desde el punto de vista de su emision.
Esto no significa que niegue la pertinencia de la nocién de intencio-
nalidad para dar cuenta de algunos de sus aspectos. Pero intentaré
demostrar que estos aspectos son secundarios: la imagen fotografica
considerada en si no es un mensaje.

Toda descripcién del dispositivo fotogrifico debe, claro esté, tener
en cuenta el hecho que, como cualquier imagen, el cliché fotografico
es el resultado de una accién humana. Pero, cuando hablamos del
fotografo, pensamos en la imagen como obra y no como indicio de
hechos o acontecimientos reales. Ademas, la obra debe ser entendida
como resultado de una fechné, de un hacer, mas que como expresién
de un mensaje. Identificarla con la re-presentacién de un sentido ins-
tituido es, a mi modo de ver, negarse a comprender algo del arte foto-
grafico.

El aspecto mas irritante del signo fotografico, pero también el mas
estimulante, reside sin duda alguna en su flexibilidad pragmitica.
Todos sabemos que la imagen fotografica estd al servicio de estrate-
gias de comunicacion mds diversas. Ahora bien, estas estrategias dan
lugar a lo que me propongo llamar normas comunicacionales, y que
son capaces de modificar profundamente su estatuto semiGtico.
Esbozaré la descripcién y algunas'de esas normas, sin pretender ser
exhaustivo. Espero demostrar asi que la imagen fotogrifica, lejos de
poseer un estatuto estable, es fundamentalmente cambiante y mil-
tiple. _

Tengo la esperanza, quizds vana, de haber conseguido alejar
cierto nmero de ideas preconcebidas y confusas. Asi, la que identi-
fica la analogia a la re-presentacion; o también la que piensa que, al
ser la imagen fotogréfica de tipo técnico, no puede ser mis que codi-
ficada; también la que reduce el modo de funcionamiento de todos
los signos al de los signos lingiiisticos; otras, por ltimo, que el lector
tendrd ocasién de descubrir. No pretendo haber resuelto todas las
cuestiones, lejos de ello, pero si- consiguiera clarificar algunas de
ellas, me conformaria facilmente. De modo inevitable, sin duda,
habré introducido-a mi vez otros prejuicios: la reflexién no tiene el
don de ubicuidad. '

Dentro de la literatura reciente dedicada a la fotografia, dos traba-
jos me han inspirado en mis de un aspecto. Se trata de Philosophie
de la photographie (1983) de Henri Vanlier y, sobre todo, de I’Acte
Dhotographique (1983) de Philippe Dubois. Aunque algunas veces
me distancio en algunos puntos concretos de uno y otro, comparto
con ellos la idea fundamental de la naturaleza indicial de la fotografia.
El trabajo de Dubois particularmente confluye con mis preocupacio-
nes en puntos esenciales, ya sea la importancia concedida a las cate-
gorias de la semibtica de C.S. Pierce, ya la tesis de la irreductibilidad
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de la fotografia al modelo de la camara obscura, o incluso la afirma-
cién de la importancia de la dimensién pragmdtical. A estos dos nom-
bres quisiera afiadir el de Roland Barthes, cuyas ideas, pese a o a
causa de su caricter 2 menudo programitico, siempre son estimu-
lantes.

Se supone que las fotos que acompaifian el texto, mis que pro-
longarlo, lo ilustran: la mayoria de ellas son muy conocidas vy,
excepto dos, apenas las comento. Todas han sido seleccionadas por-
que me gustan por diferentes motivos.

Si dedico mi texto a Christian Metz es porque le debo lo esencial,
su propia existencia: sin su estimulo, sin sus criticas exigentes y bené-
volas, nunca lo hubiera acabado. '

 Es cierto que esta Gltima afirmacién no desemboca en analisis eficaces.. Esto se
debe sin duda al hecho que, como Vanlier antiguamente, Dubois se interese sobre
todo al estatuto material de la imagen fotografica cuya pureza intenta salvaguardar.




1
El arché* de la fotografia

1. OBSERVACIONES PRELIMINARES

Propongo, para empezar, poner provisionalmente entre paréntesis
la nocién de dmagen fotogrifica» y partir mis bien de una descrip-
cion del dispositivo fotografico. Dos razones, al menos, me parecen
justificar tal decision. La primera es muy trivial: la imagen fotografica
es, en su especifidad, el resultado de una puesta en prictica del dis-
positivo fotografico en su totalidad. De ahi se deriva que la propia
identidad de la imagen no puede ser captada mds que partiendo de
su génesis. La segunda razén es de orden heuristico: las ideas que
nos hacemos corrientemente de la nocién de «<magen» presuponen
que solo podria ser la reproduccién de una visién (precediendo ésta
la otra desde el punto de vista ldgico). Ahora bien, tal concepcion
impide captar la especificidad de la imagen fotografica, ligada al
hecho de que es siempre la grabacién de una sefial fisico-quimica.
Dicho de otro modo: si queremos comprender lo que distingue a la
imagen fotogrifica de las demis imagenes, hay que abandonar la
idea segin la cual existe una imagen «en si que sélo sufre cambios
menores en funcién de los dispositivos que la producen. Christian
Metz observaba ya en 1970 que estudiar la imagen no consiste forzo-

* N. de la T.: arché remite a la forma latina archetypum, es decir, modelo original y
primario de un arte. Al utilizar la forma arché sola, el autor se refiere sin duda tanto al
origen (de la fotografia en este caso) como a los elementos y estructuras basicas del
arte fotografico. Por este motivo, quiza sea conveniente conservar la forma arché utili-
zada por el autor de este trabajo.
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samente en buscar «el sistema de la imagen, el sistema Gnico y total!.
. Su pertinencia siempre es de rigor.
~ Inversion de las prioridades, pues: la imagen no sera el dato origi-
~ nario de la descripcion, sino que deberi desprenderse de sus presu-

¢ puestos técnicos. Por tanto, el analisis deberd partir de una definicién

de la especificidad fisico-quimica de la produccién de la imagen, es
decir, de su estatuto de impresién. Al discurrir asi, no pretendo’ en
absoluto innovar: es un objetivo metodoldgico que podemos encon-
trar en NuMmerosos trabajos, recientes o menos recientes, dedicados a
la fotografia?. Pero a menudo se trata de una simple maniobra tictica
~que intenta colocar la fotografia al amparo de la pintura, aunque
tenga que volver a introducir por la puerta trasera una concepcién de

*la imagen que procede directamente de la estética pictérica, general-

mente la e_stética naturalista. Dicho de otro modo, rara vez la nocién
de 1{11pr6516n juega un papel decisivo en la propia constitucién de la
teoria de la imagen fotogrificas. Ahora bien, me parece indispensable
utilizar efectivamente ese arché de la fotografia en la descripcidn
pragmatica de la imagen.

Evitemos cualquier malentendido: la importancia que le concedo
al andlisis de la materialidad del dispositivo fotografico no deriva de
un objetivo reduccionista, sino que estd motivada Gnicamente por el
hecho de que el estatuto pragmitico ‘de la imagen se basa en una
tematizacion de esa materialidad que crea su especificidad. Es ella
por ejemplo, la que proporciona el criterio de discriminacién que nos’
permite distinguir la imagen fotogrifica de la imagen pictérica. Por
criterio de discriminacion, no entiendo un criterio empirico derivado
de un analisis de la materialidad de la imagen, sino un criterio que
funda su estatuto comunicacional. En algunos casos, este criterio
pu/ede ser erroneo desde el punto de vista material: como veremos
mds adelante, puede ocurrir que se confunda una imagen fotografica
con una pintura. Ademds, mi proceder metodologico tiene un corola-
rio: cualquier aspecto de la materialidad que no sea tomado en
cuenta por la construccién pragmdtica de la imagen carece de perti-
nencia descriptiva en el lugar en que me sitGo.
~ Consecuentemente, los andlisis que vienen a continuacién estin
! inscritos en limites precisos: solo tomaré en cuenta el estatuto mate-
i rial de la imagen cuando intervenga en el plano de su estatuto semio-
} l6gico. Esta toma de postura tiene consecuencias concretas. De ese

modo, cuando se trate de tomar postura frente a la querella sobre la

1

1 Metz (1970), pag. 7. Las referencias de las obras citad:
bibliografia, al final del volumen. ‘ cradas se encuent.ian cola
2 Algunos ejemplos recientes escogidos al azar: Sontag (1979), pig. 179
v d X a . Barth
(1980), pag. 126; Mora (1982), pag. 3; Vanlier (1983), pags. 1g6-21. Pl arhes
3 Dos excepciones, ya sefialadas: Vanlier (1983) y Dubois (1983).
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naturaleza digital o analégica de la imagen fotografica, me situaré cla-
ramente del lado de la segunda tesis, admitiendo al mismo tiempo
que, efectivamente, la materialidad fotonica de la imagen es digital.
La resolucién de esta aparente contradiccion es sencilla: la discont-
nuidad material de la imagen fotografica depende de la imagen fisica,
depende, pues, del discurso de la ciencia fisica; en cambio, con res-
pecto a la imagen como visidén, como representacion visual, hay que
situarse dentro de una problemética de la analogia. Ahora bien, este
segundo nivel es el que importa: es cierto que existen casos de recep-
cién digital (pensemos en la astrofotografia), pero se trata, en ese
caso, de una lectura (incluso de un cdlculo) de la imagen Jfotonica, y
no de una visién de la imagen fotogrdfica.

Una Gltima observacién previa: propongo que el lector, cuando se
encuentre con el término de «imagen fotogrifica», piense, por lo
menos en este primer capitulo, en el uso que se hace de la fotografia
en criminologia o en los protocolos de experiencias cientificas mas
que en la fotografia periodistica o en la fotografia artistica. Nunca hay
que empezar la casa por el tejado. Ahora bien, los estatutos de la foto
de testimonio o del arte fotogrifico son mucho mas complejos que el
de la fotografia cientifica (en tanto en cuanto ésta utiliza la imagen
como vista). Antes de plantear las cuestiones referentes a la «objetivi-
dad- de la fotografia periodistica o el estatuto artistico de una imagen
de Weston o de Frank, hay que intentar primero responder a pregun-
tas del tipo: jpor qué, en fisica de las particulas, una fotografia de
cidmara de burbujas puede entrar en un protocolo de experiencia en
tanto que elemento de prueba material? La descripcion del arché foto-
grifico es la que nos deberia proporcionar una respuesta, al menos
parcial, a este tipo de preguntas. Tan solo en un segundo tiempo,
podremos intentar ver en qué las cuestiones que plantea la forografia
canénica (la de las imdgenes con las que nos encontramos a diario)
son, o no son, reductibles a las respuestas ofrecidas en el plano del
arche.

2. IMPRESION E IMAGEN FOTONICA

La imagen fotogrifica, como resultante de su dispositivo, es una
impresién quimica. O, para ser mas concreto: es el efecto quimico de
una causalidad fisica (electromagnética), es decir, un flujo de fotones
procedentes de un objeto (ya por emision, ya por reflexion) que toca
la superficie sensible.

La impresién, en su definicion mas general, es la sefial que un
cuerpo fisico imprime sobre o en otro cuerpo fisico. Segiin el modo
en que se realiza la sefial, se pueden distinguir impresiones por con-
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tacto dir_ef:to € impresiones a distancia. Las primeras son el efecto de
una accién mecanica o quimica directa del impregnante sobre el
Cuerpo impreso: €s el caso del grabado, de la acufiacién de monedas
ode .la mascara mortuoria. Podemos citar también las sefiales que un
ser vivo deja en la tierra o en la nieve, asi como la reproduccién de
una imagen por impresion. En cambio, las impresiones a distancia
exigen la intervencion de un elemenio fisico intermediario entre el
impregnante y la impresién. En el caso que nos interesa, la fotografia
ese elemento intermediario no es mds que el flujo foténico emitido N
.ref"(ejado por el impregnante. Segtn la terminologia de la teoria de la
mformacic‘m, el flujo foténico, modalizado por el dispositivo, cons-
tituye un canal de informacién. v -

Ya que la fotografia es una impresién a distancia, se sitia de

O entrada en una tensién espacial que implica ausencia de cualquier

\
\\

y
1
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contacto directo entre el impregnante y la impresién. Dicho de otro
modo,’ antes dg ser eventualmente un asunto de espejo, la imagen
fotografica es siempre un asunto de distancia: es el resultado de una

— distension espacial. Bien lo saben los fotdgrafos: su mirada siempre

esta en funcién de la distancia «correctar. Esta logica de la distancia-
cién es alimismo tiempo una idgica de la ruptura. Se extrae, en el
p.leno sentido de la palabra, la impresion del espacio fisico que la ori-
gina: antes de ser anadida al mundo del receptor, es restada del
mundo del emisor. Esa extraccién es del orden del flujo energético
xrrevers}iple: la impresién nunca puede ser devuelta a su come;to de
extraccion, consecuentemente, la imagen, concebida como construc-
cion receptiva, es incapaz de restituirfo «como en si-mismo-.

La relacién que une el impregnante a la impresion fotografica es
una {elaC10n de proyeccion: el limite ideal de la imagen foténica no
es mads que la imagen matemdtica bi-univoca, es decir, una imagen en

+ la que cada punto del impregnante corresponde a un solo punto de

la x.mpresién y viceversai. Por tanto, el nivel de la impresion es el de
la imagen fotogréfica analégica. Esta ultima se caracteriza al menos

por una limitacion suplementaria, a saber, el parecido de la imagen

de un obieto con las condiciones de la vision humana de ese objeto.
La relacién analégica modifica la relacién causal, y los correlatos

» puramente fisicos de la segunda se ven transformados en correlatos

A

i

.entre signos visuales.

3 La lunit:;u;ién suplementaria de la analogia implica una modaliza-
cién especifica de la imagen foténica que va desde la eleccién de

A\ ciert . P ! o
\ | clertas lentes hasta la inversién del negativo en positivo, pasando por

4 e i i ; 40 q
J Esta imagen tc}eal siempre es contrarrestada por errores de transmision que
padece el punto-objeto hipotético en el transcurso de las diversas transformaciones
que desembocan en el punto-imagen. Véase Dainty y Shaw (1974).
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la preferencia concedida a la instanténeag Este dltimo punto es intere-
sante puesto que equivale a excluir el trazado de los movimientos en
beneficio de la figuracién de objetos. El hombre graba el movimiento
como sucesion de estimulos, mientras que la imagen fotografica sélo
sabe reproducirlo como despliegue espacial: dicho de otro modo, se
excluye el trazado de los movimientos porque no s€ puede transpo-
ner analdgicamente. En cambio, en cuanto a impresidén se refiere,
esta exclusién no es en absoluto obligatoria, y sabemos que las foro-
grafias de las cimaras de burbujas son senales de movimientos de
particulas (en esto mismo se basa su interés, ya que asi se pueden
calcular los angulos de fuga de las diferentes particulas surgidas de
un encuentro) (foto n¢ 1).

Después de haber descrito el principio de la impresion fo-
tografica, intentemos precisar las diversas maneras con las que puede
operar el impregnante en relacion con el dispositivo. Distinguiré tres
casos:

a) La impresion por luminancia directa. Se caracteriza por el
hecho de que el objeto impreso es también fuente del flujo foténico
que produce la impresién. Las fotografias del sol y de las estrellas,
pero también las impresiones producidas por cuerpos radiactivos,
son fotografias por luminancia directa. No existe criterio interno a la
imagen que permita distinguir una imagen por luminancia directa de
una imagen por reflejo: asi, una foto del cielo estrellado presenta a la
vez impregnantes por luminancia directa € impregnantes pot reflejo
(como la -estrella- de la noche, es decir, el planeta Venus). En la foto-
grafia canénica, las impresiones por luminancia directa sélo juegan
un papel muy limitado. En ciertas ciencias, su papel es fundamental
ya que permiten establecer una relacion energética calculable entre el
punto-imagen y su fuente.

b) la impresidn por reflejo: el objeto impreso es distinto de la
fuente del flujo foténico. Es lo que ocurre generalmente con el uso
candnico de la fotografia. La fuente luminosa es natural o artificial.
Esta Gltima diferencia puede influir sobre el estatuto pragmatico de la
imagen. Asi, la fotografia con luz natural, por el mero. hecho de
depender de un factor fisico incontrolable (la luz del dia) a menudo
es problematizada por el receptor como una relacién de sumisién a
lo real o de simbiosis con él (es la ideologia mas extendida en las teo-
ras de la foto de paisaje, por ejemplo). A la inversa, la fotografia con
flash unidireccional («soldado- al aparato, luego, al «ojor) es muy pro-
picia a una concepcion activista de la fotografia, revelacion de aspec-
tos ocultos de la vida, acoso de grandes y pequefios secretos (la obra
de Weegee constituye sin duda una realizacion ejemplar de esto). En
cuanto a la fotografia con luz artificial multidireccional, la que llama-
mos corrientemente la foto de estudio (aunque pueda ser perfecta-
mente realizada al aire libre), su homogeneidad y su plasticidad la

15



sitan en una perspectiva teatral o de exhibicién, como lo demues-
tran, por ejemplo, las fotos de moda de Cecil Beaton. :

¢) la impresién «por penetracién, caracterizada por el hecho de
que el flujo foténico pasa a través del impregnante antes de tocar la
superficie sensible. Es lo que ocurre en radiografia, pero también en
los fotogramas realizados con la ayuda de objetos parcialmente tras-
licidos (como los fotogramas de hojas de 4rboles realizados por Fox
Talbot). La informacién visual que transmite la impresién por pene-
tracion, es con frecuencia dificilmente transferible a informacién ana-
légica corriente. Es lo que ocurre en radiografia o en ecografia.

Mis adelante veremos que la razén de todo esto reside en el
hecho de que la informacién transmitida en estos casos no se refiere
al envoltorio fisico exterior sino a la densidad de las materias atrave-
sadas. ,

Las distinciones que preceden constituyen un primer ejemplo de
la pertinencia de la materialidad de la impresion para la constitucién
de la imagen fotografica, y demuestran que es ilicito hacerla recaer
sobre una nocién de dmagen» orientada Gnicamente en funcién de la
problematica de la figuracién analégica. Podemos esperar que la defi-
nicién fundamental de la fotografia como impresién fisico-quimica
intervenga de modo todavia mis crucial en esta pragmadtica, y deter-
mine la especificidad misma del signo fotogrifico, en comparacion
con otros signos visuales y analdgicos. Pero, antes de poder desear
abordar esta cuestion, en primer lugar, habri que extraer la significa-
cién concreta del_cardcter reproductor de la fotografia, puesto que el
hecho de ser una reproduccién es, al parecer, lo que la diferencia de
la pintura. :

3. PRODUCCION Y REPRODUCCION DE LO VISIBLE:
FOTOGRAFIA Y «CAMARA OBSCURA»

La imagen fotogréfica, como impresién quimica, es el resultado de
una interaccién puramente material entre dos. cuerpos fisicos, efec-
tuada por el intermediario de un flujo foténico. El efecto de esta inte-
raccion es una sefial visible para el hombre. Hay que distinguir la

» produccion de lo visible y el problema de su reproduccién. Cuando
' decimos que una cosa es visible, siempre se sobreentiende que es

visible para nosotros. Afirmar que la fotografia es una reproduccién
del mundo visible, es considerarla como una reduplicacién, en
cuanto al objeto presentado y en cuanto a las modalidades de la pre-

~sentacion a la vez. Ahora bien, el campo de la irradiacion foténica
‘nunca es una reduplicacién de lo visible humano. Walter Benjamin,

€n su Petite Histoire de la photographie, después de otros, recuerda
que le debemos al dispositivo fotogrifico la ampliacién del universo
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visual, tanto en el 4mbito de lo infinitamente pequertio (microfotogra-
fia) como en el de lo infinitamente grande (astrofotografia). Pero, po-
driamos replicar que esta potencializacién es debida al dispositivo
optico mas que al dispositivo fotografico como tal: el uso de los
microscopios y de las lentes astrondmicas preceden la invencién de
la fotograffa, que no constituye una innovacion radical dentro de la
ampliacion cuantitativa dentro del campo de lo visible.

Asi, quizd sea necesario cambiar el angulo de aproximacién del
problema e ir a buscar en el campo de la grabacion quimica. En The
Pencil of Natures, Henri Fox Talbot €xpone una experiencia que,
aunque imaginaria, no deja de ser reveladora. Propone construir una
camara obscura gigante en la que se encierren a varias personas, un
aparato fotografico y rayos invisibles. Dada la perfecta oscuridad rej-
nante en el interior de la cimara, las personas serian incapaces de
verse las unas a las otras. En cambio, seria posible grabar sus com-
portamientos gracias al aparato fotogrifico, ya que la superficie sen-
sible también puede ser impregnada por rayos invisibles. Por tanto,
el aparato veria ahi donde sélo hay oscuridad para el hombre.
Dejaré de lado la problemitica <voyeurista» eventual y tan sélo me
detendré en el fundamento real de esa experiencia imaginaria, a
saber, la sensibilidad de la pelicula fotogrifica a ciertas longitudes de
ondas situadas fuera del espectro visible. Este hecho, mucho mis
que la potencializacién a la que se refiere Benjamin, demuestra que

no se puede reducir el grabado fotografico a la problemitica de la *;
y

reproduccion de lo visible: el dispositivo fotogrifico produce sefiales
visibles de fenémenos que son radicalmente invisibles para el ojo
humano, en el sentido en que no podrian dar lugar a una imagen
aérea o retiniana.

La fotografia se distingue pues profundamente de la cdmara obs-
cura. Encierra siempre un hiato virtual entre el dispositivo puramente
ptico, soporte de una imagen aérea eventual, y el utensilio 6ptico-
quimico completo en tanto que se considera soporte de una sefial
quimica. En el caso de la cdmara obscura, asistimos de hecho 2 una
reproduccion, no sélo de lo visible, sino de lo visto, ya que el pintor
ejecuta su dibujo partiendo de una imagen aérea y de su proyeccién
retiniana. , R

De ese modo, la fotografia se distingue profundamente de la
cdamara obscura. Siempre encierra un hiato virtual entre el dis-
positivo puramente Optico, soporte de una imagen aérea eventual, y
el aparejo 6ptico-quimico completo en tanto que es soporte de una
impresion quimica. En el caso de la camara obscura, asistimos a una
reproduccion, no sélo de lo visible, sino de lo visto, ya que el pintor

5 H. F. Talbot, 7he Pencil of Nature (1844-1846), 1amina VIIL
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ejecuta su dibujo partiendo de una imagen aérgfl y de su proyeccion
" retiniana. Nada de eso en fotografia: la prodgcaon dela 1m9re§on es
~ un proceso autdénomo que no estd necesariamente mediatizado por
i ' humana. -

‘ UnaFr(?)l(r%j?bkolt se interesaba por la existencia de una sens1b111’dafl foto-
grifica situada fuera del espectro visible. Los fisicos y Ios_; quimicos, al
analizar el nuevo invento, hicieron hincapié en la mamfesﬁggon del
hiato en el interior mismo de ese espectro. Pa .no—superpos%cxorél de;ula
imagen aérea y de la imagen fotografica quimicamente registrada ?
analizada ya en el afio 1939 por J. T. Townsen. Demostro que en €

interior del espectro visible existe un c.iesfgse entre los rayos mlas acti-
vos desde el punto de vista de la luminosidad (luego), d-esde el punto
de vista de la imagen aérea) y aquellos que son quimicamente mas
activos. El indice de refraccién de los rayos luminosos es diferente 'c{el
de los «rayos quimicos», 0, para ser mas exacto: la curva d_e refracmop
de la imagen aérea no se puede superponer a la dt? la imagen qui-
mica. De lo que resulta que el punto fie nitidez de la imagen aereg, TS
decir la que ve el fotégrafo, no coincide con el punto de nitidez de la

-+ imagen quimica:

Si ponemos a punto la cimara ahi donc.le la imagen aparece
mds nitida, utilizamos la longitud focal media de la energfa lumi-
nosa de la totalidad de los rayos, ya que cada rayo coloreado
posee un grado de luminosidad diferente. Es la razon por la f:llilal
la imagen es reproducida principalmente por Igs rayos amari (;s
que poseen la luminosidad mis elevada, mientras que, a/la
inversa, los rayos violetas, que son los menos luminosos, solo
contribuyen a ello un poco. (...) Por otra parte, cada rayo pegudx—
card a la nitidez de la imagen en proporcién a su distancia del
punto focal medio del haz luminoso del que forma parte. (...) En
todo caso, debe quedar claro que el punto focgl (de los rayos
luminosos) no puede ser utilizado para las necesidades fotpgraﬁ-
cas: en efecto, aun siendo el mis luminoso, el rayo amarillo no
ejerce mds que una accién quimica limitada, mientras que.el
efecto quimico del rayo violeta es més gr:}nde que elfde C}ngqtller
otro rayo luminoso, aunque su luminosidad sea mads deb_ll. Los
rayos cuyo efecto quimico es mayor que el de losA rayos luminosos
son precisamente aquellos que, tomados en conjunto, no poseen
energia luminosa®. .

La industria fotografica, evidentemente, ha ido corrigiendo la c‘hs—
tancia focal, hecha visible, desde el momento en que el daguerrotipo
fue sustituido por formatos mayores. Vemos aqui con un caso con-
creto ¢émo, histéricamente, la impresién ha sido modalizada en fun-

6 Reproducido en Baier (1980), pags. 136-137.
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cion de una finalidad analégica. Pero esta modalizacién es también
un indicio ad contrario de la autonomia de la produccién de la
impresién.

La teoria de la reproduccion tiene tendencia a considerar la rela-
cion de analogia como una relacion de dependencia en sentido tnico
de la imagen-artificio en relacién con una imagen-visién postulada.
La imagen-artificio siempre funciona como doble de una imagen: es
la imagen de una imagen. Segun esta concepcion, los polos opuestos
del idealismo y del empirismo se acercan, ya que ambos postulan la
existencia de una presentacion originaria, como verdadera forma de
aprehension de un dato inmediato. Cuando la estética roméntica
opone la vision interior, —origen segtn ella de la verdadera obra de
arte—, a la reproduccion de las apariencias por la fotografia, se sitta
dentro de esta concepcién tradicional de la imagen que opone una
aprehensién de la esencia a la grabacién de las cualidades secun-
darias. La obra de arte, visién originaria y origen de la visi6én a la vez,
funda la aprehensién de las apariencias a la que son condenadas la
percepcidn comin y la imagen-artificio. En el otro extremo, cuando
los defensores de la fotografia reivindican la fidelidad de la imagen,
siguen pensando en la fidelidad frente a una visién originaria, que es
aqui del orden de una intuicién sensible. En ambos casos, la imagen-
artificio encuentra su legitimacién en la certeza de una visién que
reduplica (variante empirista) o de la que constituye una forma en
decadencia (variante idealista). La idea segin la cual la inteligibilidad
de una imagen-artificio pueda ser legitimada sencillamente por otras
imagenes-artificio parece inconcebible dentro de esta concepcién. No
hablemos de la posibilidad de que una imagen-artificio justifique
eventualmente una percepcion sensible o una visién interior.

El defecto esencial de la teorfa de la reproduccién, a mi modo de
ver, parece residir en el hecho de que se desliza fatalmente desde la
hipétesis de la reproduccién de entes* (reproduccion [ a la de la
reproduccion de una visién (reproduccion II). Este deslizamiento se
produce, por ejemplo, en Heidegger en Kant y el problema de la
metafisica, y esto en el momento en que formula une serie de consi-
deraciones sobre la nocién de imagen, consideraciones a través de’
las cuales introduce su estudio del esquematismo kantiano. Distingue
cuatro funciones diferentes: @) la imagen como vista ofrecida por un
ente en tanto que se manifiesta como dado; &) la imagen como calco
que reproduce un ente, presente o ausente; ¢) la imagen como
modelo (Anblick), que proyecta un ente por crear; d) la imagen
como vista en general, como funcién hermenéutica, sin que se espe-

*N. de la T.: El autor utiliza la- palabra francesa étant, es decir, el o lo que esta
siendo. Lo més aproximado serfa ente en el sentido de lo que es, existe...
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cifique el estatuto de lo que ha sido puesto en imagen. El modo mis
frecuente de conseguir una vista, prosigue Heidegger, es la intuicién
empirica de lo que se manifiesta. Pero también podemos conseguir
una vista con forma de calco que reproduzca un ente: es el caso de la
imagen fotogrifica. Como calco, éstd da lugar a una doble manifesta-
cibén: por una parte, como cualquier ente, se manifiesta como tal,
como especifica, en este caso: una imagen; por otra parte, en la
medida en que es una reproduccién, manifiesta también el ente que
reproduce. Hasta aqui el anilisis no tiene la menor ambigiiedad,ya
que la funcién reproductora se define tnicamente en relacion con el
objeto reproducido (reproduccion I). Pero la utilizacién misma del
término «weproduccidén» parece programar el deslizamiento:

La imagen siempre es un algo susceptible de ser intuido y es la
razén por la cual cualquier imagen con cardcter de reproduc-
cion, por ejemplo una fotografia, no es mds que una copia de lo
que se manifiesta inmediatamente como imagen’.

Pasamos de la tesis de la reproduccién de un ente a la de la repro-
duccién de una imagen. El texto de Heidegger es valioso porque
demuestra cémo se produce el deslizamiento, es decir, a partir del
postulado segiin el cual el ente se manifiesta inmediatamente como

imagen, por tanto en el marco de una teoria de la presentacion origi- -

naria. En cuanto la manifestacién del ente es identificada a su mani-
festacion visual, cualquier reproduccién de un ente no puede ser mas
que la reproduccién de esta visién originaria en la que se da como
tal. El privilegio, tipicamente filoséfico, concedido a la visién es
doble. Por una parte, es privilegiada en relacion con los demas senti-
dos: pero, ¢por qué el hecho de ver un ente puede ser una manifesta-
cién originaria de éste, méds que el hecho de oirlo, tocarlo, sentirlo?s
Por otra parte, es privilegiada en relacién con las imigenes-artificio
que Heidegger sdlo concibe como calcos (excluye de ellas, eviden-
temente, la obra de arte, la pintura, que es revelacion de la verdad del
ser y no calco de un ente). Ahi también se podiia objetar que no hay
ninguna razén valida para no calificar de manifestacién inmediata la
imagen fotografica de una estrella emitiendo un resplandor situado
fuera del espectro visible. Pasa lo mismo con la grabacién de radio-
emisiones de una estrella escondida por una nube de polvo intereste-
lar. O también, por coger el ejemplo de una sefal fotogréfica no ana-
légica, es decir, no modalizada por un dispositivo 6ptico apropiado:

7 Heidegger (1929), tr. francesa. (1953), pag. 151.
8 En referencia a la evolucion histérica de los paradigmas sensitivos, por ejemplo,
visuales versus tictiles, no puedo mds que remitir a la obra fascinante de McLuhan

(1962).
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cuando Becquerel descubre la radiactividad del uranio gracias a la
impregnacion de una superficie sensible en contacto con un cuerpo
fisico, lo que descubre es del orden de una manifestacién visual pri-
mera, puesto que la impresién no es la reproduccién de alguna ima-
gen «dnmediata» previa, teniendo en cuenta que toda visién humana
del resplandor radiactivo es imposible por definicions.

La impresion fotogrifica es la grabacién de una sefal visible,
extraida de una realidad polimorfa y no de una presentacién «atural>
originaria. Consecuentemente, no se puede identificar a la reproduc-
cion II, que es operativa en el dispositivo de la cdmara obscura.
Claro esta, la fotografia puede también ser la reproduccién de lo que
ya es una imagen: cuando reproduce un cuadro. Su funcionamiento
es entonces realmente del orden de la reproduccién II, con la condi-
cion de que se acepte el término en el sentido débil de reproduccion
de una imagen (mas que en el sentido fuerte de reproduccién de una
vision originaria). Pero ya veremos que en tal caso la imagen fotogra-
fica no funciona como visién analégica, lo cual bien demuestra que la
concepcion heideggeriana del calco, concebido. como copia de una
imagen, es incapaz de dar cuenta de la dindmica propia de la funcién
analdgica que pasa tanto por la diferencia como por la semejanza. -

¢Qué pasa con la relacién entre fotografia y reproduccién 1?7 En
primer lugar, observemos que restringir la reproduccién a «eproduc-
cion de un ente» no da cuenta de la diversidad de la imagen fotogri-

fica: en muchos casos, diriamos que reproduce estados de hechos o 7

4

acontecimientos mas que entes. Ademas, la nocién de reproduccién

connota una reduplicacién de lo semejante. Este aspecto se adeciia
mal a la definicién de la relacion entre una imagen y aquello de lo
que es imagen. Es también, sin duda alguna, responsable del desliza-
miento casi inevitable que se opera de la reproduccion 1a la repro-
duccion II. Dadas estas desventajas, la solucion radical consistiria en

sz —— TZ
o por la nocién de grabacion, que tiene la

que ocurre efectivamente durante la formacion

impresién. Pero el término de reproduccién ha sido

1do que
tal empresa podria ser inatil En consecuencia,

seguiré utilizando los dos términcs, muy a pesar mio en lo que se
refiere a «reproduccién», dada su ambigiiedad y su tendencia a desli-
zarse hacia una ideologia de la presentacién originaria.

9 Para una exposicién detallada de este descnibrimiento, véase Baier, op. cit. pagi-
na 418-42).
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4. FALSAS CUESTIONES Y VERDADEROS PROBLEMAS

{ Laimpresién, por tanto la imagen foténica, constituye el arché de

fla imagen fotogrifica en tanto que ésta se define como grabacién de
{ sefiales visibles. ;Qué estatuto dar a esta definicién en el transcurso
del analisis? La pregunta admite dos respuestas diferentes que condu-
cen la investigacién hacia dos vias divergentes. Podemos decidir
basar el analisis de la imagen en la definicién del arché: desarrollare-
mos entonces todas las consecuencias que se derivan referentes al
estatuto quimico de la imagen, y, eventualmente nos veremos condu-
cidos a defender esta pureza foténica en contra de las malas interpre-
taciones y de las desviacionest. La segunda posibilidad consiste, por
el contrario, en estudiar como se toma en cuenta esta especificidad
fisico-quimica (0 no se toma en cuenta) en lo que se refiere a la ima-

~.gen como signo analdgico. Como ya lo he indicado en las ob-

- servaciones preliminares, me inclino por la segunda respuesta: lo que

me interesa, no es construir una teoria de la fotografia «pura» sino des-
cribir su funcionamiento efectivo. Si éste resultara dmpuro», tanto

© peor, O tanto mejor.

Por lo demds, pienso que este acercamiento, pragmatico, permite
evitar numerosos problemas con los que tropiezan las teorias que
intentan reducir la imagen a su soporte material. Volveré a mencionar
el caso de la reproduccién fotografica de imdgenes preexistentes.
Desde el punto de vista de su estatuto material, no se distingue en
nada de cualquier otro topico. Ahora bien, esto va en contra de nues-
tro sentimiento de receptor: mirar una imagen de Yosemite Valley
tomada por Ansel Adams no es lo mismo que contemplar una repro-
duccioén fotografica de Las Meninas de Velizquez. La foto de Adams
€s una vista y no se limita simplemente a sustituir un valle real, mien-
tras que la reproduccién de Las Meninas sustituye un cuadro real. La
reproduccién no funciona como vista analégica del cuadro. Nunca se
podra decir: Ah! jQué bella vista de Las Meninash. Por supuesto, la
distinguiremos de un grabado o de una copia pintada: no admitire-
mos a priori su. adecuacion o el caricter regulado de sus desvios
eventuales (en lo que se refiere a la reproduccién de los colores por
ejemplo); en cambio no se tratara de lo mismo en el caso de un gra-
bado. En consecuencia, tendremos en cuenta el arché de la fotogra-
fia, al tiempo que «descuidaremos- el aspecto wista» de la imagen.
Dicho de otro modo, en el uso reproductivo de la fotografia, la ima-

10 Asi Bazin (1947), Beiler (1969, 1972) y, lo recuerdo, Vanlier (1983) y Du-
bois (1983).
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gen no es tematizada como vista fotogrifica, contrariamente a lo que |

OcuITe €n su uso «andnico» como produccion de vistas analégicas, es

decir, de transposiciones bidimensionales de un «mundo» tridimensio- | ~
nal. Identificar sin otra forma de proceso la imagen fotografica con su |

soporte material es, pues, negarse a tomar en cuenta las distinciones

que son cruciales para la forma con la que consideramos las image- P

nes. Esto también es vilido para la problemitica de la analogia: pre-
supone desde luego un fundamento material basado en el isomor-
fismo parcial existente entre la visién fisiolégica y el dispositivo
6ptico, pero veremos que se diversifica segin finalidades pragmaticas
que no se pueden deducir simplemente de esta definicién material.

A la teoria de la impresion fisica responde, en el otro extremo, la
tesis del lenguaje codificado: lejos de ser del orden de una impresidn
fisica, la imagen fotografica es, en realidad, la puesta en prictica de
un c6digo iconico. Solo el conocimiento de este codigo hace posible
la recepcién de la imagen. Por tanto, no podsia haber reconocimiento
analbgico, sino tnicamente lectura de un lenguaje que hemos interio-
rizado tanto que funciona a pesar nuestro, del mismo modo que las
estructuras lingliisticas. Al igual que la teoria de la impresion, la con-
cepcion del codigo puede recurrir a fendmenos innegables, en este
caso a la existencia de estereotipos visuales o pictéricos que el foto-
grafo puede incluir en la imagen. Pero en general, el defensor de la
codificacién va mis lejos: no se limita a recordar la existencia de este-
reotipos que funcionan como signos convencionales, sino que afirma
que la codificacion es definitoria de la imagen fotografica como tal,
una vez inscrita en el dispositivo 6ptico. La tesis parece plausible por-
que se identifica generalmente la visién monocular del dispositivo
fotogrifico con la perspectiva pictérica, es decir, con una convencién
grifica. Pero esta identificacién se basa en un desconocimiento com-
pleto del estatuto especifico del dispositivo dptico. De una interrela-
cion de génesis historica se hace una identidad de estatuto epistemo-
16gico: ahora bien, el parentesco histérico de la perspectiva pictérica
con la invencién de la vision 6ptica monocular se debe Gnicamente a
su comin dependencia de la teorfa geométrica de la perspectiva.
A menudo se ha insistido en la no conformidad de la perspectiva pic-
torica con ciertos teoremas geométricos que, sin embargo, pretende
aceptar como fundamento. Y con razén, ya que la perspectiva es la
transposicién de un objeto ideal (geométrico) a una convencién pic-
torica, por tanto, un conjunto de procedimientos materiales. Pero
generalmente se olvida anadir que el dispositivo 6ptico posee un
estatuto muy diferente: constituye la realizacién técnica de la Sptica
fisica, es decir, que no depende Gnicamente del modelo matematico
sino que ademds, y de modo mucho mis esencial, de las leyes fisicas

de la propagacion de la irradiacién 6ptica. Debe ser considerado en—

el marco de la matematizacién de la fisica mas que en el de las aplica-
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ciones de la geometria euclidiana. Es evidente que su funcionamiento

como objeto técnico no depende de una convencién fijada por los
“hombres, sino de su conformidad con las leyes de la naturaleza. Inte-
rrogar el parentesco histérico del dispositivo 6ptico con la perspec-
tiva pictorica es totalmente legitimo. Postular una dependencia légica
de lo uno en relacién con lo otro, es abrir la puerta a falsas cues-
tiones.

Una variante mas floja de la teoria de la codificacién, aban-
donando la cuestion de la naturaleza de la perspectiva, es la que cree
poder salvar la apuesta postulando una codificacién de las figuras
iconicas, manteniendo pues el caricter convencional de las equiva-
lencias entre objetos «eales» y objetos iconicamente figurados. En ese
terreno precisamente, es donde se encuentra con su adversario la teo-
ria de la impresidén que postula, por el contrario, el caricter «natural»
de las equivalencias. Lo que estd en juego en esta lucha no es mas
que la cuestién del signo fotografico.

Ambos adversarios nos obligan generalmente a elegir una de las
dos concepciones, lo cual implica que son las dos tnicas posibles.
Para el defensor de la impresion, la imagen fotografica, en la medida
en que es la impresion real de un cuerpo real, no puede ser un signo.
Nada de eso, responde el defensor del codigo: como cualquier ima-
gen, el cliché fotogrifico obedece a un c6digo icénico culturalmente
determinado, se trata, pues, verdaderamente, de un signo.

Como podemos comprobar, los dos adversarios admiten im-
plicitamente el mismo postulado: un signo no puede ser mis que
convencional, codificado. Consecuentemente, o bien la imagen foto-
grifica esta codificada, o bien no es del orden del signo. Este postu-
lado es de los mads disparatados. De modo usual, decimos que el grito
del dolor es un signo de dolor, sin que por eso veamos en ese grito
una emisién codificada e intencionada. De la misma manera, se
recibe el humo, fenémeno natural por excelencia, como signo del
fuego. Esta tesis de la naturaleza convencional de los signos resulta,
de hecho, una proyeccién de rasgos que definen el signo lingiiistico
en el conjunto de los fendmenos semiéticos. Una vez abandonado el
paradigma lingiiistico, el postulado pierde toda plausibilidad. Al
mismo tiempo, el dilema entre la impresién natural y el icono codifi-
cado se desmorona: es posible decir que la imagen fotogrifica es un
signo sin tener que postular que estd codificada. A

Para ello, es necesario abandonar la idea de que todos los signos
funcionan del mismo modo y desempefian la misma funcién. La opo-
Ji sicion entre signos naturales y signos convencionales no es la que
| existe entre la auto-expresividad de lo real y la cultura humana, sino

que atafie al estatuto pragmitico de los signos en cuestion. El signo
| convencional es un signo circulatorio, dicho de otro modo, su emi-
| si6n material ya se hace con una finalidad semi6tica. Por el contrario,

pS—
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el signo material no es emitido como signo, sino como puro efecto

material: s6lo se convierte en signo para un receptor que lo posee
como equivalente parcial de su causa. En ambos casos, el signo es un |
fenémeno semibtico, es decir, no tiene mas pertinencia que en el |
marco de una intencionalidad comunicacional: pero en el primer
caso, esta intencionalidad ya existe (o es postulada por el receptor) '/
en el plano de la emisi6n, mientras que, en el segundo, es puramente
interpretativa. ’
Dada la importancia de la cuestién del estatuto semiético de la
imagen fotografica, intentaré, en un primer momento, eliminar las
respuestas que no me parecen aceptables, pero éstas, algunas al
menos, han sido o siguen siendo objeto de ciertas creencias. Se trata,
para ir mas ripido, de respuestas aportadas en el marco  de la semi6-
tica de inspiracion estructural, es decir, de hecho de inspiracién lin-
guistica, y que se han empefnado en demostrar la naturaleza codifi-
cada del signo fotografico. Para todo lo que gira en torno a la cues-
tion de la légica de ese signo, tomaré como interlocutor a Umberto
Eco. En lo que se refiere a los aspectos «antropolégicos», me permitiré
citar (y criticar) a René Lindekens, autor ademis de un intento de
definicion de los signos visuales en términos hjelmslevianos (mientras
que Eco se inspira sobre todo en los acercamientos, infinitamente
mas interesantes, a mi modo de ver, de Peirce y Morris). Pasaré poste-
riormente a una discusidn de la tesis adversa, la de la naturaleza no
semidtica de la impresion fotogrifica, para proponer finalmente mi.
propio intento de descripcién, desde luego no del signo fotografico,
sino de su componente de indicial.

!
|
|
1
i

5. INDICIO, ICONO Y CONVENGION

Al utilizar un texto de Eco como hilo conductor para mi discusién
sobre la tesis de la convencionalidad icénica, no me propongo refutar
ni sus tesis semiologicas generales, ni siquiera hacer justicia a la com-
plejidad evolutiva de sus consideraciones dedicadas a los signos
visuales. El texto elegido, «Semiologia de los mensajes visuales:, lo
ha sido fundamentalmente porque presenta de modo perfectamente
claro un conjunto de argumentos que han sido mis o menos compar-
tidos por otros autores que han tratado las mismas cuestiones.

De entrada, hay que observar que Eco, que utiliza las categorias
de Peirce, orienta la fotografia sin mas forma de proceso hacia el lado
del icono, es decir, del signo analégico, contrariamente a Peirce que

1 Eco (1970), pags. 11-51, recogido con modificaciones menores en Eco (1972).
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veia en €l, en primer lugar, un signo de indicio, luego, un signo cau-
salmente ligado a su objeto. Pero como el autor de La estructura
ausente no deja de presentar una teoria del indicio, una discusion
como ésta me permitird clarificar mi propia concepcién sobre el esta-
tuto de los signos indiciales, y en consecuencia, segin mi perspec-
tiva, del signo fotogrifico en lo que tiene de mis especifico.

Para Eco, todos los indicios visuales son convencionales: «...todos
los fenémenos visuales interpretables como indicios pueden ser con-
siderados como signos convencionales»i2. Un argumento a favor de
esa tesis seria la rapidez de interpretacion de esos signos: «...cuando
veo una mancha de agua, de ese indicio deduzco inmediatamente
que ha caido agua»3. Pero, ¢es eso muy cierto? Para que se pueda
hacer esta deduccion, primero es necesario que se cumplan cierto
namero de requisitos, y para empezar el siguiente: la existencia de
una meta hermenéutica que conduzca a considerar el charco de agua
mds como signo que como obsticulo que hay que evitar. Ya vemos
ahi que se trata de un signo por lo menos especial, ya que su estatuto
semiotico es facultativo, contrariamente a lo que ocurre con un signo
lingtiistico, por ejemplo. Si subrayo este hecho es porque también in-
teresa al problema de la imagen fotogréfica: no es seguro que la con-
templacioén de una imagen fotografica sea siempre considerada como
una meta semiotica. «Mirar una imagen» puede que no se reduzca a
dnterpretar un signo» sin que se pierda algo. Volveré sobre esto en el
momento de la discusion sobre el arte en fotografia. :

Pero admitamos que la meta sea hermenéutica. No por ello
deduzco necesariamente que acaba de llover o, al menos, debo elimi-
nar primero otras posibles interpretaciones concurrentes: podria tra-
tarse del signo de un conducto de agua reventado o del paso reciente
de un camién de limpieza urbana. Es evidente que el charco de agua
no puede referirse directamente al hecho de que ha caido agua. En
cuanto a los medios de los que dispongo para fundamentar mi inter-
pretacion, nada tienen que ver tampoco con la puesta en prictica de
reglas de un sistema codificado: mas bien echaria una mirada hacia el
cielo con el fin de descubrir eventualmente sefiales de lluvia reciente.
El hecho de que Eco utilice el término «deducir» parece indicar, por lo
demas, que él mismo intuye que la relacién no es instantinea. Pero
tampoco tiene lugar dentro de un sistema cerrado: no se trata, pues,
de una deduccién sino de una induccién empirica. Finalmente, su
decision de insertar el charco en la misma serie que la flecha de sefia-
lizacién acaba confundiéndolo todo: ésta dltima no es sélo un signo
convencional, sino cada vez mis un signo de orden cuyo funciona-

12 Eco, op. cit., pags. 12-13
13 Ibid., pag. 12
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miento hermenéutico ya no tiene relacién con el signo natural que es
el charco de agua.
El otro ejemplo que da es poco mis concluyente:

De las huellas sobre el terreno, llego a la conclusién de la pre-
sencia del animal sélo si he aprendido a plantear una relacién
convencionalizada entre ese signo y ese animal. Si las huellas son
sefales de algo que no he visto nunca (y del que nunca se me ha
dicho qué huellas dejaba), no reconozco el indicio como indicio,
sino que lo interpreto como un accidente natural4.

Mas vale decir que el semi6logo es un pésimo explorador (es el
colmo...): aunque las huellas son las de algo que nunca he visto y de
que nunca se me ha dicho qué huellas dejaba, nada me obliga a con-
cluir que se trata de un accidente natural. ;Por qué no planteo la
hipétesis segin la cual se trata de huellas de un animal que desco-
nozco? Por supuesto, €l signo no me permitiria por si-mismo identifi-
car el animal en cuestién, pero no por eso es menos (para mi) signo
de un animal. La concepcién de Eco parece basarse en la presuposi-
cién de la existencia de una especie de diccionario, previo a cual-
quier acto interpretativo, por tanto a cualquier recepcién de una sefial
visual como signo. Pero tal presuposicién se reduce por si sola a lo
absurdo: el diccionario en cuestion nunca podria ver la luz, va que,
para que la primera sefial pueda entrar como indicio, deberia existir
ya, en la medida en que una sefial no puede ser indicio mas que
como elemento de un cédigo.

Pienso que gran parte de las dificultades vienen del hecho que
Eco, como muchos otros, identifica abusivamente aprendizaje y con-
vencionalidad de lo aprendido. Ahora bien, son dos cosas muy distin-
tas: que para interpretar correctamente un signo, sea necesario haber
hecho el aprendizaje para ello, no implica en absoluto que cualquier
signo sea ipso facto convencional. Nos equivocamos también al iden-
tificar regularidad con convencionalidad: el hecho de que, a partir de
un cielo rosa, yo concluya regularmente de la inminente salida del
sol, no supone que el rosa del cielo se transforme en signo conven-
cional del sol naciente, ni mi interpretacién regular en interpretacion
codificada. Si se quiere guardar una significacion inteligible a la pala-
bra «convencién», hay que limitar su uso a las relaciones semidticas
planteadas por una comunidad humana entre signo y a lo que remite,
sin que el signo y su objeto esten relacionados mis que por esta con-
vencion. Desde luego es posible desarrollar signos convencionales
que indiquen la salida del sol, pero el rosa del cielo no forma parte

14 Eco, op. cit.
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de ello. En ciertos casos, también es posible utilizar realizaciones
materiales de signos naturales como soportes para signos convencio-
nales, como lo demuestran las sefales de humo utilizadas por ciertas
tribus indias (al menos en mis lecturas de infancia). Pero, la posible
interpenetracion de dos categorias de signos no nos descarga de la
obligacion de distinguirlos's. Esta regla también debe aplicarse a la
imagen fotografica cuya ambigiiedad semiética depende, entre otras
cosas, de esa posibilidad de interpenetracién de los signos naturales y
de los signos convencionales.

Una vez hecha esta aclaracion referente a la indicialidad (en su
generalidad), es momento ya de pasar a la tesis de la naturaleza ico-
nica de la imagen fotografica defendida por Eco. Al igual que para la
indicialidad, postula una convencionalidad intrinseca del campo de
los iconos. En un primer momento, establece que si una cosa como la
relacion analbgica existiera, no se daria entre la imagen y el objeto
real, sino todo lo mas entre la primera y las condiciones de la «per-
cepcién comin». A primera vista, esta restriccién parace vilida: en
efecto, no se concibe muy bien c¢6mo formas visibles podrian pare-

- cerse a otra cosa que no fueran formas visibles, y yo he insistido en el
hecho de que la relacién de analogia opera entre la imagen y el
campo visual. Pero, contrariamente a lo que mantiene Eco, esto no
excluye la existencia de una relacién entre objeto real e imagen ana-
16gica. Basta con precisar que no se trata de una relacién figurativa
(que sblo puede existir entre formas visuales), sino de una relacién
16gica. La visién de un objeto y el objeto real, o de modo mis gene-
ral, la representacion (bajo forma de percepcion actual o bajo forma

\de rememoracién) y la realidad forman parte del mismo espacio
16gico: «La rememoracion y la realidad deben estar en un espacio. Del
mismo modo: la representacion (Vorstellung) y la realidad estin en
un mismo espacio»6. Una vez mds ahi el problema no es de tipo
ontologico: se puede debatir eternamente sobre las relaciones de
nuestras representaciones y de una realidad en si; esto no impide que
la transposicién de los términos de la Vorstellung en términos de rea-
lidad funciona como a priori gramatical de nuestra aprehension efec-

15 Para ser justo (0 un poco menos injusto), hay que afiadir que, mis tarde, Eco ha
enmendado, al menos parcialmente, sus concepciones, sobre todo en Eco (1978),
donde podemos leer: «JLas sefiales estan codificadas por una convencion, pero ésta es
una adquisicién de la experiencia, es decir, de una serie de actos referenciales y de
inferencias, funcién de experiencias todavia no codificadas. . » (pag. 170). Pero incluso
ahi, no son, por supuesto, las sefiales las que son codificadas, sino a lo sumo sus equi-
valentes grificos u otros. Ademds, es una de las razones que hacen a veces arriesgada
la interpretacion de huellas naturales (por ejemplo de patas de animales) con la ayuda
de un «diccionario» grifico.

16 Wittgenstein (1964), Philosophbische Bemerkungen, 1, 38.

28

tiva del «mundor. La analogia entre la imagen fotografica y la «percep-

cién comin» garantiza la traductibilidad del campo de la imagen en
campo perceptivo que, a su vez, ancla la imagen en el campo légico
de la realidad. Miremos Canal a Biougival, de Cartier-Bresson (foto
72 2): no se podria distinguir su riqueza figurativa de su dindmica casi
perceptiva, ya que la diversidad interactiva de las formas y de las
miradas (de las que destaca una mirada de perro inquietante para
aquel que mira la imagen) hace irradiar literalmente la imagen fuera
de su marco. Nos encontramos aqui en el otro extremo de la imagen
fotografica, ahi donde la fotografia consigue lo que es casi imposible:
hacerse alucinar como percepcién sinestésica, rumor sonoro tanto
como espectaculo visual, lejos de cualquier simbolismo, de cualquier
«mensaje» iconico.

Para Eco, la caza de dlusiones> de la naturalidad o de la mo-
tivacion de los signos iconicos toma a veces apariencias épicas. No
contento con haber reducido la relacién analégica a un parecido
entre la imagen y las condiciones de la percepcién comun, piensa
que hay que ir mas lejos:

Aparentemente, esta definicion no deberia quebrantar pro-
fundamente la nocién de signo iconico o de imagen como algo
que tiene un parecido nativo con el objeto real. Si «ener un pare-
cido nativor significa no ser un signo arbitrario sino un signo moti-
vado, que saca su sentido de la cosa representada y no de la
convencibn representativa, en ese caso, hablar de parecido nativo
o de signo que reproduce algunas condiciones de la percepcion
comin deberfa ser lo mismo. La imagen (dibujada o fotografiada)
seguiria siendo algo «enraizado en lo real», un ejemplo de «expre-
sividad natural», inmanencia del sentido a la cosa, presencia de la
realidad en su significatividad espontineal?,

Con el fin de evitar esta horrible hip6tesis, Eco empieza afirmando
que la percepcién obedece a codigos perceptivos, en consecuencia,
que la codificacion ya existe mas alld de la imagen-artificio. Desde
luego la justeza o falsedad eventual de esta tesis importa poco para el
problema que nos ocupa: aunque la percepcién esté codificada, esto
no demuestra automiticamente que la relacién de analogia entre ella
y la imagen esté también codificada. Ademds, no insiste mucho sobre
ese punto y pasa enseguida a la tesis de la convencionalidad de las
relaciones que unen la imagen y la percepcién:

Entonces diremos: los signos icénicos reproducen algunas
condiciones de la percepcion del objeto, pero después de haber-
las seleccionado segin cédigos de reconocimiento y haberlos

17 Bco, op. cit,, pags. 14-15
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anotado seglin convenciones gréficas por las cuales un signo arbi-
trariamente dado denota una condicion dada:de la percepcioén o,
globalmente, denota de lo percibido, arbitrariamente reducido a
una representacion simplificadals.

Como lo demuestra la utilizacién de la expresion «convenciones
graficas», Eco piensa sobre todo en la analogia grifica. En cuanto se
ocupa de fotografia, debilita su tesis (que, sin embargo, debia ser
vélida para todos los signos iconicos): en efecto, no se concibe muy
bien cémo se podria sostener, en lo que a imagen fotogrifica se
refiere, la idea de una seleccion de los rasgos del objeto segtin codi-
gos de reconocimiento o una anotacién segin convenciones graficas.
Lo que afirma ya no es el cardcter arbitrario de la relacién entre ima-
gen y percepcion, sino la poca fidelidad de la primera en relacion
con la segunda. A este prop6sito, recoge el célebre ejemplo dado por
Gombrich: un paralelo entre el cuadro de Constable, Wivenboe Park,
y dos fotografias del mismo parque tomadas bajo el mismo angulo
que el del cuadro, pero tiradas, una sobre una escala de grises muy
limitada, la otra sobre una escala muy contrastada®. Estos tres iconos,
nos dicen,

muestran sobre todo que el parque de Constable tenia pocas
cosas en comin con el de la fotografia, sin que por ello, en
segunda instancia, se demuestre que la fotografia constituya el
pardmetro sobre el que juzgar la iconicidad de la pintura2.

La comprobacion es trivialmente justa, pero en nada concierne el
problema del caricter codificado de la analogia fotografica. Eco sigue
citando a Gombirich:

Desde luego, no hay un centimetro cuadrado de la fotografia
que sea, por asi decirlo, idéntico a la imagen que podriamos con-
seguir sobre el propio terreno utilizando un espejo. Lo compren-
demos. La fotografia en blanco y negro no da mas que gradacio-
nes de tono en una gama muy limitada de grises. Evidentemente,
ninguno de esos tonos corresponde a lo que llamamos realidad.
De hecho, la escala depende en gran parte de la eleccién del foté-
grafo en el momento del revelado, y es en gran parte, una cues-
tién. técnica. La dos fotografias reproducidas proceden del mismo
negativo. Una, tirada sobre una escala muy limitada de gris, da un
efecto de luz velada; la otra, mas contrastada, da un efecto dife-

18 1bid.
19 Véase Gombrich (1960), pigs. 57-63.
20 Eco, op. cit., pag. 19.
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rente. Por este motivo, el revelado ni siquiera es una pura trans-
cripcion del negativo?l,

Los hechos citados por Gombrich son irrefutables, pero no
demuestran en absoluto lo que pretenden demostrar (al menos para
Eco), es decir, la codificacion de la analogfa. Demuestran que no
existe identidad entre la visién y la imagen fotogrifica, ni correspon-
dencia exacta entre la realidad y la imagen, ni transcripcién pura de
la impresion a la imagen positiva. Ahora bien (ses necesario recor-
darlo?), la nocién de analogia implica evidentemente la de una dis-
tancia que es la condicién misma de la traductibilidad de la imagen ¢
en campo casi perceptivo. Eco deberfa demostrarnos que la distancia
es tal que no podria ser colmada por un reconocimiento analégico, es
‘decir, por una superposicién parcial de formas en imigenes con X .
esquemas perceptivos. Es una demostracién que no hace en ninguna =~ "
parte, con razon: es simplemente irrealizable.

La relacion analégica estd efectivamente garantizada por el dispo-
sitivo Optico cuya finalidad técnica no es mis que la produccién de
una imagen traducible en campo casi perceptivo por superposiciéon | *
(parcial) de formas en imigenes con formas perceptivas, finalidad
realizada a través de un parentesco de génesis de la imagen fotogra-
fica con la percepcion fisiologica. Este parentesco se refiere a la vez
al soporte de transmisién de la informacién, es decir, un flujo fotd- ¢
nico, y a ciertas condiciones de organizacion del mismo, siendo la { ~
mds importante, evidentemente, el centrado 6ptico. Que al lado de
este parentesco haya también diferencias importantes (como el caric-
ter binocular de la vision fisiologica, la selectividad del centrado per-
ceptivo), no sélo en la génesis sino en el estatuto mismo de la infor-
macién (por ejemplo en tiempo real versus informacién sobre una
coyuntura espacio-temporal caduca), nadie lo niega (o al menos
nadie deberfa hacerlo). Pero no impiden que el reconocimiento ana-
16gico funcione, como tampoco impiden que funcione en la pintura
figurativa, donde las distancias son en cambio infinitamente mas im- *
portantes (volveré sobre ello). -

En resumen, yo diria que los argumentos de Eco no demuestran lo
que pretenden demostrar, a saber, el caricter codificado de la rela-
cion analdgica, por el tanto de la iconicidad fotogrifica. Ademds, su -
concepcion de la imagen fotogrifica deja de lado la especificidad de
esta imagen, ya que no toma en cuenta su dimensioén indicial, y por
eso mismo deja de lado el parentesco de génesis que existe entre la

'

2 Gombrich, op. cit. pag. 59. Reproduzco la traduccién que da Eco (op. cit. pégi-
na 19). Los subrayados son mios. Obsérvese que Gombrich y Eco parecen limitar la
dindmica del reconocimiento a las relaciones de identidad estricta, que la hacen practi-
camente irrealizable.
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-unég'e_ﬁ”yala percepcion fisiologica, parentesco de génesis que desem-
boca en una analogia de las formas en imédgenes.con los esquemas
perceptivos.

T4

6. ¢SABER DEL «ARCHE» O LECTURA DEL cODIGO?

A la inversa, si afirmo que la imagen fotogrifica es un signo no
convencional, no por ello esto me obliga a afirmar su perfecta trans-
: . parencia. La interpretacion de los signos naturales, como la de los sig-
. |7/ nos convencionales, sélo es posible en el contexto de cierto saber.
g Ademds de un saber sobre el mundo, también hay que disponer del

| saber del arché: una fotografia funciona como imagen indicial con la
condicién de que sepamos que se trata de una fotografia y lo que
este hecho implica. Aqui me repito, pero porque los defensores de la
naturaleza «arbitraria» del signo fotogrifico piensan que la Gnica alter-
\  nativa a su propia concepcion es la creencia en una teoria de la sig-
natura rerum.

La ausencia de una transparencia universal de la imagen fo-
tografica se considera a menudo como un argumento a favor de su
codificacién. Como es debido, encontraremos en el otro la incapaci-
dad de deer () Ia imagen: vya sea en el niflo, ya, sobre todo, en el
«salvaje». Aqui interviene el célebre malayo: como fantasma de la lite-
ratura semioldgica, debe, él solo, soportar todo el peso de la alteridad
radical, lo que me parece un poco demasiado para un solo hombre.
Lo encontramos sobre todo en René Lindekens:

Pero son sin duda los etnélogos los que nos ayudan mejor que
nadie, con frecuencia a pesar suyo, a comprender este aspecto
lie. la convencionalidad] de la imagen. En efecto, que uno de
ellos muestre a tal autéctona de Malasia una fotografia supuesta-
mente «ealistar, retrato comprobado para cualquier lector [/sic/
occidental, y veri al interesado inclinarse angustiosamente sobre
el documento. Es evidente que éste, en un primer momento, le
resulta indescifrable —indescodificable. Después, penosamente,
el observador a pesar suyo. descubre fragmentos de anatomia
humana, sin ser capaz con todo, de realizar una sintesis figural
~—que representaria para €l un rostro humano, un rostro que cali-
ficaremos de analégicamente representado?2,

Este texto es interesante aunque solo sea porque acaba hablando
a favor de la hipétesis que pretende refutar por otra parte: si (segtn la
version de Lindekens) el malayo reconoce fragmentos de anatomia

2 Lindekens (1976), pag. 45.
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humana, esto demuestra que el reconocimiento analogico funciona.
Pues, si «en un primer momento» la imagen es «indescodificable» para
él, y después consigue identificar ciertos elementos («penosamente» y
«a pesar suyo», puede ser), este descubrimiento no puede, evidente-
mente, deberse a un reconocimiento del codigo del que dispondria
entretanto (;de dénde le vendria este conocimiento?). Ademais, pode-
mos afiadir que no son los contra-ejemplos «antropolégicos» los que
faltan. Asi, Jean Rouch? ha insistido sobre la extraordinaria facilidad
con la que los campesinos del Niger «entraban en el film que habia
rodado en su pueblo, teniendo en cuenta que era el primer film que
veian. Ademds, un «estudio etnoldgicon personal con una nifia de

ocho' afios’ me ha demostrado que era perfectamente capaz de dife-
“renciar la reproduccion fotogrifica de un gato (la reproduccién tenia
que ser, claro estd, de una dimension razonable). Seria dificil mante-
ner que disponia ya del c6digo icénico del Renacimiento. Por contra,
desde su nacimiento, vivia rodeada de dos gatos: ¢lo uno no explica-
ria lo otro?

—  Si el malayo encuentra dificultades, éstas se explican simplemente
por el hecho que no sabe lo que es una fotografia ni cémo se repro-

i duce. Por anadidura, como no tiene necesariamente una gran expe-

i

riencia de la figuracién anal6gica, los mecanismos de reconocimiento
funcionan menos ficilmente en él que en un adulto occidental del
siglo XX, no porque éste Gltimo disponga del codigo del que carece
el primero, sino porque ha tenido ocasién de ejercer los mecanismos
de reconocimiento analégico desde su infancia. Al igual que el saber
del arché es importante para poder captar la especificidad de la ima-
gen fotografica, la experiencia de las transposiciones analdgicas faci-
lita el trabajo de reconocimiento icénico. El hecho de que la fotogra-
fia haya visto la luz después de varios siglos de prictica de la pers-
pectiva pictérica, y después de varios milenarios de figuracion
analogica, ha facilitado consecuentemente su captacioén inmediata
por los occidentales del siglo XIX. Sélo que esto no .demuestra su
. cardcter convencional. En lo que se refiere a la captacién de su
. especificidad indicial, es evidente que s6lo es posible con la condi-
| cion de que esa especificidad sea conocida: no olvidemos que la
\ expansién de la fotografia en el siglo XIX era inseparable de la trans-

23 Durante la emisién de «Le cinéma des cinéastes en France-Culture, el 20-III-
1983. Véase también Bruni (ed.), 1983, pags. 371-374.

24 Seglin un rumor cuyo-origen no he podido determinar, el malayo tendria ten-
dencia a creer, cuando se le ensefia una fotografia de medio cuerpo, que se le han cor-
tado realmente las piernas al sujeto del retrato. En esta eventualidad, el analogon,
lejos de no funcionar, funcionaria demasiado bien, lo mismo que la funcién indicial,
porque haciendo abstraccion del rol figurativo, el malayo transforma la imagen en
parte integral de un campo perceptivo.
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aberes: técnico-pricticos. referentes a su funciona-
leer los informes de los periddicos de la época:
de sus metas esenciales es; en general, explicar «cémo funciona».
gnificativo que nadie haya pensado en darle la vuelta al argu-
mento- tecnoldgico: si'es cierto que la iconicidad estd, de parte a
_parte, culturalmente codificada, ;c6mo es posible que nosotros, occi-
dentales, lleguemos a identificar, generalmente sin esfuerzo, las figu-
raciones surgidas de otras culturas? ;No existe mdas bien una especie
de desprecio detrds de la aparente «olerancia» de la que pretenden
alardear los defensores de la alteridad radical de los «salvajes»? Pues, a
nosotros nos corresponde ser ahora el «otro» del hombre de Lascauxj o)
del egipcio del tercer milenio antes de Jesucristo, del mismo modo
que del Malayo o del Dogén. Los dibujos rupestres de Lascaux o las
ﬁgurgciones egipcias no corresponden a las convenciones del espa-
cio pictérico del Renacimiento, del mismo modo que las méscaras
dogbn estdn muy alejadas de las convenciones de la escultura clasica.
Sin embargo, las cohortes de turistas que han desfilado en Lascaux
han conseguido identificar los bisontes o los caballos representados
sin haber pasado por una formacién especial que les hubiera familia-
rizado con las convenciones pictéricas de la pintura rupestre. Lo
mismo ha pasado con los bajorrelieves egipcios o las mascaras de
dogén. No digo que cualquier figuracién puede ser reconocida ana-
légicamente (la esquematizacion o la deformacion pueden ser dema-
siado grandes), pero si que, en gran parte de los casos, lo es efectiva-
mente. No digo tampoco que esta manera de reconocer analdgica-
mente sea suficiente para comprender adecuadamente (y apreciar en
f su justo valor) una figuracion analégica. Pero antes de estudiar la fun-
cion del zorro o del burro en la iconografia egipcia, los hemos identi-
‘ ficado intuitivamente, y esto gracias a la dindmica analdgica, como
Z0tro 0 como burro. Dada la diversidad de las convenciones graficas
dg una sociedad a otra, esta claro que hay que admitir que se puede
| .diversificar el mecanismo de reconocimiento anal6gico, es decir, que
f nuestra capacidad de reconocimiento no se limita a un solo esqt’lema
" analégico (el de nuestra cultura respectiva).
r ALa represent_aci()n grafica pone de hecho en funcionamiento figu-
- faciones que, si no son arbitrarias (en el sentido en que serfan inde-
’ pendientes de cualquier relacién formal con la figuracion respectiva)
| _+ no por ello son menos convencionales (porque seleccionan ciertosj
el.c?mentos analégicos con exclusion de otros que serfan posibles tam-
plen). Si, a pesar de todo, permanece en la mayoria de los casos acce-
sible a nuestra competencia analdgica, ocurre 1o mismo a Jortiori con
el icono fotografico: sus formas analdgicas no son la consecuencia de
una seleccion culturalmente especifica, sino que son modalizadas se-
gan criterios de universalidad antropologica, a saber su parentesco
con la visién fisiologica.
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Para una recepcion especificamente fotogrifica, el saber del arché
y los criterios que permiten aplicarlo frente a una imagen concreta
desempenan un papel crucial. Se puede demostrar con un ejemplo
muy sencillo. La escuela pictografica de principios de siglo ha produ-
cido fotografias «rabajadas» (después de la toma), hasta tal punto que
se carece de cualquier criterio morfolégico que permita decidir si se
trata de una fotografia o de un cuadro. Frente al original, es evidente
que se puede recurrir al criterio del soporte (pero demostraré mas
adelante que ese criterio no es infalible). No ocurre lo mismo cuando
se reproduce la foto impresa, por ejemplo. Dada la incapacidad del
receptor en decidir si se trata de una foto o de la reproduccién de un
cuadro, la funcién indicial de la imagen desapareceri, lo cual afecta
en profundidad su estatuto semibtico. Pero basta que una indicacién
textual designe la imagen como fotografia para que vuelva a surgir la
indicialidad, afectando a su vez los retoques «pictéricos». Quizad uno
de los placeres que proporcionan estas imigenes resida en esa ambi-
giiedad, en ese caracter bastardo entre fotografia y pintura.

¢Es necesario insistir en el hecho de que el saber en cuestién no
tiene en absoluto necesidad de ser un saber cientifico en el estricto
sentido del término? Basta que sea capaz de provocar una recepcion
que remita las formas analdgicas a impregnantes reales, mds que a
una figuracién libre. En la mayoria de los casos, se tratara sin duda de

. un saber practico difuso, surgido de la participacién cercana o lejana

a la puesta en funcionamiento del dispositivo fotogrifico, es decir, de
un saber capaz de relacionar cierto niimero de gestos especificos con
resultados especificos. Segin dice Nadar, Balzac que explicaba la
producciéon de la imagen fotografica por la translaciéon de una peli-
cula, perteneciente al cuerpo fotografiado, hacia la superficie sensi-
ble, disponia del saber implicito suficiente para diferenciar una ima-
gen fotografica de cualquier otro tipo de iméagenes.

7. INDEX, INDICE E IMPRESION

La tesis de la naturaleza no semidtica de la imagen fotogrifica,
considerada en su especificidad indicial, ha encontrado su defensor
mias convencido y mas convincente en la persona de Henri Vanlier2.

Para empezar, propone diferenciar el indice de lo que él llama el
index, definiendo éste Gltimo como la puesta en prictica de una
intencionalidad deictica: el index demuestra algo para transmitir un
mensaje. Intencional y convencional, pertenece al orden de. los sig-

25 Véase Vanlier (1981a y b) (1983).
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iconicos que, a lo

otipos con significacion méds o menos estable.
cdistincion es perfectamente pertinente, y la eleccion del tér-
mino index me parece muy feliz, ya que toma en cuenta el hecho de
~que-los elementos convencionales de Ia imagen fotografica son del
oFdep'de una mostracién y no del orden de «significantes» referibles a
«51gmfIcados», pudiendo ser combinados sintdcticamente. Los inde
son simbolos culturales y no elementos de una combinaforia si nifi)f
cante. En esto, la teorfa del index permite corregir la Concepci()i de
Ia} gomlllota.cién defendida por Barthes, teoria que se inclinaba dema-
:fbfé es;:(c;a los signos  lingiifsticos. Tendremos ocasién de volver
) Sin embargo, Vanlier va mas lejos. Para él, la Oposicién entre
index e indice remite a la que existe entre signo y no-signo. En
efegtq, contrariamente al index, el indice no es ni intencional nj ‘est’
c/o‘dlfxcad’o: es el resultado de la realizacién de un proceso puramentfel
flslco—qu}mico que desemboca en la formacién de la impresion
Ahora'blen, para Vanlier, un signo sélo puede ser convencional é
Intencional. De ahi concluye que el indice no es un signo. Es cierto
que puede reproducir signos convencionales, pero la oper.acién or
la C}lal esta reproduccion se realiza nunca es de] orden de los si np
€s dnocente-®, luego (supongo) natural. s
La teorfa se complica todavia mis por el hecho de que el indijce se
Ve, a su vez, diferenciado de la-impresién: es una impresién de iden-
uﬁcacxog 1r}m?diata, lo que Vanlier también llama ung otoorienta-
dora».. Cita imdgenes que reproducen signos digitales (cifras o letras
por ejemplo), las que reproducen signos analdgicos (un cuadro por

€jemplo) y, por fin, una tercera categoria qt
v 1a que repr <
llama «objetos-signos»: : i K produce lo que

) El ser humano es hasta tal punto el animal firmado que gran
nimero d§ sus productos no sélo llevan 8ignos, sino que se hacen
S1gnos casi por si solos. El sombrero del cowboy, una iglesia, una
silla no ;Qlo son dispositivos funcionales, genéralmente ti’enen
una significacién directamente identificable. A lo que hay que
afiadir el caso de individuos: Winston Churchill, el tio José n{) ‘;lon
hombres, tampoco Notre-Dame de Pasis es una iglesia, son direc-
tamente Chu‘rchill, el tio Jose, Notre-Dame, v si se rfos propor-
ciona una Impresion algo explicita, ésta se conviérte inmediata-
mente en su indice y tiende a remitir 3 ellos por entero ¥y no sélo
a algunas partes hipotéticas de ellos mismos, como io haria la

2 Vanlier (1982a, pag. 14).
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toria de la fotografia, se han sedimentado hasta formar.

impresion de algo menos conocido. fsta conversién directa de la
impresion en indice y de éste en individuo u objeto significante
estd reforzada sin duda por la estrechez temporal y espacial de la
fotografia, por su isomorfismo de escala, de perspectiva, de punto
de vista, por su marco del visor que lo aisla de cualquier contexto
perturbador?’.

Primero tengo que decir que esta distincién entre impresién e
indice, valida en si, estd mal enfocada por Vanlier, ya que parece con-
siderarla como una distincién entre clases de imagenes: las fotos-
impresiones por una parte, las fotoorientadoras por otra. Seria mejor
decir que en lo que se refiere a la materialidad del arché, la fotografia
es una impresion y que, desde un punto de Vista Semiotics, es un
resion e indice: la distincion
no concierne a las clases de imdgenes, depende del plano en que
uno se sitte en el analisis. El hecho de que en determinados casos (es
decir, para ciertas imagenes y para ciertos receptores), identificar la
impregnacion sea dificil, incluso imposible de realizar, no anula el
cardcter indicial de la imagen, en la medida en que éste estd «progra-
mado» por el saber del arché.

Hay que distinguir entre la recepcién de la imagen como indice,
en consecuencia como signo referencial, y la realizacion de la identi-
Jicacion referencial. Toda imagen fotografica es percibida como ima-
gen indicial: en cuanto al problema de saber si conseguiré «descubrir
de qué es indice precisamente, es una cuestién que ya no atafie a la |
légica semidtica, sino Gnicamente a mi capacidad de hacerla funcio- :
nar de modo mis o menos satisfactorio.

De manera mds general, diré que, para mi, la oposicién entre
signo y no-signo no concierne la distincién entre impresion e indice,
es decir, la que existe entre estatuto material y estatuto semiético de
la imagen. La oposicién entre indice e index, en cambio, remite tni-
camente a una distincién de régimen semidtico: referencial y conven-
cional en el primer caso, simbdlico y convencional en el segundo.
Para Vanlier, el papel del indice es paradojico: por una parte, se
supone que no es un signo ya que sdlo es una forma especifica de la
impresidn, pero por otra, sélo tiene como funcién la de reproducir

signos instituidos, de modo que no se sabe muy bien cémo oponerlo
al index. Por lo demds, al relacionar el indice a la identificacién inme-
diata de los impregnantes, es decir, como de hecho lo demuestran sus
ejemplos, a su nominacién o su lectura, Vanlier deja completamente
sin determinar el estatuto de la relacidon de referencia en todos los
casos en los que no hay identificacién inmediata: calificarla de «no-

27 Ibid., pag. 18.
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entex.constituye una respuesta que tiene poco alcance descriptivo o
licativo: '
- +Pienso que parte de las dificultades vienen del hecho que, en la
t‘E?Tla de Va.nhe;rf no existe mdas relacién entre un signo y su ’objeto
%ue 1? de significacion: habla asi de Ig «significacion directamente
identificable> del sombrero del cowboy, de la iglesia y de la silla
Pero, Interpretar correctamente un signo fotogréfico no es encontrar
flu significacién, es primordialmente reconocer la cosa o el estado de
; echo que presenta. Para Vanlier, o nos encontramos en el ambito de
‘O<S;1 &g&osdcoln relacién de «significacion», o en el 4mbito del misterio
indecible de la impresién. Fn consecuenci ién é i
de la . 2ncia, también é] !
modelo lingiiistico. o o victima del
- Si tdenemos en cuenta la.especificidad del signo visual analdgico
no. ;301 €mos poner en el mismo plano la reproduccién de los signoé
dlbl ales o analogmos y‘la grabacién de los signos-objetos. La repro-
1 uccion de los signos digitales es del orden de una interpretacién de
uc;ls 51gnos convencionales. Cuando la imagen fotografica reproduce
o st1gno analoglco, por ejemplo un cuadro, es cierto que también
tocy ransparencia, pero también ahi, el signo fotografico sufre un cor-
o cigcrgglo. Arnt;os €asos no permiten, en consecuencia, plantear ver-
o Oente e pl:oblema de la especificidad de la imagen fotogrifica
que esta en juego para ellos, much 2 i i6
Pt o ot e os, O mds que la impresion
) OS s1gnos reproducidos. Muy dif
[orografica, s ‘ ( - Muy diferente es e] caso de
o L;lzj?;?es;;gr;os». aqui ?o hay transparencia del signo. La fotografia
» Por ejemplo, pone en juego, e i iej
gle ‘ n primer lugar, un v
reconocimiento visual indetermj i 10 ¢ be.
minado, relacionado al hech
mos que se trata de un objet : i
0 del mundo real (ya i
] ue la imagen
una fotografia), y no al d imi i T s
, escubrimiento de un sionifi j
3 ‘ : gnificado o de Ia eje-
rc;ccilgr? c?e u?a refere(ncm determinada. Como he dicho antes, la ople
, € referencia («Esto es un x real) idénti ’ i
AC . no es idéntica a la identifi
" « X ifica-
laoon refer‘e,ncxal (Este x es la basilica de San Pedro»), ni, claro ests, a
2 pgrac:gq de lectura simbélica («Esto es un simbolo del poder de’Ia
: 1%) Ie)sna catllica»). Consecuentemente, el hecho de que ciertos objetos
€S0 se conviertan en «objetos-si
. -S1Ign0s» no es en absoluto definj
rio de la relacién indicial: otia de
: € trata de un rasgo i
los comeiacio a I g0 que, en la mayoria de
» €S optativo. Mds adelante de S
1 mostrar€ que, contrari
mente a lo que se piensa co i i : iden
n frecuencia, se exige ra i
nente . ras veces la iden-
th{CgClon referencial para una recepcidn adecuada de la ima f
grafica. genfoter
Soslfjr; ggsgtodal leverétual caracter simbélico de ciertos objetos impre-
€ de las idiosincrasias perso
‘ nales y culturales del
Yy no es inherente a las cosa sentados
s 0 los estados de hecho
Y no es i a presentados
mo indices analdgicos. E] sombrero del cowboy puede ser un sim-

bolo pero la image Afi
n foto 5 .
cowboy. g grafica tan s6lo representa un sombrero de
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Vanlier comete el error inverso al de Eco: mientras que éste Gltimo
postulaba que la imagen fotografica debe ser convencional e intencio-
nal (en el plano de su emisién)? ya que es un signo, Vanlier afirma
que, puesto que no es convencional (en el plano indicial al menos),
no puede serun signo. Ya he dicho antes que esta identificacién entre
«ser un signo» y «ser un signo convencional e intencional» es abusiva.
La verdadera alternativa no estd entre signos convencionales-inten-
cionales y una auto-expresividad de lo real, sino entre signos conven-
cionales-intencionales y signos naturales, si tenemos claro que este
altimo calificativo se refiere al estatuto semidtico de los signos indi-
ciales y nada mis. Los indicios son instituidos como signos naturales |
por el receptor en el sentido en que, la estrategia semidtica dentro de
la cual los aborda, no los refiere a un mensaje intencionalmente emi-
tido, sino a fenémenos intramundanos, consecuentemente aprehensi-
bles en el marco de un saber sobre el «mundo» y no en el de un inter-
cambio comunicacional. Con el fin de evitar cualquier malentendido,
recordaré que de momento sélo me ocupo del estatuto indicial de la

fotografia, y todavia no tomo en consideracién la eventual tensién |

entre la funci6én indicial y la funcién icénica. _

8. LA FUNCION INDICIAL

La naturaleza indicial de la fotografia da lugar a la tematizacién del
arché a la hora de contemplar una imagen fotogrifica. Esta definicién
exige que admitamos ciertas restricciones referentes a lo que se con-
sideran rasgos definitorios del signo. No es seguro que una definicién
general del signo sea realmente Gtil e interesante: en efecto, podria
ocurrir que el parentesco entre los diversos signos no sea referible a
una identidad interna, por «naturaleza», pero que se limite a un paren-
tesco de funcién. Sin embargo, por otra parte, la tradicién sabia nos
obliga a pasar por una definicién al menos heuristica, aunque sélo
sea para evitar los malentendidos que corren el riesgo de ser relacio-
nados con la utilizacién del término en la expresidon compuesta «signo
fotografico», malentendidos debidos a que la mayoria de las definicio-
nes generales del signo parten del signo lingtiistico.

Para poder incluir los signos indiciales visuales, y sobre todo la
i fotografia, la nocidon de signo debe excluir de sus rasgos necesarios

las caracteristicas siguientes:

28 Una vez mds, la afirmacion vale para Eco sblo de manera estricta: en un texto
ulterior, acepta en efecto la existencia, si no de signos no convencionales, al menos de

signos no intencionales (véase Eco, 1976, pig. 16).
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\\5’\5 capta la idea de

| -~ todo'signio codificado, luego organizado segdn unidades dis-
Cretamente cgmbmableszentre»si‘y que forman sistema;

7 —itodo “signo es de. naturaleza convencional, es decir, con-
trgctl}?l, sin-mds relacién con su objeto que la instituida por la con-
vencion; : )

— 1:91 relacién entre signo y objeto, es decir, la manera con Iz
que un signo remite a su objeto, es del orden del significado y de la
identificacion referenciales;
_ ——todo signo presupone una intencionalidad emisora (que ins-
(tiltuye) la relacion con el objeto del signo como un «querer hablar
e...n),
La discusion de las tesis de Eco, de Lindekens y de Vanlier ha
demostrado que el signo fotografico estaba infringiendo cada uno de
€S0s rasgos. Consecuentemente, es mejor ver en €l rasgos optativos
de la relacién «ser un signo de... para...» que rasgos necesarios. De
todas las definiciones corrientes del signo, la de Peirce parece sér a
mi modo de ver, la Gnica suficientemente débil para acoplarse més’ o
menos al conjunto de los fendmenos que aceptamos como signos:

/ Un $igno, o representamen, es algo que ocupa el lugar de algo
para algm?n con motivo de algo. Se dirige a alguien, es decir, crea
\ en el espiritu de esa persona un signo equivalente o quiéé un
51gno mas desarrollado. Este signo que crea, lo llamaré e} interpre-

\I §ino por referencia a una idea que he llamado a veces el funda-
| mento del representamen, Aqui hay que comprender Jddea» en
una especie de sentido platénico, corriente en el lenguaje. coti-
diano; quiero decir en el sentido en que decimos que un hombre
otro hombre; en el sentido en

La expresién «se dirige a alguien» no es por cierto muy afortunada
porque es ambigua. Sin embargo, la ambigiiedad desaparece en
cuanto se admite explicitamente que aquel para el que el signo
“ocupa el‘lugar de algo» y aquel a quien «se dirige» pueden ser una
unica y misma persona, es decir, el receptor del signo: cuando ambos
coinciden, nos encontramos frente a un signo no circulatorio: a la
Inversa, cuando las dos funciones estin repartidas entre un em;sor y

2 Peirce (1
gina 1 Z?rce (1978), Collected Papers 11 (1931, 1960), 2.228; tr. francesa, Deledalle, pa-
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un receptor, nos encontramos con un signo circulatorio, intencional. |
La definicién de Peirce aporta una precisiéon fundamental a la nocién
de «ocupar el lugar de», es decir, a la relacién de. equivalencia del

signo y de su objeto: el signo no ocupa el lugar del objeto en todos.

© en relacion con una idea qué es €l fundamento del
fotografica no ocupa el lugdr del
impregnante como tal, sino de su manifestacién visual. Esta restric-
cién no impide que el signo funcione como sustituto adecuado del
objeto, pero limita la dindmica de esta funcién a ciertos contextos
comunicacionales, a ciertos tipos de informacién: no se podra pedir a
la imagen fotogrifica que nos dé informaciones sobre olores o sabo-
res por ejemplo, porque, en este aspecto, el signo fotografico no sus-
tituye el objeto (evidentemente, puede estar asociado a impresiones
olfativas o gustativas, pero éste es otro problema que no concierne
Unicamente la problematica de los signos).

Desde un punto de vista mds general, hay que observar, después
de Derrida3, que la concepcion peirciana del signo se separa profun-
damente de la concepcién sausuriana: al dualismo (significante/ signi-
ficado, signo/objeto) y a la dindmica vertical del signo sausuriano,
Peirce opone una relacion entre tres términos (signo/objeto/inter-
pretante) y una dindmica esencialmente horizontal, ya que un signo
no puede ocupar directamente el lugar de su objeto sino Gnicamente
el de otro signo, por tanto lo hace por el intermediario de un signo
que lo desarrolla. Ademas, esta concepcién ha conducido a Peirce a
una conclusién radical: «El signo sélo puede representar el objeto y
decir algo de él. No puede ni hacer reconocer ni reconocer el
objeto»31. No veo muy bien lo que quiere decir exactamente Peirce al
oponer decir algo de un objeto y hacerlo conocer o reconocer, pero
quiza piense en el hecho que, para que un signo pueda transmitirnos
las informaciones que acarrea, siempre tiene que intervenir un saber
lateral ya constituido que permita integrar el signo que «Surge» en un
conjunto de stimuli y de saberes organizados: la manifestacién «origi-
naria» de una galaxia sé6lo funciona como tal en el marco del saber de
un astrofisico y no-en lo absoluto. Este saber lateral puede ser de los
més diversos: se puede tratar de stimuli sensoriales memorizados,
pero se puede tratar también de representaciones o de saberes mas
abstractos que s6lo tienen relaciones indirectas con estos stimuli 32.

Sus a pectos,

representamen. Asi, la imagen

30 Derrida (1967), pags. 42-108.

31 Peirce, C. P. I, 2.231; op. cit., pag. 123, .

32 Como lo formula Quine, el mundo del saber no esti en contacto con los estimu-
los sensoriales salvo en su periferia. Se caracteriza pues por una autonomia relativa
que aumenta con la expansion de la periferia (véase Quine, 1977). La informacion
visual transmitida por la imagen fotografica reside sobre todo en las cercanias de esta
periferia.
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- Estd claro que-también interviene en la recepcion de las imagenes
- fotogrificas, y.esto en relacion directa con la cantidad de informacién
analégica e indicial solicitada. Volveré sobre esto mas adelante.
- = Pasemos de la definicién general del signo a la del indicio:

que estd realmente contaminado por ese objeto [...] En la medida
en que el indicio estd contaminado por el objeto, tiene necesaria-
mente alguna cualidad en comin con el objeto, y debido a las
cuallidades que puede tener en comin con el objeto es por lo que
| remite a ese objeto. Consecuentemente, implica (involves) una
i especie de icono, aunque sea un icono de tipo particular, y no es
i el mero parecido con el objeto, incluso a este respecto, lo que lo
convierte en signo, sino su modificacién real por el objeto33,

Y Un indicio es un signo que remite al objeto que denota por-
|
!

~ Esta definicién pretende ser valida para el indice en general, al
uempo que parece ser también adecuada para la impresion ’fo—
tografxca, ya que toma en cuenta la relacién iconica. Sin embargo, la
relacién icénica hacia la que apunta aqui Peirce es la del pareci)do
entre el objeto y el indicio mds que a la de la analogia entre icono
indicial y campo perceptivo. Esto no deja de plantZar problemas
pues ¢cudles serian esas «cualidades comunes» que el objeto y su indi—)
cio deberfan compartir?, ;cualidades comunes de donde Peirce
ﬁeduce un parecido entre ambos? ;Qué parecido tiene en comun el
b;g;l(zi g?ﬁl zlrt;lileg?? Qué pflrec1do entre ’ambos?. Hay que hablar mis
: acion causal: ahora bien, ésta no implica la idea de un
p'arec1d‘o. La nocién de parecido sélo tiene sentido si se toma en con-
sideracion la especificidad de la iconicidad como finalidad analdgica
superpuesta a la relacion indicial. Peirce tiene razén en decir que la
e.spec/xfi‘cidad de un signo indicial no puede residir en el parecido
Sino Unicamente en la modificacion real por el objeto. Sin embargo
hgy que ir rpés lejos: el parecido no es un rasgo necesario de los indi-
Cios, sino Unicamente de una clase de indicios muy concretos, a
saber, aquellos que estdn basados en una relacién de impresién };or
contacto directo. En cuanto a la impresion a distancia que constituye
e@ fundamento material de la imagen fotogrifica, su funcién analo-
gica, de parecido (indirecto) entre signo y objeto, supone una finali-
zacion en relacién con la vision fisiolégica que es independiente del
principio de indicio considerado in se: la impresién de la radiactivi-
dgc} del uranio sobre una placa fotografica es del orden de un indicio
v.131ble, pero no implica ninguna relacién de parecido entre objeto y
signo, ni, claro estd, de relacion analogica, ya que el fenémeno de la
1rradlaq(’)n radiactiva no podria ser utilizada como soporte material
de una informacién aprehensible en un campo perceptivo.

33 Peirce, C P. II, 2.248; op. cit., pag. 140.
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La distincion entre el indicio icénico y el icono «puro», a la que
Peirce parece indirectamente hacer referencia en el fragmento citado,
me resulta en cambio pertinente. El objeto del icono, nos dice, «es el
tinico parecido que puede haber con el icono, y [...] es su objeto en
la medida en que se parece al icono»3. Contrariamente al indicio que
remite siempre a objetos o estados de hecho particulares, individuali-
zados (es decir, a manifestaciones del espacio-tiempo reaD), el icono
in se nunca remite a existentes: es, dice Peirce, un signo de esencia.
De ahi que, cuando es retomada en el interior de una funcién indi-
cial, su dindmica semibtica cambia en profundidad, ya que en ade-
lante serd la materializacién analégica de un signo de existencia. El
mismo cambio semidtico tiene lugar, ademds, cuando el icono estd
acompanado por una indicacion deictica o de identificacion: asi, un
retrato pictérico no es un signo de esencia, sino que remite a un exis-
tente real (por ejemplo, el matrimonio Arnolfini). Pero lo que en el
icono pictérico debe ser realizado por el contexto estd en el funda-
mento mismo del icono fotografico en la medida en que se encuentra
integrado en una funcién indicial. No remite s6lo a existentes reales,
como puede (eventualmente) hacerlo la pintura, graba su huella efec-
tiva en un campo perceptivo, visual desde luego, pero situado en un
momento del espacio-tiempo real. Estatuto paradéjico que hace par-
ticularmente dificil la descripcion de la analcgia fotografica.

Peirce también ha dado una definicién mas concreta del indicio
fotografico, calificindolo en relacién con el representamen, al objeto
y al interpretante. Lo cual, en su jerga un poco especial, nos da lo
siguiente: la imagen fotografica es un «insign» indiciario dicente. Se
califica a un signo de «sinsign» cuando es un acontecimiento real. Es
el caso de la fotografia. Un enunciado también es un «sinsign-*, pero
que no tiene valor de modo independiente: funciona Gnicamente
como réplica de un degisign», en este caso el codigo del lenguaje. Por
el contrario, la imagen fotografica no es la réplica de un degisign-™*,
sino un «insign» independiente. En lo que se refiere a la relacion con
su objeto, la fotografia es de orden indiciario. Finalmente, en su rela-
cién con el interpretante, funciona como «dicisigno», es decir, como
signo de una existencia real. En consecuencia, y en términos (un
poco) menos birbaros: la imagen fotogrifica es un indicio no codifi-
cado que funciona como signo de existencia. Por lo demds, Peirce no
deja de observar que si la fotografia es un indicio, no es porque el

34 Peirce, C. P. II, 2.314; op. cit., pag. 170
* N. de la T.: El autor adapta al francés el término de Peirce que significa signo-
ocurrencias. Prefiero conservar la palabra inglesa.
* N. de la T.: En este caso también conservo la palabra inglesa. <Legisign» significa
«Signo-tipor.
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icono, luego su materialidad, la revele como indicio (es incapaz de
ello, ya que considerada en si, siempre es un signo de esenci£ sino
Pporque disponemos ademas de un saber referente 4] funcionamiento”
del dispositivo Totografico, aquello que pue mar el saher
1 %/lgl.ﬁfféé:l,.lglnagen se convierte en ind
| sta dltima es el efecto de irradi
luego gracias a un «Conocimiento indepen
modalidades de génesis de la imagen.

La concepcion indicial de la imagen fotogréfica no desemboca ni
en la %dea de una transparencia del signo (que revelaria su propia
“esencia») ni en la de una signatura rerum, Espero poder denlfostlr)ar
del mismo modo que podemos sostener la idea de la existencia de

una analogia iconica, sin por ello caer en el naturalismo o el objeti-
vismo de la representacién.

2
El icono indicial

H
4
i
I

1. POR DEBAJO Y MAS ALLA DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

La especificidad que permite distinguir el icono fotografico de
otros iconos analdgicos reside en su funcién indicial. Este primer
resultado debe inmediatamente ser contrarrestado por una ob-
servacién complementaria: la especificidad que permite distinguir el
indicio fotogrifico de otras impresiones fotdnicas reside en la fun-
cibn analégica de su realizacién icénica. De ese modo, podemos
delimitar el campo del indicio fotografico en relacién con lo que esti
por debajo de él, el fotograma, y mas alla de él, la radiografia.

La impresién fotogramidtica es la fijacién de un efecto de pantalla.
O, si queremos ser mas concretos: es una impresién luminosa directa
(no reflectada), diferenciada por efectos de pantalla conseguidos gra-
cias a objetos colocados entre la fuente de luz y la superficie sensi-
ble. Podemos ademds distinguir entre la impresion directa, es decir,
el efecto pantalla, y la eventual inversién ulterior de esa impresiéon
que nos da un efecto de sombra proyectada. Fox: Talbot fue el pri-
mero, que yo sepa al menos, en realizar fotogramas segln estos dos
procedimientos: la ldmina VII de The Pencil of Nature es un foto-
grama invertido de una hoja de planta (fofo n2 3), mientras que la
ldmina XX presenta el fotograma original (luego no invertido) de un
trozo de encaje. Debido,a los fenémenos de difraccién, cuanto mds
grande es la distancia entre-el objeto-pantalla y la superficie sensible,
mas borrosos e imprecisos seran los contornos de la sombra: es la
razoén por la cual la mayoria de los fotogramas (o al menos aquellos
que proponen sombras reconocibles mis que composiciones abs-

35 Peirce, C. P, 1T, 2.265: op. cit., pa
, C. P11, 2.265; op. cit,, pig, 184 .
36 C. P11, 2.281; ibid,, pag. 151. P
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tractas), por ejemplo los de Fox Talbot o de

colocando objetos-pantalla directamente sobre 1.
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fotonico v la impresion. Ahora bien, la informacion visual que circula
mediante la reflexion luminosa no puede ser identificada a la que cir-
cula mediante efectos-pantalla o sombras proyectadas. La primera
constituye el principio mismo de la informacion visual humana,
mientras que los efectos-pantalla o de sombras proyectadas no sur-
gen mds que como stimuli particulares en el interior de un campo asi
delimitado. Ademis, el fotograma prescinde del dispositivo 6ptico,
mientras que la perspectiva y la focalizacién son intrinsecas a la ima-
gen fotografica canonica: no pueden pertenecer también al «6digo
cultural» impuesto en sobre manera a una prictica que, captada en su
pureza de impresion, podria perfectamente prescindir de él. Es cierto
que, desde el punto de vista de la informacion fisica, no hay diferen-
cia entre flujo proyectante centrado y flujo no centrado: la informa-
cion de la que se ha cargado el flujo foténico, partiendo del impreg-
nante o reflejandose en €él, es la misma en ambos casos. Pero para
que pueda ser utilizable por el hombre como informacion visual
sobre objetos y estados de hechos intramundanos, debe ser orde-
nada, con analogia al principio que la organiza en la vision fisiol6-
gicad,

Si el fotograma se sitGa por debajo de la imagen fotogrifica
«ninima», la radiografia, en cambio, se sitGa mas alld de la imagen
«maximar. La diferencia ya estd inscrita en el arché. La radiografia es
una impresioén a través: no es la sefial de una reflexion luminosa
sobre una superficie, sino la de diferenciaciones de volumen y de
densidad del cuerpo impreso. El campo de los objetos al que remite
ya no es directamente el de la aparicién visual de las formas intra-
mundanas: si le ocurre figurar contornos de 6rganos, es como efecto
secundario de la figuracion diferencial de las densidades de los vol-
menes. :

El estatuto social de la imagen radiogrifica es ademas muy dife-
rente del de la imagen fotografica. Esto al menos cuando impregna
seres vivos: aparece entonces como peligrosa y, a menudo, como
prohibida. Peligrosa lo es, ya que produce desordenes moleculares y
celulares: cada informacién radiografica cuesta un aumento de la
entropia del cuerpo impreso. Es la razon por la que su produccion
obedece a un principio de rarefaccion de las imigenes y de minora-
cién de la energia irradiante. También a menudo se vive como ima-
gen prohibida: del mismo modo que nos gusta ensefiar nuestras fotos
de recuerdo, preferimos mantener escondidas las radiografias de
nuestros 6rganos o de nuestro esqueleto. Cuando, en La Montatia
Magica de Thomas Mann, el joven Hans Castorp se ve enfrentado
por primera vez a la imagen radiogréfica de su propio cuerpo, se da

4 Véase Henry (1983).
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cuenta que contempla una imagen que, de hecho, no le era des-
tinada: es como i le echase una mirada a Su propia tumba. La ima-
gen radiografica anticipa el trabajo de la putrefaccién, eliminando la
carne. para dejar subsistir Gnicamente la osamenta: « ..Y por primera
vez en su vida se dio cuenta que iba a morir.

Desde el punto de vista de su principio proyectante, la imagen
radiografica es, de hecho, parienta de Ia linterna migica (o de la
actual proyeccién de diapositivas), con esta diferencia: que los rayos

dad parcial de intercambio: los fotogramas realizados con ayuda de
cuerpos tr'asluc1dos (por ejemplo con un prisma de cristal) son de
h.e/cho radiografias (de ondas largas); a la inversa, cuando una irradia-

trar en una parte de su campo de difusion, conseguimos un foto-
grama, una sombra proyectada. Asf es como las sombras de ciertas
victimas de Hiroshima se vieron proyectadas sobre los muros de Iz
ciudad. :

‘ El icono fotografico como visién analdgica define pues un 4rea
visual propia: conviene tener cuenta de ello en vez de intentar neu-

2. ESpacio ¥ TIEMPO FOTOGRAFICOS

Ya he tenido ocasién de apuntar que la imagen fotografica sélo
puede grabar e] tiempo bajo la forma de un despliegue espacial. Hay
que concretar: lo que reproduce bajo forma de despliegue espacial
es el cambio en el tiempo, por tanto la translacién de objetos qué
siempre reproduce como co-representacién de diferentes estados
espacio-temporales que se suceden. Dicho de otro modo: el analo-
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mis fuerte: En efecto, en el caso de la imagen moévil, se recibe e}
desarrollo” filmico como casi-flujo perceptivo actual. Esta presencia
del tempo vivido invade el espectador, atn cuando sabe ademis
que lo que ve ahora ha ocurrido antafio (presupongo, claro esti, que
se trata de un documental). Esta captaciéon mediante el hic et nunc
de la imagen mévil cinematogrifica (imagen que hay que diferenciar
de la grabacién de video, en la medida en que ésta Gltima puede ser
transmitida instantineamente) anula pues, de alglin modo, el desfase
temporal. Todo el mundo conoce la célebre foto de un soldado viet-
cong a punto de ser ejecutado por un militar sudista. Es atroz, pero al
menos, cuando la miramos, podemos defendernos de ella gracias a la
distancia temporal provocada por la imagen‘movil: esto ha ocurrido,
luego definitivamente acabado ahora. Pero, existe también una gra-
bacién cinematografica de la misma escena: por mucho que sepamos
que, en ese caso, también se trata de la grabacién de un aconteci-
miento pasado, cada vez que volvemos a ver ese trozo de pelicula el
presente nos pone un nudo en la garganta: el hombre que se des-
ploma, la sangre que brota de un agujerito en la sien, perfectamente
redondo, como el agua de una fuente. La imagen fotografica abre la
distancia temporal: hace surgir el tiempo como pasado, mientras que
la imagen filmica, siempre una vez mas, cierra el abismo y abre el
tiempo como presencias.

En la imagen inmovil que es.la fotografia, la distancia temporal
nace del saber del arché, es decir, del hecho que sepamos que el
icono es la retencién visual de un instante espacio-temporal «eab: el
tiempo fotogrifico es, en primer lugar, el tiempo fisico (el momento y
la duracién) de la formacién de la impresion. La recepcién se hace
cargo de €l en la medida en que abre la distancia temporal entre la
retencion visual del icono y la grabacion indicial, distancia en la que
el icono se afianza en calidad de indicial. En determinados contex-
tos receptivos y en ciertas realizaciones de imigenes, el icono foto-
grafico puede de ese modo, més alld de cualquier tema, convertirse
en el puro indicio del tiempo. En el cine, por el contrario, el tiempo
toma posesion del propio icono mévil: asi, un dibujo animado pro-
duce el mismo efecto de flujo perceptivo actual que un film «eals, sin
que por ello funcione como indicio del tiempo fisico 0 humanos.

5 Para un analisis en términos psicoanaliticos de los problemas de la percepcién
del tiempo y del tiempo de la percepcién, remito al bello libro de Metz (1977).

6 No habria que mezclar el problema de la indicialidad con el de la ficcién. Un
film de ficcion sigue siendo indicial, no en relacién con el universo representado, sino
en relacién con el universo de la representacion: por ello volvemos a ver Key Largo
entre otras para volver a ver a Humphrey Bogart o Lauren Bacall, luego, con una meta
indicial. Por el contrario, el dibujo animado es de tipo no indicial: tiene que ver con la
problemdtica de las imdgenes de sintesis, cuyas realizaciones mis recientes consiguen
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7 fectamente prescindir de cualquier tematizacién temporal. Pensemos

ue ‘en la imagen mévil, la dimension temporal es una fun-
ono, én la imagen fotogrifica es una funcién de indicio. La
1agen movil (indicial o no) es imagen en el tiempo, la imagen inmé-
“(a condicién de que sea indicial) es imagen del tiempo (foto n2 4).
- Este.hecho explica por qué, en numerosos casos, y contraria-

mente 4 una idea preconcebida, la imagen fotogrifica puede per-

en las fotos de paisajes de bodegones, en las fotos de moda. Estos
campos fotograficos, por razones muy diversas ademis, no dan lugar
generalmente a una recepcion temporalmente marcada. Es decir, que
la distancia temporal puramente fisica entre el momento de la toma
de la impresion y el de su recepcién sélo es tomada en cuenta si
puede ser traducida a ruptura en un tiempo vivido postulado. De ese
modo, cuando nos encontramos frente a impregnantes estables, no
animados ademds, por ejemplo paisajes, nada parece requerir una
traduccion asi, y al mismo tiempo desaparece el aspecto temporal del
indicio. En el caso de la foto de moda, se produce el mismo fené-
meno gracias a las modalidades de recepcién que hacen que lo que
dmporta» indicialmente, no sea el modelo humano sino el modelo de
ropa, el espécimen. Nos detendremos mds detalladamente sobre esta
variabilidad de la imagen seglin contextos receptivos en el capitulo
siguiente. :
A esta especificidad del tiempo de la fotografia se afiade la especi-
’ \\"ficidad de su dimensién espacial. Como perspectiva, este espacio se
organiza segln un punto de fuga que, a su vez, proyecta un punto de
vista virtual que puede servir para fijar el posicionamiento visual del
receptor. Pero no pienso que el dispositivo de la perspectiva sea res-
ponsable por si solo de la tendencia efectiva de los receptores en
considerar la imagen fotografica como asociada a una mirada subje-
tiva. Pues, si asi fuera, el mismo fenémeno deberia ocurrir con la pin-
tura: ahora bien, para que una pintura sea considerada como mate-
rializadora del campo perceptivo de un sujeto, no basta con la simple
organizacion segln las leyes de la perspectiva. Deben afadirse a
ellos procedimientos mas especificos: asi, en El matrimonio Arnol-
Jfini, Van Eyck utiliza la representacién de un espejo donde se refleja
el rostro del pintor, localizado imaginariamente en el punto desde
donde parte la mirada del espectador; en cuanto a Las Meninas de
Velazquez, sabemos mediante queé juego complejo de representacio-
nes en espejo y centrado de las miradas (personajes representados)
se alcanza la subjetivacion’. En el caso de la imagen fotografica, por

imitar perfectamente la imagen fotografica (desde el punto de vista morfolégico). En
adelante, la propaganda politica no necesitara recurrir a las tijeras: le bastard con pre-
sentar la imagen de sintesis como una imagen fotogrifica.

7 Para mis detalles, véase Foucault (1966), pags. 19-31.
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el contrario, el saber del arché es el responsable, al menos en parte, |
de que se relacione la imagen fotografica con una mirada correspon- © *
diente. Sin embargo, la perspectiva parece ser una condicién necesa- |
ria, si no suficiente, para construir la imagen en campo casi percep-
tivo. ’

La subjetivacion del espacio fotografico no significa que el re-
ceptor lo identifica a la mirada del fotografo, sino que, m4s bien, lo
determina como motivado por esa mirada: si la imagen como signo
no es el indicio del fotografo, en cambio, como producto u obra,
puede ser relacionada con una visién motivadora y dar lugar a pre-
guntas referentes al porqué del indicio y el cémo del icono (aunque,
en los logros mds ejemplares, nos encontramos precisamente ante la
incapacidad de separar los dos tipos de preguntas). Dicho de otro
modo, el problema de la relacion entre la imagen y su creador gana
con no ser planteada en referencia al funcionamiento semio6tico de la
imagen: la tesis puede ser provocadora, pero tengo. la esperanza de
poderla hacer mis plausible a medida que progrese el analisis.

De momento, me limitaré a un solo argumento: aquellos que
quieren convertir la imagen en la realizacién del mensaje del foto-
grafo estdn obligados a postular que estd estructurada segin una
mirada semidticamente pertinente en el plano iconico, de tal manera
que dicha estructuracion se impone al receptor como «nensaje» que
hay que descifrar. Esta tesis es absurda, aunque s6lo sea porque si
miro una fotograffa nunca estoy «ondenado a ver el mundo a través
de los ojos del fotografor: la imagen no es un mero dato que el recep-
tor podria descifrar en una lectura puramente interna. Si es cierto
que, en su substancia icénica, toda imagen fotografica constituye un
punto de vista especifico sobre un campo fenomenal, no deja de ser
menos cierto que la recepcién de esta imagen transciende el dato
iconico segln «ertientes» culturales e idiosincriticas que escapan a
cualquier control por parte del emisor postulado: podemos neutrali-
zar la espacialidad especifica del punto de vista. ;Hay algo mis usual
que observaciones de este tipo: «Ahi, sobre-la imagen, no se ve muy
bien, pero en realidad...etc.»? Es decir, que precisamente anulamos lo .
que se supone que funciona como materializacion especifica de un
mensaje especifico. En consecuencia, aunque el fotégrafo hubiera
querido dar un significado particular al conjunto de los rasgos de su
imagen, esa intencionalidad no resultaria eficiente en el plano del }
funcionamiento semiotico efectivo. La recepcién de la imagen como i
campo casi perceptivo no es la recepcién de un mensaje, sino la de /|
una vision correspondiente, eventualmente, a2 una mirada motiva- :
dora.
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3. EL «REPRESENTAMEN, EL INTERPRETANTE Y EL OBJETO

.C'Cogn'o armonizar la temporalidad y la espacialidad por una parte
la 1cc?r’ucxdac’i y la indicialidad por otra? Ya hemos visto que no [e)xisté
relacién univoca entre la indicialidad y la tematizacion temporal
tampqco, €n consecuencia, entre la iconicidad vy la tematizacién,
espacial (gunque exista lo que podemos llamar afinidades electivas)
La ausencia de una relacién univoca se debe, en primer lugar, ai
hgcho de que las dos parejas intervengan en polos diferentes ,del
signo fgtograﬁco. Para comprenderlo, hay que recurrir de nuevo a la
d1§t1nc1on peirciana entre representamen, interpretante y objeto. Es
ev1dent§ que, para acceder a la imagen fotografica, debemos captérla
a tres niveles. Ahora bien, la problemitica de la ihdicialidad y de la
iconicidad atafie a la cuestién de la naturaleza del representamen
mientras que el binomio temporalidad/espacialidad, en calidad de
'modalvizacxon especifica de la imagen como signo de existencia,
interviene en el plano del interpretante, es dec?r. del receptor, el
unico capaz de integrar la imagen en un horizonte temporal esp,eci~
fico, gl.suyo. Podemos ir mis lejos: el binomio temporalidad/
espaagl/xdad €5, en cierta manera, un «falso» binomio: todo acto de
recepcion de una imagen fotogrifica implica su insercién en el hori-
zonte temporal y espacial del receplor, puesto que ya hemos visto
que el signo fotogrifico sélo existe en calidad de signo receptivo. De
ahi que no haya que considerar la temporaiidadcy la espacial{dad
como formando un binomio oposicional: mejor serfa decir que, de
acuerdo con configuraciones especificas por parte del represe;zm-
men y del objeto, la recepcion pasa por la tematizacién, va sea de
una ruptura, ya de una continuidad temporal, por consiéuieme por
una construccion del espacio icénico como campo casi perceptivo
no reiterable o, por el contrario, reiterable. . P

En lo que se refiere al polo del objeto, hay que distinguir los casos
en que remitimos la imagen a entidades o a estados de hecho. Ade-
mas, nos encontramos frente a esta distincién en los actos dé len-
guaje en }os que nos puede ocurrir que describamos el «contenido»
de las imagenes. Si se nos pide que describamos una foto de paisaje
y después un cliché de un suceso, cambiamos literalmente de uni-
verso de referencia pasando de la primera al segundo. Podriamos
decir, pgrafraseando a Carnap, que cambiamos de base descriptiva:
en el primer caso operamos en un universo de entidades mientraé
que en el ‘segundo consideramos acontecimientos, accion;es y reac-
ciones. Asi, en un contexto de «prueba- fotogrifica, distiﬁguiremos
entre la «prueba- de la existencia de una entidad, y la de la circuns-

N
(3]

tancia de un acontecimiento. La causa de esta distincién categorial se
encuentra en distinciones correspondientes que operan en nuestras
descripciones de acontecimientos perceptivos. Pero tenemos la
impresién que la imagen fotogrifica acentia esta distincion: la con-

tinuidad de la vida perceptiva hace que las fronteras entre entidades /
v acontecimientos se hagan muy moviles, mientras que la disconti- | ;

nuidad de la imagen fotogréfica, su cardcter de imagen instantdnea, |/
fijan los dos polos en una oposicion mas nitida. En un paisaje foto-
grifico de Adams, tenemos la impresién de que «nunca pasard va
nada mis.. A la inversa, la dindmica actancial de un suceso fotogra-
fiado por Weegee eterniza gesticulaciones, y ya no dard nunca més a
sus actores la posibilidad de volverse a centrar en una presencia apa-
cible. Es necesario observar que estas distinciones sélo tienen pert-
nencia en el plano del analogon icénico, y que no les corresponde
ninguna diferencia en el plano del arché: como toma de impresion,
una fotografia de paisaje no es menos un acontecimiento espacio-
temporal que la instantdnea de un suceso. Pienso que es indtil afadir
que las distinciones no estin relacionadas de manera univoca a
determinados tipos de imdgenes, sino que corresponden a afinidades
electivas, cuyas motivaciones transcienden el campo de la fotografia.
Nadie impide que un fotdgrafo paisajista, por ejemplo, vaya en con-
tra de esas afinidades electivas (a las que pronto acaban por corres-
ponder estereotipos composicionales): puede sustituir el encuadre
centripeto cldsico por un encuadre centrifugo que interfiera la pleni-
tud del campo perceptivo, puede introducir senales de la temporali-
dad «meteoroldgica- (el.viento que nubla las hojas, la sombra de una
nube que cubre una llanura, etc.), 0, mis interesante todavia, puede
intentar introducir la apariencia y el fempo de la foto de reportajes, y
asi sucesivamente. Pero si estos intentos enganchan la mirada y nos
conducen a ver la foto de paisaje de otro modo, es porque nos pare-
cen marcados, como yendo a contracorriente de las afinidades electi-
vas culturalmente arraigadas.

Cuando abordamos la imagen fotogrifica desde el punto de vista ",

de su alcance semidtico, hay que tener en cuenta el hecho que ésta
siempre se constituye mediante la combinacién de las tres dimensio-

nes que son el representamen, el interpretante y el objeto. Con el fin.-

8 De ese modo, Hamish Fulton (1978) intenta construir imdgenes de paisajes que
aparecen unidas al cuerpo del fotdgrafo en marcha y que, por consiguiente, no escon-
den su génesis material, cuando la fotografia de paisaje cldsico privilegia la mirada
desencarnada, el punto de vista divino que domina la realidad realizando asi la inte-
gracién composicional unificante y totalizante. El paisaje fotogréfico tradicional, y mis
aGn el bodegén forogrifico, se-inspiran de una problemadtica pictérica, como podria-
mos demostrar comparando los procedimientos composicionales de los fotégrafos
paisajistas con los de los paisajes pictoricos cldsicos o, mds a menudo, académicos.
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de delimitar el campo de los posibl
establecer un cuadro con tres €j
guido una polaridad dual en c
entrada deberi ser dobl

uno u otro de los dos polos. Un cuadro asi no distin
tmagenes estrictamente delimitadas (de todos modos

parece irrealizable y sin interés), pero si constituira u
plificado del campo tensional que motiva la construc
gen fotogrifica en la multiplicidad de sus figuras pr.
un nombre a cada una de las posibilidades abiertas p
intentara circunscribir la es

correspondiente (y que siempre es la resul

€s semioticos, se puede intentar
es. Ademds, como ya hemos distin-
ada uno de los tres términos, cada
e de hecho, segiin el caricter dominante de
guird tipos de
la empresa me
n modelo sim-
cion de la ima-
agmaticas. Doy
osib or el cuadro que
pecificidad semibtica del signo fotogréfico
tante de un «cruce» de tres

factores):
interpretante
objeto /4 ‘ —v
, Temporalidad (+) Espacialidad (+)
% Espacialidad (-) Temporalidad (-)
- = e T
e % N :
p .
r Indice (+)
e Icono (=)
s
e
¢ i
¢ .
a Icono (+)
m Indice (=)
e
n

‘ Cada‘ una de las ocho casillas crea una dindmica receptiva especi-
fica, deﬁmdz} sobre todo desde un punto de Vista funcional. \Dep ese
modp, la senal, el protocolo de experiencia, {a descripcion y' el testi-
MOnIo se caracterizan los cuatro por un predominio de ta funcién
mc_hcxal. Perq se diferencian por la categorizacion de su objeto y por
la importancia respectiva concedida al arché temporal de la seﬁall)o

b
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por el contrario, a su organizacion espacial. El recuerdo, la rememo-
racién, la presentacién y la mostracién se caracterizan por un predo-
minio de la funcién iconica: en el recuerdo y la rememoracion, este
predominio estd ligado a la funcion reflexiva de la imagen (en rela-
cién con el receptor), por tanto a su redundancia al menos parcial,
mientras que en la representacion y la mostracion la funcién indicial
estd destruida, ya sea por la funcién ilustrativa, ya por la autotelia®
iconica. A primera vista, puede que ciertas distribuciones parezcan
plantear problemas, por ejemplo el hecho de subsumir la fotografia
de reportaje bajo el predominio de la funcién espacial mas que la de
la temporal. Pero, s6lo mds adelante entraré en el detalle de la clasifi-
cacién. De manera que debo rogar al lector que la acepte tal cual de
momento, a la espera de una explicacion ulterior de mis preferen-
cias, al igual que de una explicacién mds concreta de las diferentes
dindmicas.

Ahora. sélo me ocuparé de los cuatro rectingulos delimitados por
la naturaleza del representamen y por el horizonte temporal y espa-
cial del interpretante; dejando de lado los tridngulos inscritos. es
decir, la categorizacion por entidades o por estados de hecho. En
cada uno de los rectingulos, se plantea, en efecto, una cuestion cru-
cial referente a la descripcién general del signo fotografico.

De esa manera, el campo delimitado por el predominio de la fun-

ci6n indicial y de la fijacion temporal plantea la cuestion de la infor-
miacion fotografica y de sus relaciones con la informacion ciberné-
tica: el predominio de la funcién indicial unida a la de la funcién
temporal coloca la dindmica receptiva en el lugar mas cercano de la
problemitica del arché; se trata pues, de saber cudl es la naturaleza
de la informacion fotogrifica conseguida en ese punto, y a qué se
puede referir la funcion de «prueba- que desempena en la sefial y el
protocolo experimental. ' -
-~ “Un segunido problema, unido ademds al primero, se plantea en la
casilla de la descripcion y del testimonio: se trata de la cuestion de la
«objetividad- fotografica. La manera en si con la que se plantea el pro-
Blema de la «objetividad» depende de la respuesta aportada a la cues-
tion de saber a qué se refiere la «prueba- fotogrifica. La senal y el
protocolo de experiencia no suponen necesariamente una recepcién
analégica, pero se acomodan muy bien a un andlisis fisico-quimico,
cuantitativo y discontinuo. A la inversa, el estatuto informacional de
la descripcion y del testimonio depende estrechamente de la funcion
analégica, de sus fuerzas y de sus debilidades. En segundo término,
se reconoceri la distincién entre la imagen fotonica y la imagen foto-
grifica candnica.

"N. de la T.. Autotelia alude 2 la calidad del ser que puede determinar por si
mismo el fin de sus actos. .
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mos.la:idoto de recuerdo», al igual
fotagrifica para recordar aconteci-
car con el dedo la importancia del saber
ento dela imagen como signo referencial
Ld cuestion estribard en saber bajo qué condiciones la
ferencial. virtualmente transmitida por una imagen
r “tratadas por el receptor, es decir, puede dar lugar a deter-
s;identificaciones.
inalmente; la presentacién y la mostracién iconicas, carac-
terizadas por el predominio conjunto de la funcién icénica y del hori-
zonte espacial, nos llevan al otro extremo de Ia sefial y del protocolo
de experiencia. Se neptrah;a €N gran parte la funcién indicial, y el
componente iconico-figurativo es el que adquiere ventajas: por con-
siguiente, nos plantearemos la cuestion de saber si un mensaje
; puede estar ligado a esa hegemonia icOnica. ’
CueI;Z chg;m;}ac&%ré fseii’) Eris(;asnte cagit‘u}o estd dedicado a estas cuatro
: permitira quiza comprender mejor el

estatuto de/ Ig apalogia iconica como materializacién de la informa-
cion fotogrifica indicial.,

4. INFORMACION FOTOGRAFICA Y CODIGO CIBERNETICO

He illeiSti'dO desde el primer capitulo sobre el hecho de que hay
que distinguir entre la informacién transmitida por la fotografia cané-
nica y la transmitida por la imagen foténica. Al mismo tiempo, hay

) Cuagdo se al‘)o.rda la imggen en el plano de su estructura foténica,
s¢ puede describir y analizar mediante el modelo cibernético: en
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efecto, la imagen fotonica puede ser estudiada como sistema cerrado,

canal de informacién cuyo input (la irradiacién luminosa) v output
(la impresién formada por los granos de plata transformados) pue-
den ser cuantificados y puestos en ecuacién. Del mismo modo, se
puede estudiar como codificacién informacional cibernética, es decir,
como codificacion energética definida por la discontinuidad de los
cuantos de energia que constituyen el «amensaje» foténico: la irradia-
cién cuya fuente es el objeto impreso en si (fotografia espectral de las
estrellas, por ejemplo). En este punto, pero en este punto Unica-
mente, la imagen fotogrifica puede ser estudiada desde una perspec-
tiva matemdtica, ya que acepta como limite ideal el canal determi-
nista, respectivamente el canal sin ruido, como ya lo hemos visto, el
concepto de imagen biunivoca?. ‘
Por el contrario, recuerdo que esta definicién no puede ser apli-
cada al plano de la imagen foténica: aunque estrictamente hablando,
la imagen fotogrifica no es mis que un conjunto de informaciones
fisicas sobre la superficie molecular de los cuerpos, no es ésta la.
informacién de la que tratamos en el plano analégico. Del mismo !
modo, no tratamos de la informacion cibernética digitalizada v dis-
continua, sino de la informacion analégica que implica formas conti-

nuas y globales. No niego que la cantidad de informacién analogica :

depende de la cantidad de informacién cibernética, pero esta depen-
dencia cuantitativa s6lo es pertinente como relacién entre la informa-
cidn analégica y su materializacion fisica (en consecuencia, no hay
traduccién posible entre dos sistemas informacionales que podrian
ser logicamente equivalentes). La relacion entre la imagen fotonica y
la imagen fotografica, como relacién entre dos sistemas informa-
cionales, sélo es pertinente cuando se plantea la cuestién de la
prueba fotogréfica: volveré sobre ese punto cuando trate la «objetivi-
dad».

Las teorias de la informacién pretenden sin embargo que se
puede extrapolar a partir del modelo fisico sobre los intercambios
comunicacionales humanos. ‘Asi, A. Moles define la comunicacién
COmo una

transferencia por canales naturales o artificiales de un fragmento
de aspectos del mundo, colocado en un lugar y a una época
dados, hacia otro lugar y otra época para influir en el
ser o el organismo receptor en el desarrollo de sus comporta-
mientos!o,

9 Para una exposicién de los conceptos cibernéticos, véase Sayre (1976), pigina
31y ss., pese a su molesta tendencia a la generalizacién intempestiva que parece
resultar de su ambicién «iloséficas.

10 Moles (1981), pig. 5.

57

e
< 4



-‘-——M-‘-—ww—ﬁ

partiendo de esta definicién es posible cuantifi-
informacioén humarid y;-entre. otras cosas, la informacion foto-
sto presupone!implicitamente que es posible reducir la
cién fotogrifica a la informacién foténica, presuposicion que
me parece falsa. . :

ero admitamos provisionalmente la posibilidad de tal reduccién.

~Eniese caso, la definicion de la comunicacién ya no es vilida. En

efecto, Moles la define explicitamente como procedente de una
intencionalidad emisora: ahora bien, si la informacién fotogréfica es
reducible a la informacion foténica, escapa a cualquier codificacion
intencional, ya que serfa evidentemente absurdo admitir que el foto-
grafo es capaz de codificar la imagen foténica. Asi que, si seguimoé
con la légica de Moles, o tenemos que admitir que la informacién
fotografica no es reducible a la informacion fotonica, o tenemos que
cambiar la definicién de la comunicacion. Pero debemos ir mas lejos
y reche}zar a la vez la empresa de reduccién y la definicién de la
comunicacion. Cuando Moles aborda la comunicacién visual, nos da
la definicion siguiente: dLas imagenes visuales sirven para asegurar
una comunicacion entre el observador, o el creador de esa escena (=
una escena real o mental), y un usuario eventual, con vistas a condi-
cionar u organizar las acciones ulteriores de éste tltimo»1l. Conse-
cuentemente, no sblo postula una intencionalidad comunicacional
sino un objetivo muy especifico para ésta: condicionar u organiza;
las acciones ulteriores del receptor. Pero no es necesario ser muy
competente para darse uno cuenta de que existen numerosas image-
nes que circulan en el entretejido social sin que se pueda postular un
objetivo comunicacional por parte de su autor. Pensemos, por ejem-
plo, en los retratos de prostitutas de Storyville realizadas por Bellocq:
su f.ux}gién era enteramente privada y no pretendian en absoluto
«condicionar u organizar las acciones de nadie. Sin embargo, por una
casualidad afortunada o desafortunada, estas imagenes han entrado
en el circuito social: a partir de ese momento, les corresponde, sin
lugar a dudas, un objetivo intencional pero no es el de su autor, ;/ no
esta claro que siempre sea comunicacional. ’

E/stp me conduce a un dltimo punto referente a la imagen fo-
tografica candnica, a saber, la necesidad de diferenciar la informacién
del mensaje intencional. La informacién fotografica es esencialmente
de tipo indicial y como tal, al menos es lo que deseo haber demos-
.trad.o anteriormente, debe ser definida como hecho receptivo que
instituye una relacién referencia entre la imagen y su impregnante. La
rellacién de intencionalidad emisora no interviene en ello 0 mis
bien, es totalmente optativa y no es transmisible por la imag;an. Otra

11 Jbid., pag. 112. Yo subrayo.
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cosa es el mensaje que, contrariamente a la informacion, debe ser
definido por parte del emisor: constituye un acto comunicacional
intencionalmente emitido como tal y dirigido hacia un receptor que
supuestamente puede comprender su significado. El mensaje no s6lo
transmite informacién, «quiere decir algor, posee un significado.
Implica siempre lo que Grice Hama un significado no natural, es
decir, un significado que tan sélo es transmitido si el receptor se da
cuenta que e} emisor tiene intencidn de transmitirselos2, Significar in-
tencionalmente es significar mediante el reconocimiento por parte
del receptor de la intencién que se tiene de significar; tener la inten-
cién de significarlo, es tener la intencién de significarlo mediante el
reconocimiento de esta intenciéni3. O, por citar a Searle:

...J]a comunicacién humana tiene algunas propiedades ex-
traordinarias que no comparten la mayoria de los demas tipos de
comportamiento humano. Una de las mds extraordinarias es la
siguiente: si intento decir algo a alguien, entonces (habiendo
satisfecho ciertas condiciones) en cuanto reconoce que intento
decirle algo y lo que intento decirle, he logrado decirselo. Ade-
mis, hasta que no reconoce que intento decirle algo y que
intento decirselo, no logro decirselo completamente!4.

El mensaje es un proceso mucho mis complejo que la recoleccion
de informaciones, ya que no sélo exige la existencia de una inten-
cién de significar, sino también el reconocimiento por parte del
receptor del hecho de esa intencién y de su objetivo especifico. La
nocion misma de mensaje (humano) estd ligada de manera indisolu-
ble al lenguaje. Querer transmitir un mensaje con la ayuda de otros
signos siempre plantea problemas mas o menos importantes. Esto es
aparente en todos los signos cuya relacién con el objeto es del tipo
de la manifestacién, y que por eso mismo peligran con destruir e}
eventual mensaje, a menos que la manifestacion sea una mostracioén
completamente codificada, es decir, en realidad, traducible a mensa-
jes lingtiisticos. Ya lo he dicho, el abismo entre una imagen analégica
y un enunciado verbal es tal que la aceptacién misma de una defini-
cién general del signo que los englobe ambos plantea, sin duda
alguna, mas problemas que los que resuelve, aunque sblo sea por-
que nos lleva a buscar un fundamento a actos que son pro-
fundamente irreducibles los unos a los otros. En todo caso, en el
momento de la discusién sobre el eventual estatuto del mensaje de la
imagen fotogrifica, habrd que recordar esta triple limitacidn: emisiéon

12 Véase a proposito de esto Recanati (1979), pag. 177.
13 Ibid., pag. 178.
14 Searle (1972), citado por Recanati, op. cit.,, pag. 178.
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to del hegho'de esa intencién como siendo
y.:resconocimiento de lo que se pre-
ecir. A €so0 se afiade una limitacién propia a la
dir de ese «querer decir eventual: capacidad de -
lo que la imagen muestra como soporte de un significado que
en €lla habiia sido depositado por el creador de la imagen. Ninguna
“"de-estas limitaciones interviene en el plano de la definicién pura-
3 ;1:2;: zr;g?;ggrcl%nal dfe la imagen, ya sea €sta comprendida indicial-
las formas intramuenézrigmage}s?olcomcan,le-me (reCO-I}OCimiemO de
tida por una manifestacion 7V?sual angﬁ ¥ ?Sta informacion es transmi-
como siendo del tipo de una info o e c! eopoLor construye
rMacion casi perceptiva.

5. DE LA «OBJETIVIDAD»

b La 'unzfigen fotografica transmite una informacién casi perceptiva
€ro, ¢cudl es el estatuto empirico de esa informacién? Para intentar

responder a esta pregunta, lo mis ficil es referirse a la foto de

considera frecuentemente que la imagen posee la funcién de una
«Nprueba»j para el conjunto de informaciones verbales que la acompa-
fian: Miren esta foto: demuestra que ha ocurrido (que ocurri6) tzg
como lo he dicho». Claro estd, sabemos perfectamente que, en ciertg
; numero de casos, la imagen no tiene Ja menor relacién con el men-
saje \{erbal de la que se supone ser la prueba»: es una ilustracion
plausible, sacada a menudo de un contexto totalmente diferente d
aquel al que se refiere el mensaje verbal. °e
Hay que ver que lo que ests en juego aqui 7o es la relacién entre
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Es un falso debate pero al v
| : ‘ , que corresponde un problema
4 real: debido al saber del arché, toda imagen fotogréﬁcl:)a es, de ci:l;g

?12 «ob;efnndad» de l‘a im/agen fotografica: «da objetividad de la imagen
€S mas que una ilusién. Los comentarios al pie pueden cambiar su
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significado del todo al todo»ts. Y, para demostrar su justo juicio, da
varios ejemplos sacados de su propia experiencia periodistica. Puede
ser Util analizar uno de ellos de manera mis detallada:

Antes de la guerra, la compra-venta de titulos en la Bolsa de
Paris se hacia todavia al aire libre, bajo las arcadas. Un dia, estaba
haciendo alli una serie de fotos, tomando como punto de mira un
agente de cambio. Unas veces sonriente, otras con aspecto angus-
tiado, secando su rostro redondo, exhortaba a la gente con gran-
des gestos. Mandé estas fotos a varias revistas europeas bajo el
titulo anodino: Instantdneas de la Bolsa de Paris. Algin tiempo
después, recibi recortes de un periédico belga, y cuil no fue mi
sorpresa cuando descubri mis fotos con un titular que decia: Alza
en la Bolsa de Paris, las acciones alcanzan precios fabulosos.
Gracias a los subtitulos ingeniosos, mi inocente y pequefio repor-
taje adquirfa el sentido de un acontecimiento financiero. Mi sor-
presa roz6 el sofoco cuando, dias mas tarde, encontré las mismas
fotos en un diario alemén con el titulo, esta vez, de Pdnico en la
Bolsa de Paris, fortunas se derrumban, miles de personas arrui-
nadas. Mis imigenes ilustraban perfectamente la desesperacién
del vendedor y el desasosiego del especulador arruinindose. Era
evidente que cada publicacién habia dado a mis fotos un sentido
diametralmente opuesto, correspondiente a sus intenciones poli-
ticas!e,

De entrada, se impone una primera observacién: como ya he
dicho, toda la discusion en torno a la «objetividad» parece presuponer
que deberiamos poder esperarnos que la imagen fotogrifica fun-
cione como ‘pruebar de su impregnante. Es evidente que esto es
imposible por dos razones al menos. Por una parte, cualquier
«prueba» es pertinente Gnicamente en relacién con una teorfa y- un
corpus de hipdtesis explicitas, y mds concretamente, en el marco de
una experiencia cuyos diferentes parimetros sean controlados por el
experimentador. Es inttil decir que ni el fotografo ni el receptor
actian en el marco de limitaciones tan concretas. En segundo lugar,
la imagen fotografica sélo puede ser una prueba en el plano foto-
nico, ya que es el dnico plano en el que podemos establecer real-
mente una relacién cuantificable, que se puede calcular, entre el
impregnante y la impresién. Ademas, ambas razones estin relaciona-
das: precisamente porque la interaccién es cuantificable y se puede
calcular en el plano fotonico, es por lo que podemos pensar en tér-
‘minos de prueba, contrariamente a lo que ocurre en el plano de la

15 Freund (1974), pag. 155.
16 Freund, op. cit. Véase también pags. 156-157 y 173, para otros ejemplos que van

en el mismo sentido.
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.. fotografia canénica: El testimonio fotogrifico no pretende demostrar
una relacion energética cuantificable entre los puntos imagenes v los
“- puntosfisicos correspondientes: quiere transmitir una visién casi per-
~ ceptiva referente a un estado de hecho o una entidad del universo

- perceptivo correspondiente a un estado de hecho o una entidad del
universo perceptivo humano. Dicho de otro modo, su objetivo no
s6lo no concierne la imagen foténica sino que transciende.

Cuando se analiza el ejemplo mds detalladamente, observamos
que no se refiere s6lo al problema de la imagen, sino también al del
o 'saber. qel f(?tégrafo acerca de la situacién impresa, asi como el de la
*  identificacién verbal realizada por {os receptores. Pienso que por no

saber distinguir claramente estas instancias, es por lo qué Gisele
Freund ha llegado a acusar la imagen de no ser «objetivas.
La confusién mas aparente es la que existe entre la imagen y el
saber del fotografo, es decir, entre una informacién casi perceptiva y
. unacto verbal asertivo (implicito o, cuando la foto lleva comentario
| e;gphcito). Esta no distincién entre la imagen y su interpretacion iden—’
z tiflpadora se basa en una confusién todavia mas fundamental: la que
| eXiste entre el acto perceptivo y su interpretacion, confusién que
i transforma el universo de la percepcion sensible en catdlogo nomina-
tivo. Pero el drbol que veo no lleva la pancarta donde estd escrito
que es un arbol y qué arbol es. Pasa lo mismo con la imagen analé-
gica de un drbol: no me dice de qué es la imagen. Por consiguiente
habl'ar de la «objetividad» de una imagen fotografica no tiene mds
sentido que hablar de la «objetividad» de un arbol. Si nos empefiamos
en conservar la palabra «objetividad», hay que saber al menos a qué
se puede (eventualmente) aplicar: a la interpretacion de la realidad, a
la interpretacién de la imagen. Olvidamos con demasiada frecuencia
que ver una imagen fotografica de un 4rbol tiene mucho mis que ver
con el hecho de ver un arbol que con el de leer o redactar una des-
cripcidn de esé mismo drbol.
- / 1 §glo Ia,descnpcxén puedg ser llamada objetiva o no, mientras que
( elar 91. sélo se puede percibir bien o mal; en cuanto a la imagen
| fotografica, sélo puede salir bien o mal (se puede ver el 4rbol bien o
\ mal), con la condicién de que no sea manipulada. Cuando se dice
que una imagen puede engafiar, no siempre se distingue segtin qué
modalidades lo puede hacer: me puede engafiar porque esti «enmas-
carada» (se presenta como una imagen fotografica canénica, mientras
que de hecho no obedece a las normas comunicacionales de esa
imagen), me puede engafiars porque no ha salido bien (del mismo
n_lf)do que puedo equivocarme cuando las condiciones de la percep-
cion son desfavorables) y me puede enganar porque la interpreto
mal (o porque aquel que me propone su interpretacién lo interpreta
mal). Ahora bien, este dltimo «€ngano», que es el que interesa a
G. Freund, no es en nada obra de la imagen: en realidad, es el in-
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térprete el que se equivoca (o que pretende enganar a otro intér-
prete). La identificacion asertiva es una actividad de enjuiciamiento
del intérprete y no una «cualidad» intrinseca de la imagen: £l indicio
no afirma nada; sélo dice: jahil17. )

La confusion entre la imagen y la interpretacién identificadora
(luego, el saber lateral) conduce a una falta de diferenciacidn entre el
acto interpretativo del fotdgrafo y el del receptor. Asi, Giséle Freund
se siente decepcionada porque esperaba que su saber sobre la situa-
cion de la Bolsa fuese transmitido por la imagen al receptor. Este
saber es doble: por una parte, constituye una extrapolacién globali-
zadora a partir de la coyuntura espacio-temporal en forma de
imagen, por otra, estd orientado en funcién de un objetivo especi-
fico, el del testimonio. Ahora bien, si el saber y el objetivo pueden en
efecto motivar la toma de la impresién, no por ello nunca son trans-
mitidos e la imagen: ésta no es ni su dlustracién» ni su «codificacion
comunicacionab. El intérprete, aunque lo quisiera, no sabria «dar con»
el saber lateral y la intencionalidad del fotégrafo, sea cual fuere el
esfuerzo puesto en escrutar la imagen. El saber referente al estado de

hecho impreso le debe ser proporcionado por afadidura (al lado de .~

la imagen), si de entrada no dispone ya de él. En cuanto a la inten-
cionalidad, a no ser que sea codificada mediante estereotipos visua-
les o comunicada verbalmente, sélo puede dar lugar a una recons-
truccion hipotética a partir del contexto de percepcién.

Si bien se puede lamentar la confusién, no por ello deja de ser
comprensible. De alguna manera, el estatuto mismo de dispositivo
fotografico invita a ello: la imagen que produce es, debido al arché,
auto-autentificadora; pero, al mismo tiempo, su produccion estd
<humanamente» motivada, es decir, que su propia existencia obedece

&

a una finalidad interpretativa y, en el caso de la fotografia de testimo- >

nio, comunicacional. Ahora bien,.la auto-autentificacién pertenece
Unicamente al estatuto «epistemolégico» de la imagen como campo
casi perceptivo, y no a la informacién analdgicamente transmitida:
interviene en el plano de la funcién indicial (para ser concreto: es su
consecuencia), pero no podria garantizar la adecuacion de la inter-
pretacion receptiva de la informacién analdgica ni en el plano de las
formas intra-mundanas, ni en ¢l plano de la remision de estas formas
a un estado de hecho particular postulado como real. Dicho de otro |
modo, la fuerza auto-autentificadora de la imagen fotografica no es |
una funcién de la imagen sino una funcién del saber del arché:
corresponde al estatuto de la informacién analégica, y no a su inter- |
pretacion. Pero, como no hay mis informacién que la interpretada, la 5
confusion de ambos aspectos parece inevitable. Asi es como el foto-

17 Peirce (1978), pag. 144 (= 19311, 19602, 3.361).
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ntineamente, identificando la imagen a su conste-
e la misma manera; el receptor identifica la ima-
u interpreta on receptiva: Ambas-actividades, la del produc-
_tory la del receptor, con frecuencia poco tienen que ver launa con la
et ootra. Pero como la imagen no transmite la constelacién motivadora
- del fotégrafo, todo el mundo se adapta bien a ello, salvo cuando, con
i motivo de un feed-back comunicacional, se ‘abre el abismo: de
repente nos damos cuenta con estupefaccién de la maleabilidad
interpretativa de la imagen, aunque sélo sea indicial.

La tentacion del postulado comunicacional también puede ser
descrito de otra manera. En la medida en que la imagen fotografica
S€ propone como visidn casi perceptiva, tenemos tendencia a supo-
ner que tiene un poder informacional tan grande como el de la per-
cepcion. De hecho, es inconmensurablemente mas pobre. Por una
parte, es inmoévil: estd condenada por tanto a manifestar coyunturas
espacio-temporales instantdneas que dejan ampliamente indetermi-
~ nada su interpretacién en términos de situaciones complejas. Por
-t Otra, es pura y simplemente una imagen no ligada a stimuli otros que

* los visuales. Por fin, diferencia fundamental: no tiene memoria, y,
para tratarla el receptor debe integrarla en su propio universo inter-
pretativo ya que sélo en ese universo puede ser transformada en tes-
timonio de una situacién compleja.

En resumen, se puede decir que la discusion en torno a la «objeti-
~, vidad» mezcla dos problemas. En primer lugar, se trata del postulado

atribuido al receptor, segtn el cual la imagen corresponde a un acon-
v tecimiento real: es lo que llamo la fesis de existencia. Es previa a
.~ cualquier recepcidn de la imagen en su especificidad fotografica. El

i (__ otro problema es el de las aserciones interpretativas referentes a la
4 f/») substancia iconica, y méds concretamente a la identificacion del
: estado de hecho o de la entidad impresas. Ver una imagen fotografica
i " no se puede reducir a un conjunto de enunciados asertivos, se trate
de descripciones indefinidas o definidas. Para una actividad interpre-
tativa de ese tipo, la interpretacién es esencialmente contextual y
debe ser situada en relacién con las diferentes dindmicas receptivas,
como veremos mas adelante. Por consiguiente, diremos que la tesis
i de existencia determina el tipo de aserciones descriptivas que pue-
j den ser recibidas como siendo del tipo de aserciones referenciales.
Esto significa que si el contexto TeCeptivo exige una interpretacién
identificadora de la imagen, ésta serd del tipo de una asercién refe-
rencial. Pero muchos contextos receptivos no exigen tal interpreta-
cibn, sin que por ello se neutralice Ia tesis de existencia. Dicho de
. ] oOtra manera: la «bjetividad» de la fotografia esta ligada a la tesis de
Y | existencia, su «subjetividad» a la interpretacién.
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10.

11.

12.

ILUSTRACIONES

.

- Interaccion de un neutrino en la camara de burbujas euro-

pea del BEBC (Foto CEA).

- Henry Cartier-Bresson, Canal en Bougival, cerca de Paris

(Agencia Magnum).

- Henry Fox Talbot, Hoja de drbol (The Pencil of Nature,

lamina VID).

. Robert Demachy, Desnudo (Coleccién de la Sociedad Fran-

cesa de Fotografia).

. Edward Steichen, Dolor (Staatliche Museen PreuRischer Kul—\

turbesitz Kunstbibliothek Berlin).

- Ansel Adams, Claro de luna, Herndndez, Nuevo Meéxico,

1941 (Cortesia de los fideicomisarios de la Ansel Adams
Publishing Rights Trust).

. Robert Frank, Saint Petersburg, Florida, 1955-1956 (© Ro-

bert Frank, Cortesia de Pace/MacGill Gallery, Nueva York).

- Robert Capa, Dia D (Agencia Magnum).

. Edward Weston, Conchas (© 1981 Arizona Board of Regents,

Center for Creative Photography).

Edward Weston, Zapatos abandonados (© 1981 Arizona
Board of Regents, Center of Creative Photography).

Robert Frank, Londres 1952 (© Robert Frank. Cortesia de
Pace/MacGill Gallery, Nueva York).

Denis Roche, Guizeb, Egipto, 2 de Marzo de 1981 (Foto
Denis Roche. Publicada en Denis Roche, La Disparition des
lucioles, Paris, L'Etoile, 1982).

6. LA IMAGEN FOTOGRAFICA COMO SIGNO DE RECEPCION

La tercera casilla rectangular de nuestro cuadro estaba reservada a

* la imagen-recuerdo y la imagen-rememoracién. Utilizo estos térmi-

nos no para designar tipos de imigenes, sino para designar una rela-
cién especifica entre el interpretante y el representamen, relacion
que he calificado de reflexiva. Cuando hojeo el dlbum familiar de un
desconocido, contemplo imigenes que eran fotos de recuerdo para

- .este desconocido, pero para mi son testimonios, ya que no proceden

de mi propio mundo personal o familiar y no son en absoluto redun-
dantes en relacién con mi propia memoria (ya sea directa o esté

medijatizada por narraciones familiares). Ver una foto de recuerdo es | '

de inmediato estar en casa, e independientemente de las eventuales |
dificultades que uno puede tener para identificar concretamente tal
imagen o tal otra en particular. Dicho de otro modo, el contexto
receptivo desempefia un papel crucial. El criterio es a veces de tipo
puramente espacial: esta foto que representa un sefior mayor que no

conozco forma parte, sin embargo, de mi mundo, sencillamente por- *

que procede de la caja de galletas en la que mi madre ha ordenado
las fotos de la familia. Si mi madre vive todavia, puedo preguntarle
de quién se trata, si no el sefior mayor entrard en la enorme galeria
de fanstasmas de la infancia, de los que no sabemos si los hemos
conocido realmente o tinicamente a través del maltiple murmullo de

la saga familiar. La foto de recuerdo no sélo pretende (quizd ni

siquiera primordialmente) informarnos, proporcionarnos indicacio?

nes sobre determinados tipos de impregnantes concretamente, sino. -

también (y quizd sobre todo) reactivar nuestro pasado personal y
familiar. Proust se quejaba de «esas fotografias de un ser ante las cua-
les se le recuerda peor que limitindonos a pensar en éb18, pero era
no ver que la fotografia de recuerdo se acerca sin duda mads al
recuerdo involuntario, de la magdalena o del suelo del patio de los
Guermantes, que al testimonio informacional.

No basta con decir que la fotografia de recuerdo y la fotografia-
rememoracion son imigenes en las que el saber lateral del receptor
es algo que particularmente se impone con fuerza, como si la dife-
rencia con la foto de testimonio fuese simplemente del tipo de una .

mayor cantidad de saber lateral disponible. En realidad, cambiamos ™

de universo cuando pasamos del recuerdo al testimonio: abandona-
mos el mundo privado para el mundo pablico. Pero, sigue siendo

18 Citado por Chevrier (1981), pag. 61.
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cierto que, al mismo tiempo, pasamos generalmente de un saber late-
ral mds rico que la imagen hacia un saber mas pobre que la deja
ampliamente indeterminada. La imagen de recuerdo se encuentra, de
alglin modo, en la memoria del receptor, mientras que la imagen de
testimonio le viene desde el exterior y sélo estd unida a él de manera
muy periférica, en ese preciso lugar donde se encuentra depositado
su saber mas o menos heterdclito del mundo pablico.

La mayor o menor «proximidad» de una imagen, la mayor o menor
facilidad para su introyeccién® dependen por tanto esencialmente del
universo receptivo: nos volvemos a encontrar con la hipotesis del
caracter no circulatorio del signo fotografico. También se ve refor-
zada por ese papel determinante que corresponde a las variaciones
del saber lateral. Ya he insistido sobre este punto al hablar de la
«objetividad», pero la fotografia de recuerdo permite ilustrarlo de
manera todavia mds clara porque, en ese caso, es mas facil diferen-
ciar el saber redundante de la «nuevar informacién eventualmente
transmitida por la imagen.

Si la fotografia fuese un signo circulatorio, deberia ser capaz de

© conectar el universo del fgﬁ)tég’rafo con el del receptor, ;como ocurre
+ con los signos lingtisticos. Desde luego, la imagen de recuerdo pre-
‘supone una convivencia parcial de esas dos memorias. Sin embargo,

pareceria claramente que no se realiza en absoluto mediante la inter-
pretacion de la imagen, sino que, por el contrario, se presupone a
través de ella. Tomo un ejemplo trivial. Veo una fotografia de mi
abuelo sosteniendo una cafia de pescar, cuando, antes de haber visto
esta foto, ignoraba que tuviese la costumbre de hacer rabiar a los
peces. Un defensor del poder informacional de la imagen fotogrifica
dirfa, con razén ademds, que esta imagen me aporta nuevas informa-
ciones sobre mi abuelo, por consiguiente que transmite una informa-
cion no redundante. Pero para que esta informaciéon pueda ser «ra-
tada» por mi, es necesario, en primer lugar, que reconozca el rostro
que estd en la imagen como perteneciente a mi abuelo. Ahora bien,
para ser capaz de eso, es necesario que yo ya sepa qué aspecto tenia
mi abuelo. A la inversa, para que una imagen me pueda permitir
identificar la manifestacion visual de una entidad, tengo que dispo-
ner de un saber lateral referente a los «predicados» de esa entidad: de
ese modo, si encuentro una foto de un individuo labrando su campo
con la ayuda de un burro, y si ya sé que mi abuelo, demasiado pobre
para comprar un caballo, labraba con un burro, llegaré a la conclu-
sion de que el individuo en cuestién es mi abuelo. Vemos que, en

* N. de la T.: neologismo voluntariamente introducido en la traduccion. Significa:
mecanismo de identificacién mediante el cual el individuo imita inconscientemente
ciertos comportamientos de los dems y los integra a su propia personalidad.
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ambas hipétesis, la imagen s6lo puede transmitir informaciones iné-
ditas a condicién de que sea, por lo demas, parcialmente redundante «
con la memoria, con los saberes, del receptor.

La redundancia parcial no es un privilegio del signo fotografico,
pero posee un importancia crucial para su funcionamiento: debido a
su pobreza, comparada con la percepcion que le proporciona sus cri-
terios y sus ideales, debido también a la ausencia de todo feed-back
en la mayoria de los casos, la imagen fotogrifica depende amplia-
mente del reconocimiento de esas redundancias. En primer lugar,
estd fundamentalmente la redundancia parcial del dispositivo éptico
en relacién con el dispositivo de la visidn fisiologica: de ahi resulta
una redundancia en el plano de las formas intra-mundanas y, cuando
nos situamos en una perspectiva indicial, identificaciones individuali-
zantes (como acaba de demostrar el ejemplo del abuelo con su cafa
de pescar). La importancia de estos fendmenos es tal que, a veces,
existe una tendencia en identificar la recepcién fotogrifica (y mas
generalmente la de cualquier imagen analdgica) con un simple pro-
ceso de reconocimiento.

«Reconocimiento» es una palabra ambigua, como ya lo era
«eproduccidén»: no concreta ni lo que se reconoce ni cOmMo €so se
reconoce. Asi, con referencia a lo que es reconocido, hay que dis-

tinguir entre el reconocimiento de las formas intra-mundanas y la ,

identificacion individualizante: reconocer un drbol fotografiado
como un arbol y reconocerlo como tnico cerezo plantado por mi
padre son dos cosas muy diferentes. Pero, aunque nos quedemos
dentro del campo de las identificaciones individualizantes, la uni-
dad de la palabra esconde procesos muy diferentes. Cuando reco-
nozco a mi nieta en una fotografia, los términos de la relacion de
reconocimiento no son los mismos que si reconozco a Georges
Clemenceau: en el primer caso, el reconocimiento juega con una
imagen-artificio y mi vida perceptiva, mientras que en el segundo,
juega con varias imagenes-artificios. Lo que era vilido para la
nocién de «eproduccién» también es valido para la de «econoci--
mientor: su utilizacién presupone generalmente que el proceso de
reconocimiento sblo puede darse entre una imagen-artificio y una
vision originaria que constituyera su fudamento interpretativo. Es
una de las razones por las que prefiero utilizar el término general
de «saberes laterales». La segunda razén se debe al hecho de que
la intervencién de estos saberes no se puede reducir a los fenéme-
nos de reconocimiento, ya que estos Gltimos se limitan a un pro-
ceso de superposicidon de tipo visual. Ahora bien, la identificdcion
de un rostro «x» como perteneciente al individuo «a» puede ser
ademais también realizada por saberes laterales no visuales: es el
caso .de los comentarios al pie y, de manera mis general,
del eventual contexto verbal en el que estd integrada la imagen.
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Dicho esto, ya que mantengo la hipotesis de 1a naturaleza ana-
l6gica de la imagen fotogrifica, seria absurdo por mi parte querer
negar la importancia de los procedimientos de reconocimiento
visual en su recepcién. De esta forma, pricticamente todo el
campo de la interpretacion de las formas intra-mundanas se hace
con la ayuda del mecanismo de reconocimiento analdgico, es
decir, gracias a superposiciones parciales de formas. Insisto en el
caracter parcial de las superposiciones porque el principio mismo
de las imdgenes analdgicas implica el recurso a deslizamientos aso-
ciativos y extrapolaciones globalizantes. Por lo que se refiere a las
identificaciones individualizantes, la situacién difiere mucho en
funcion de que nos situemos, por ejemplo, en el universo de la
foto de recuerdo, o por el contrario, en el de la foto de testimonio:
en el primer caso, una parte al' menos de las identificaciones pasa
por el reconocimiento analégico, mientras que la segunda se rea-
liza, la mayoria de las veces, mediantes indicaciones para-icénicas.
Sin duda existen también casos en los que el reconocimiento se re-
fiere no a entidades o estados de hecho, sino al campo perceptivo
como tal: reconozco tal o tal vista de mi valle natal, y la reconozco
como vista, sabiendo localizar el lugar (por definicién ausente de
la imagen) desde donde ha sido tomada. Esto no quiere decir que
haya que admitir necesariamente una superposicion rigurosa entre
una imagen interior y la imagen-artificio del fotégrafo. Esta es la
tercera razon de mi reticencia frente a la palabra «reconocimientos:
parece conducirnos a postular una relacién de espejo entre la ima-
gen fotografica y cualquier otra entidad visual que le corresponda,
y al mismo tiempo, a introducirnos en una teoria de las imigenes
mentales. Ahora bien, la Gnica entidad que me interesa aqui es la
imagen fotografica real. Presupongo, desde luego, la existencia de
mecanismos de reconocimiento visual, pero el problema de su fun-
cionamiento fisiolégico y psicolégico, —por tanto sobre todo la
cuestion de saber si es necesario, si o no, postular la existencia de
imdgenes mentales—, escapa por completo a mi competencia.
S6lo me interesa la cuestién del estatuto pragmdtico de los fené-
menos de reconocimiento en la recepcién de la imagen fotogra-
fica.

Desde el punto de vista pragmitico, reconocer una forma re-
producida en imagen como la de un 4rbol, es, de.un modo u otro,
saber que se trata de un arbol, por tanto disponer del saber lateral,
visual y otro, que permite verla como forma de un 4rbol mis que de
otra cosa. Lo interesante, desde ese punto de vista, no es tanto el pro-
blema del fundamento fisio-psicolégico de esos mecanismos, sino el
simple hecho de su existencia, ya que nos demuestra que la imagen
analogica (incluso cuando es indicial) no es deidas, sino que sufre
una introyeccion en nuestra manera perceptiva de «situarnos en el
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mundo» y pide ser interpretada, al menos en primer lugar, en relacién |
con esa experiencia perceptiva. El criterio de referencia de la recep-
cién no es, primordialmente, ni el saber (o la intencién) del foté-
grafo, ni el diccionario iconico cultural eventualmente compartido *
por el fotégrafo y el receptor, sino la manera de wsituarse en el
mundo» del receptor: lo que la imagen me «dice», es, en primer lugar, *°
lo que yo consigo ver de ella, y esto no deja de tener relacién con lo
que yo ya he visto del mundo y ¢cémo lo he visto. La insercién de la 5
imagen en la wmemoria perceptiva» del receptor es una condicién
previa, no solo para que pueda transmitirme informaciones visuales
no redundantes, sino ademis para que pueda proponerme maneras
de ver inéditas. :

7. INFORMACION FOTOGRAFICA Y CODIGO ICONICO

Hasta ahora hemos considerado la iconicidad fotogrifica Gnica-
mente a través de su funcién de materializaciéon de una informacion
indicial, lo que Barthes llamaba el plano denotativo de la imagen al
que oponia un plano «onnotativor. El pensaba (al menos en textos
anteriores a La Chambre claire) que dicha oposicion correspondia a
dos estatutos semioldgicos diferentes: un signo no codificado para la
referencia indicial, un signo codificado (e intencional) para el «ignifi-
cado» connotativo. De esta forma, la imagen fotografica podria fun-
cionar como mensaje intencional. Esta tesis, defendida en dos articu-
los breves pero importantes®, es la que quisiera analizar ahora.

El primer texto (Le message photographique») estd dedicado a la
fotografia de prensa. En efecto, al referirse al periodismo fotogrifico,
Barthes introduce la distincién entre los planos denotativo y connota-
tivo, que generaliza después, generalizacién que traslada implicita-
mente a la imagen fotografica como tal. Distingue ademis no sélo

" dos planos semidticos, sino también dos mensajes: la referencia indi-.

cial seria un mensaje sin c6digo, las connotaciones icénicas constitui-
rian un mensaje codificado. La dicotomia es puramente funcional, es
decir, que los mismos elementos serdn calificados de codificados o
de no codificados, en funcién de que se les considere bajo el dngulo
de la «connotacién» o bajo el de la «denotacion». Las formas icOnicas
serian por consiguiente a la vez signos discontinuos y signos con-
tinuos (analdgicos), segin el grado en el que son aprehendidos por
el receptor.

19 Barthes (1961 y 1964). Los textos han sido Gltimamente recogidos en un libro
postumo, Barthes (1982), pags. 9-42.
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El segundo texto («Rhétorique de I'image») recoge a grosso modo
las tesis del primero, pero insiste mas en el caricter no codificado del
plano denotativo, preparando de alguna manera la postura de La
Chambre claire, que se caracteriza, ya lo sabemos, por un abandono
completo de las consideraciones referentes a la «codificacion conno-
tativar, a favor de un acercamiento hibrido (de ahi su valia), pragma-
tico y existencial a la vez. Ademds, Rhétorique de I'image» introduce
un tercer plano que se sobreafiadiria a la denotacién y a la connota-
cion iconicas, a saber, el «mensaje lingiiisticor. La introduccién de este
altimo término se explica por el hecho de que este segundo texto
trata sobre todo de la imagen publicitaria.

(Qué entiende exactamente Barthes por «6digos connotativos»? El
primer texto distingue seis procedimientos: el trucage, la pose, los
objetos, lo fotogeno’, el estetismo y la sintaxis. Algunos de estos pro-
cedimentos, lo observa el propio Barthes, no son propiamente dicho
fotograficos, es decir, no conciernen la génesis de la imagen v la
organizacion iconica que de ella resulta. Al mismo tiempo, tampoco
se les puede calificar de connotativos.

Empecemos con el trucage: modifica a menudo la materialidad
iconica de la imagen, y por consiguiente también su referencia indi-
cial. Por tanto, en esos casos, interviene en el plano denotativo y no
en el de la connotacién. Los ejemplos son abundantes, sobre todo en
la hagiografia oficial de los paises socialistas: en funcién de las nece-
sidades del momento, se quita o se pone a tal o tal personaje. Incluso
en la mayoria de los fenémenos de retoque que atafien la funcién de
referencia: de ese modo, los retoques de los retratos pretenden
borrar las imperfecciones de la piel, las verrugas, las marcas de la
edad, etc. Su intencién no es transmitir un mensaje «connotativos,
sino «dar el pego» en cuanto a la apariencia de la persona fotogra-
fiada. Observemos que ni el trucage puro y simple ni el retoque des-

truyen la funcién indicial de la imagen: su eficacia misma presupone .

por lo contrario su validez. El trucage, —si se le considera como
voluntad de engafar—, manipula la imagen, pero no introduce nin-
guna connotacion convencional: la convencionalidad, tal y como la
entiendo, siempre es ostentosa de por si, mientras que el trucage,
para ser eficaz, debe permanecer ignorado.

Por «pose», Barthes entiende posturas corporales asi como expre-
siones faciales estereotipadas de escenas de género, retratos o
pseudo-instantdneas. En cuanto al cédigo connotativo de los objetos,
se refiere al hecho de que ciertos objetos poseen un valor simbélico
en una cultura determinada: nos encontramos aqui con los «objetos-
signos» de Vanlier. No me queda otra solucion que la de repetir mi

* N. de la T.: en el sentido mas general de produccion de luz.
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argumento: la funcién simbélica de ciertos objetos no constituye, a
decir verdad, un valor connotativo de la imagen, ya que concierne el
impregnante. De modo que, si el elemento iconico «paloma» puede
connotar la paz, es porque se considera la paloma como el simbolo
de la paz. El estatuto de la «pose» es ciertamente un poco mis com-
plejo, en la medida en que, al menos en las escenas de género, se
refiere esencialmente a estereotipos pictéricos: la imagen fotografica
es entonces la grabacion de un impregnante que funciona como cua-
dro en accién. En cuanto a la sonrisa obligada de los (malos) retratos
y numerosas pseudo-instantineas de aficionados, su valor no es con-
notativa sino mds bien Jitica»: el sujeto fotografiado quiere dar una
«buena imagen» de si-mismo al fotégrafo y a los eventuales recepto-
res. No pretende transmitir un mensaje, sino intenta, mucho mas
humildemente, dar un testimonio de su actitud cooperante mis que
agresiva frente al acto fotografico. Ditho de otro modo, la sonrisa
tiene su origen en una etologia de las expresiones faciales humanas
mds que en una convencion fotografica.

El tltimo procedimiento que cita Barthes, a saber, la sintaxis, tam-
poco es, a decir verdad, fotogréfica. La palabra se refiere al hecho de
que cuando vemos no una imagen aislada sino una serie de image-
nes, éstas empiezan a significar horizontalmente, la una en relacién
con la otra. Podemos distinguir al menos dos situaciones que son,
por lo demads, perfectamente diferentes: la narracién fotogrifica y el
autotelismo” iconico. La narracién fotogrifica, aun cuando es pura-
mente visual (no es el caso de la fotonovela), remite el receptor no a
codigos connotativos, sino a una légica de situaciones y encadena-
mientos narrativos®. Cuando contemplo una secuencia fotografica,
mi actividad no es la de descifrar connotaciones de imagenes: intento
reconstruir el desarrollo de un acontecimiento o de una accién, cuyas
imdgenes presentan para mi ciertos momentos puntuales. El autote-
lismo icénico por su parte, es inducido sobre todo por series de ima-
genes irreducibles a ]a unidad de una secuencia o de un tema. De ese
modo, la diversidad y la heterogeneidad de los campos casi percepti-
vos y de las situaciones de referencia pueden, en determinados con-
textos, crear una especie de tendencia hacia la unificacién de image-
nes en referencia 4 su estatuto de obra.

Esta tendencia hacia la unificacién serial es la que hace al
espectador mds atento, entre otros, a dos procedimientos iconicos
todavia sin discutir, a saber, lo fotégeno y el estetismo. Concier-

*N.delaT: véase nota pdg. 55. -

2 Los mds bellos logros parecen ser, a mi modo de ver, las famosas series de
Duane Michals, de las que algunas, al menos, son puramente visuales (si no se tiene
en cuenta las indicaciones de fecha). Véase por ejemplo Michals (1981), serie 6.
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nen, efectivamente, la iconicidad como tal. Lo fotégeno puede
ademds ser considerado como una variante del estetismo, ya que
no hay razon para limitar (como lo hace Barthes) este dltimo tér-
mino a procedimientos imitadores de la «ejecucién» iconica pictod-
rica. Se trata de dos procedimientos directamente ligados a la mor-
fologia de la imagen, ya sea la composicion figurativa ya la organi-
zacidén Optica: modalizacidén de la luz, efectos de «flou» o de
granulado, juego de contrastes, variaciones de la profundidad de
campo, etc. Es innegable que determinadas configuraciones de
estos efectos técnicos o figurativos han adquirido en el transcurso
de la historia de la fotografia un valor de estereotipos, es decir, de
funciones simbdlicas perfectamente convencionales. Ademas, el
mismo efecto puede desempefiar funciones simbélicas diferentes.
De tal manera que, hoy por hoy, el efecto de flou» velado (reali-
zado con la ayuda de filtros o gasas) simboliza la «poeticidad- de la
escena fotografiada, ya se trate de la foto de paisaje, del retrato, ya
de la imagineria erética (a lo opuesto de la imaginerfa pornogrifica
que se caracteriza por la toma en picado). Para Ia escuela natura-
lista inglesa de finales del siglo XIX (el circulo en torno a Emer-
son), el flou» (conseguido en este caso no mediante filtros, sino
mediante desfocalizacién), en cambio, era una prueba de fidelidad
mimética ya que los naturalistas partian de la idea que la visién
fisiologica era flous y que si la imagen la queria «eproducir, 1o
debia ser también. Los pictorialistas, que utilizaban el lou» hacia
la misma época, en cuanto a ellos, pensaban que simbolizaba el
caracter pictdrico de sus obras. Esta variabilidad de «significacio-
nes» ilustra perfectamente el caricter convencional de dicho sim-
bolismo.

Pero intentemos ver de mds cerca el funcionamiento semiético de
estos procedimientos. En primer lugar, lo recuerdo, son ostentosos:
s6lo pueden funcionar con la condicién de que sean reconocidos
como poseedores de un valor simbolico. De manera que, el flou»
sélo funciona como signo estético si el receptor lo reconoce como
efecto intencional y no como un accidente técnico o una caracteris-
tica del campo casi perceptivo impreso (niebla, humo). La conven-
cionalidad iconica, pues, no tiene nada que ver con un supuesto
codigo icoOnico capaz de guiar la lectura de la imagen a pesar del
receptor (Barthes, perspicaz como nadie, observa ademds desde su
primer texto ese caracter ostentoso del estetismo). Pero no basta con
que el receptor reconozca el efecto como intencional, también tiene
que saber identificar el significado simbélico correcto. Esto pre-
supone que dispone de un saber que no corresponde al dispositivo
fotografico como tal, sino al estatuto comunicacional de la imagen, Y,
en determinados casos al menos, a la historia de la fotografia. Asi, es
probable que la mayoria de los espectadores actuales interpreten al
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revés la intencién comunicacional de las fotografias de Emerson, sen-
cillamente porque ignoran que para él, el efecto de «flou» tenfa un
significado simbdlico exactamente contrario al significado que se
recibe hoy en dia. Las convenciones estereotipadas parecen por
tanto responder a la triple condicién de la que he dicho que era un
presupuesto de cualquier mensaje intencional: emisién intencional,
reconocimiento de la intencionalidad de la emisién e identificacién
de la intencién (del «querer decir).

Sin embargo, lo que caracteriza estos estereotipos es su pobreza
comunicacional. Dejan ampliamente indeterminada la recepcion de
la imagen (Barthes, en su segundo texto, observa lo que él llama
felizmente la naturaleza «erritica» de los connotadores) y no forman
ni 1éxico, ni con mayor motivo cédigo articulado, contrariamente a lo
que parecia esperar «El mensaje fotografico» «Estas técnicas deberian
ser inventariadas, tanto mas cuanto sélo a cada una de ellas le corres-
ponde un significado de connotacidn suficientemente constante para
incorporarse en un léxico “cultural” de efectos técnicos»?!, Cuando
los analizamos de cerca, descubrimos que-la mayoria funcionan

como «signos vacios» de existencia de intencionalidad como tal, mis

que de una intencionalidad concreta. En este caso, el ejemplo del
flou» no es representativo: los efectos de luz, el juego de lentes, ics
contrastes, etc., no se organizan bajo forma de léxico cultural de los
efectos técnicos. Son completamente redundantes los unos con res-
pecto a los otros y, por consiguiente, sustituibles a voluntad en su
funcién Gnica de mera sefal de intencionalidad: «Esta foto es tal por-
que la he querido asi (luego: porque soy un buen fotégrafo, un
artista).

En Rhétorique de 'image», Barthes ya no vuelve sobre las con-
notaciones especificamente fotogrificas y se ocupa de los estereoti-
pos culturales. Al actuar asi, el problema cambia de estatuto: ya no
se trata de buscar un cédigo connotativo especificamente fotogra-
fico, sino de demostrar que la imagen fotogrifica puede estar car-
gada de estereotipos visuales o pictoricos. En ese texto, Barthes se
interesa esencialmente por la imagen fotogrifica en publicidad. Su
analisis abarca el mensaje publicitario mucho mas que en un hipoté-
tico mensaje fotogrifico, ya que recuerda él mismo que, en los con-
textos comunicacionales fuertes (publicidad, pero también perio-
dismo fotogrifico) la imagen va generalmente acompanada de un
contexto verbal. Ahora bien, es ese contexto verbal el que consti-
tuye el mensaje propiamente dicho. En la foto de reportaje, la ima-
gen tiene como funcidn la de legitimar ese mensaje verbal, mientras
que en la publicidad pretenden esencialmente reforzarlo. En ambos

21 Op. cit,, pag. 17.
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casos, su funcién no es puramente informacional sino persuasiva: de soporte componentes dindmica receptiva
ahi, ademds, el recurso a estereotipos visuales que refuerzan dicha informacional del signo
: funcién en la medida en que «mancipan-» la imagen de la referencia
= indicial y la trasladan a un imaginario colectivo fuertemente estruc- o « saber del arché
: turado. arché foténico indice para un interpretante :
La primera conclusion que se puede sacar de este analisis es que (impresién) > » saber lateral
la idea de la existencia simultinea de un mensaje icénico codificado ) ‘ referente
y de un mensaje icénico no codificado es problemadtica. En efecto, en ! al objeto
el plano indicial, la imagen no funciona como mensaje, resulta pues i
L absurdo querer hablar de un plano «denotativor del mensaje fotogra- i - bacié
fico. En cuanto al plano icénico, si admite elementos convencionales 1 relacion de grabacion
referibles a una intencionalidad, y si puede en consecuencia transmi- fmmmmmmm e . OBJETO
tir un «significador, sin embargo es incapaz de constituirse en mensaje pmmTT oo Somee
diferenciado. Ademis, los elementos convencionales no forman un visién : relacion analogica
c6digo (no hay ni léxico estable ni organizaciodn sintictica de ese casi perceptiva icono ' .
i léxico): son intercambiables a voluntad, puesto que sélo cuenta su (analogon) ! . fQFmHS visuales
caracter ostentoso. : intramundanas
Una segunda conclusién menos negativa: si la cuestién de la —_— » visualizaciones
intencionalidad fotografica no puede encontrar respuesta en térmi- para un interpretante identificadoras

nos de «mensaje» transmitido, ni en términos de c6digo icoénico, esto
no significa que sea no pertinente sino mis bien que se debe buscar
la respuesta en otra parte. La discusién sobre la serialidad nos ha
demostrado hacia dénde habrd que mirar: hacia la imagen como
obra, como resultado de un hacer. El recurso a las convenciones ico-
nicas para «significar ese hacer es ademis completamente superfluo,

f pues toda imagen fotografica es a la vez signo informacional (indice

‘ , iconico) y obra (buena o mala), es decir, que es a la vez grabacién de

| la «realidad» y una figuracion. El recurso a los estereotipos presupone
una incompatibilidad entre las dos funciones: tengo la esperanza de
poder demostrar mas adelante que el arte fotografico es posible sin el
postulado de esa incompatibilidad.

Acabo de calificar la imagen fotografica de indice icézﬁcq y icono
indicial a la vez. No sobreentiendo ahi que los‘ dos términos son
equivalentes: expresan mas bien el estatuto amblg}{o c}e este signo,
definido unas veces por el predominio de la funcién md1c1a_1, otras
veces por el de la funcion iconica. DichQ de otro.modo, la imagen !
fotografica considerada como construccidn receptiva no es estable; i .
Posee un numero indefinido de estados, de los que Cad?. uno esta | ,‘m{}
caracterizado por el punto que ocupa a lo largq de una llneg conti- |
nua bipolar dibujada entre el indice y el icono. Pienso que es imposi- i
ble hacer la teoria, ni siquiera la descripcién, de esos estados que#____w.”
dependen de las idiosincrasias de los receptores. Pero, por otra parte, |
la imagen es generalmente tomada dentro de una comunicacion, ..,
social regulada. Su circulacién se hace en referen.cm‘t a ciertas normas \
que pretenden recortar estados discontinuos, d}namlcas receptivas |
reguladas, sobre ese eje sometido a un des}lzgmlento continuo. Sop E
normas describibles: constituyen el tema principal del préximo capi- |
tulo. . -

El signo fotogrifico siempre estd caracten.zado por una tension
entre su funcion indicial y su presencia icOnica. Esta tension inter-
viene en multiples grados. Por ejemplo, ya herpos visto que en 'el
plano de la insercién temporal de la imagen, existe una tension vir-

8. EL SIGNO FOTOGRAFICO

‘ Antes de cerrar las consideraciones sobre la iconicidad, puede ser

.+ atil volverlas a situar en la definicién global del signo fotografico,
caracterizado como icono indicial o indicio icénico. Propongo tomar
como punto de partida un pequefio cuadro que resuma los rasgos
fundamentales que hemos podido desprender en los andlisis ante-
riores:
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tual entre fa actualidad de |
- que la rechaza hacia el pasado. La
plano de la estructuracion de |
casi perceptivo y la figuracién
que se debe a que el signo fotogra
| formado por dos funciones semiodticas
» estan distribuidas entre $ignos auténom
i mos sin componente iconico, del

a presencia icénica y el saber del arche
misma tension se encuentra en el
a imagen, que oscila entre el campo
iconica. ;Por qué esta tension? Pienso
fico es un signo complejo,
que, fuera de la fotografia,
os: existen indicios auténo-
mismo modo que el icono puede

. prescindir perfectamente de la funcién indicial. Tomemos el caso del

“icono: forma un signo autén
Peirce llamaba un signo d
somete a la funcién indicial
tuto semidtico propio: ya no
como materializacién de un
siguiente su alcance

que se considere los ob
el contexto recepti

referible al campo

que se considera lo «real- en sus indj
a La Chambre claire donde R. Barthes
deflacionista del icono fotogrifico, sobre
comparado al icono pictérico: es indtil que
lo que €l ha descrito con tanta sutileza,

La tensidn entre

0mo se basta a si-mismo, a saber, lo que
¢ esencia. El dispositivo fotogrifico lo
» ¥ al mismo tiempo contrarresta su esta-
es vilido como signo de esencia sino
signo de existencia. Pierde por con-
general y por es0 mismo su autonomia: ya no es
de los posibles figurativos, sino al campo de lo
vidualizaciones. Remito al lector
insiste sobre ese caricter
su escasez de idealidad
repita de manera pésima

el indice y el icono puede variar en funcién de
jetos reproducidos en imagen, la figuracion,

vo, etc. De ese modo, en la fotografia de recuerdo
la tension es a la vez grande Y pequena, se
situemos. Es floj

a la reflexividad
cién casi percep
cifico no plant
generalmente

gun el plano en que nos

a cuando estamos en un plano informacional: debido
de la foto de recuerdo, la introyeccién de la informa-
tiva correspondiente a un objeto de referencia espe-
€a ningln problema. Por el contrario, la tensidn es
grande si nos situamos en el plano de la insercidn tem-

poral. Por una parte, la fotografia abre la distancia temporal entre la
recepcion de la imagen y la toma de la impresion, entre el presente
iconico indefinidamente repetible y la imposibilidad de una reactuali-

~ zacion del estado de hecho plantea
Cada repetici6n receptiva hace pen

do por el campo casi perceptivo.
etrar mds la casi-percepcién pos-

tulada en el pasado del receptor: de ahi el cardcter elegiaco de la foto
de recuerdo (exacerbada en las esquelas). Ademds, la imagen de
recuerdo manifiesta con una fuerza particular la irreductibilidad del

tiempo fisico, que es el de la toma

de la impresion, al tiempo

humano en el que el receptor pretende situarlo. Denis Roche ha

observado con“certeza que el tiempo
humano?, es decir, que el tiempo_de 1

-

/

6

22 Véase Roche (1982).

fotogrifico no es el tiempo
a impresioén fisico-quimica no

es el del flujo perceptivo. La construccion receptiya esta condenlalcizzi 3
permanecer casi perceptiva, a permanecer de cierta mar}erzcti a1 do
de la sefial indicial: esto se siente Qe modo_ tanto mas oloro: >
cuanto mas fuerte es la presion dde la introyeccidn, como es precisa
aso en la foto de recuerdo. ) o
me?;es enlocrmas receptivas pretenden hace‘rse_ con lo exirar;:’) f:leldsixfgcr;ﬁ )
fotogrifico: intentan minimizar su exterlorxdgd que la hace ".ul‘car
mente controlable. Pero ya veremos que consiguen a lo sumo may <
un circulo alrededor de lo extrano, y no a eliminarlo. Esa extf:réor.;
dad, aunque solo sea residual, la he.mos encqfltre}do, epf;re otrlas., [:i] >
la figura de la irreductibilidad de la mformagxpn f\qtogra'xcada a mO -
cionalidad comunicacional. El signo fot_ograﬁco sigue sien (3 en gr n
parte un signo salvaje, intermitente: signo (even_tugx(ljmente paf:; &
fotégrafo, después signo, siempre dlferente‘ e iné 1to(,ﬂ{para.e ada
receptor. Lo que circula de uno a otros, no €s el s1gr}? si exlc fp'co-
mos los elementos icénicos estereot1pado§), es la 1se‘nal vxgual 1s'i7 o
quimica que le sirve de soporte: ahora bien, la sengl d.e]a enff;?ma
ampliamente indeterminado, de modo que a menudo se clo‘ o
con substancias semidticas que se excluyen 1as_ unas a 2215)
(como lo habia demostrado el ejemplo dado’ por Gisele F reun- ). ]
Cuando el signo fotogréfico se desqlxdanza del entorno fco‘
municacional en el cual circula, se convierte en un Signo per gv’:_
tamente errdtico y que no obstante conserva _todo su podfer sfemé?e
tico. Pues ahi reside otra de sus paradojas: al tiempo que eT reb?ﬁj e
a un Gnico objeto de referencia, es de una sorpre;ndente maleabili u
en la eleccién de ese objeto, puesto que practxgamgnctig §xeg19re b
compatible con campos perceptivos muitiples. Es el 13‘ (;ao 1sxflc; L
una sola coyuntura espaciottemporgl, pero en la medida er} % e su
constitucién en signo de referencia pasa por su constrlugfszstan_
campo casi perceptivo, todos los campos compatxbles con la b:.l osan
cia icénica se convierten en candidatos potencxalgs a escailzl de
objeto de referencia. Unicamente el contexto comumcagoma o Ec i
ser mas concreto: el conjunto de sabefes laterales) pue € propo cio-
narnos criterios que permitan decermmgr e} cgmp% c;g percepli
correspondiente efectivamente a“ig'telacnén'»rnchxgl ada: . .
Si el caracter deflacionista del icono es el precio que paga por !
funcién indicial, la indeterminacion de los campos casi _pgrcelzptiz?l :
constituye, de alguna manera, su venganza sob(e el H.ldleO, 3(:) ven-
ganza del signo de esencia sobre el signo de existencia. Las n ormas
comunicacionales solo tienen, al fm. y al cabq, una unica razd <
existir: hacer controlable esa paradoja en movimiento perpetuo qu

es la imagen fotografica. Cada uno a su manera intentard en conse-

cuencia debilitar o neutralizar uno de los cio§ polos _tenslloqzjﬂes, y
esto con el fin de estabilizar el signo y estandarizar su circulacion.
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La imagen normatizada

1. SITUACION DE RECEPCION

La recepcion de la imagen fotografica es un nudo donde se enure-
cruzan factores heterogéneos y que, en su mayortia, se nos escapan.

Sélo veo dos aspectos capaces de ser tratados en una descripcion
general. Son, por una parte, las reglas comunicacionales y, por o,
las diferentes constelaciones deTsaber lateral. Las reglas comunicacio-
nales eéstan, al Menos ur §Cuantas, ligadas a contextos institucionales
especificos, mientras que las constelaciones del saber lateral intervie-
nen en cualquier tipo de recepcion de la imagen, ya s€a privada ya
sea publica. Lo esencial de este capitulo estard dedicado a las reglas
comunicacionales, pero para €mpezar quisiera hablar brevemente del
segundo factor: estas observaciones, incidentes y sin mads alcance ted-
rico, s6lo pretenden sacar a la luz el cardcter proteiforme que toma el

acto de recepcion individual.

Podemos distinguir dos posibilidades generales: o el saber lateral |

del receptor satura la imagen, O bien la deja indeterminada. La canti-
dad de informacién nueva que aporta la imagen es, claro estd, inver-
samente proporcional a su determinacion por el saber lateral. Dicho
de otro modo, cuanto mas determinada esta la imagen por el saber
lateral, mds redundante es. Es evidente que la redundancia absoluta,
al igual que la indeterminacion absoluta, son limites ideales mis que
conyunturas de recepcion real. Entre estos dos polos extremos, pode-
mos diferenciar un nimero indeterminado de situaciones intermedia-
rias, quedando claro que el paso de un extremo 2 otro ¢ hace segin

una linea continua.

79



Para ejemplarizar, distinguiré cuatro casos:
@) la saturacién del aspecto indicial e icénico por el saber del

« receptor. Esta constelacién presupone que el receptor ha sido aso-
(_:iado a la toma de la impresion, ya sea que el mismo haya tomado la
foto, ya que haya sido testigo consciente de ella. Como ya he dicho
podemos dudar de que una redundancia absoluta sea posible. Sin
emb.arg(.)1 es el objetivo explicito que persigue la prictica de la previ-

. sualizacién: prever, antes de la toma de vista, cudl seri el resultado
por consiguiente, dominar el conjunto de los factores que intervienen
en la translacién del campo perceptivo en imagen fotografica.

_ b) La saturacién indicial acompanada de una indeterminacion
parcial de la materializacién icénica. Es lo que ocurre, por ejemplo
;uando el receptor es al mismo tiempo uno de los objetos de l:;
xmpresién, 0, de modo menos evidente, en todos los casos en que el

) objeto reproducido en imagen funciona como perteneciente al uni-
verso personal del receptor (fotografia de recuerdo). Cuando miro
una fotografia de mi mismo, es evidente que, en cierto modo, sé
mucho mas de mi mismo que lo que me puede transmitir la imagen
pero sin embargo la imagen me transmite informaciones inéditas.
flunca me veo como me muestra la imagen. Cuando la vista es consi-
derada por el receptor como formando parte cle su universo personal
(pero sin que €l mismo sea objeto de la impresion) la situacién es un
poco diferente: la imagen se encuentra indicialmente saturada por el
conjunto de la red de relaciones que constituyen ese universo, pero
es muy posible que me aporte detalles visuales que van a enriquecer

: ta} o cual punto especifico de la red semidtica. En ambos casos, la

.. dindmica receptiva es de introyeccion, de apropiacién: lo que cuenta
es, no tanto el indice en su funcién referencial (estd dada de ante-
mano, de alguna manera), sino el enriquecimiento del universo del

reguerdo mediante un icono, un emblema suplementario. Se trata,

> mds que de encontrar un objeto para la imagen, de encontrarle un

{ lugar.

N ¢) la indeterminacion relativa, indicial e icénica 2 la vez. En este

+ caso, la integracién de la imagen en la red semibtica del universo del

/| receptor no estd dada de antemano: nos encontramos con la fotogra-
~fia como procedente de «otra parte-. Es lo que ocurre generalmente
con las imagenes que circulan en la esfera publica. La indetermina-
cién solo es relativa por varias razones. En primer lugar, la imagen
puede ser introyectable en el plano de las formas intramundanas.
Después, la coincidencia con otras imdgenes o saberes no icénicos
permite, 2 menudo, que el receptor coincida con una referencia indi-
vidualizante. En otros casos, la existencia de un mensaje para-iconico

. hace posible dicha identificacién. Pero, aunque una referencia indivi-

\ dualizante sea imposible, el saber del arché conduciri el receptor a

\ plantear la tesis de existencia, es decir, instituir la imagen en campo
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casi perceptivo, y, por consiguiente, también en indice, por muy
indeterminado que sea. 3

d) La indeterminacién radical de la imagen mediante el saber .
del receptor. Por razones evidentes, el caso es casi inexistente en la ~
circulacién institucional de las imdgenes, pero se da a veces en la
recepcion privada. La indeterminacién puede ser debida al hecho de
que los objetos impresos son completamente desconocidos para el
receptor (incluso como formas intramundanas). También puede ser
debida a particularidades propias a la puesta en funcionamiento del
dispositivo fotografico: dngulo de vista, composicién, eleccidén de len-
tes extremas, micro o macrofotografia, etc. En este caso, el receptor
solo puede plantear la tesis de existencia (en la medida en que sabe
que se encuentra frente a una fotografia): pero el signo sigue siendo
perfectamento opaco. Ante la ausencia de cualquier tipo de redun-
dancia, la informacién ya no puede ser tratada.

Estas indicaciones, por muy abstractas que sean, demuestran que
la dindmica receptiva no es independiente de la relacién que man-
tiene la imagen con la experiencia del receptor, de ahi evidentemente
su variabilidad individual. Ademds, la relacién con el saber lateral
solo es una de las causas responsables de la dispersién de recepcio-
nes individuales: habria que afnadir, al menos, la multiplicidad de
motivaciones y finalidades. «Ver una imagen» abarca actividades diver-
sas y divergentes que escapan a cualquier descripcion general. La
hip6tesis contraria, defendida por los tedricos de la «codificacién icé-
nicar, es decir, la idea de existencia de una «gramadtica de lectura» uni-
versal que se desarrolla en mensajes controlables, se contradice por
el mero hecho de que la recepcién de las imdgenes depende esen-
cialmente de nuestro saber sobre el mundo, siempre individual, dife-
rente de una persona a otra, y carente de cualquiera de los rasgos de
una codificacion.

Dicho esto, la imagen fotografica es un artefacto: siempre presu-"-
pone por consiguiente la existencia de reglas de utilizacién que son !
publicas. Algunas de esas reglas rigen la recepcién fotogrifica.como
tal, es decir, que prescriben actitudes necesarias a la recepcién de la
imagen como imagen fotogrifica, mientras que otras son puramente
contextuales, es decir, limitadas a dindmicas receptivas motivadas por >
estrategias comunicacionales especificas. Para distinguirlas, me inspi-
raré en la terminologia de Searle que, en su teoria de los actos de len-
guaje, diferencia entre las reglas que son constitutivas de un acto
dado y las que son simplemente normativas'. Las reglas constitutivas
son aquellas que hacen posible ia recepcion fotogrifica en su especi-
ficidad: ir en contra de una regla constitutiva, es abandonar el terreno

! Véase Searle (1972).
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de la especificidad fotogrifica. A la inversa, las reglas normativas

_gufan una recepcién cuya especificidad fotografica ya estd garanti-

zada: solo son vilidas en un contexto institucional especifico, en una
estrategia comunicacional que transciende la imagen fotografica.

Tomemos un ejemplo para ilustrac la diferencia entre los dos.
campos. Entre los multiples medios con los que se puede conseguir
informaciones sobre el mundo empirico figura la imagen fotografica.
Por tanto, ésta puede entrar en una estrategia informacional. Su
recepcibn estard consecuentemente guiada a la vez por reglas consti-
tutivas, ligadas a su estatuto de imagen fotogrifica, y por reglas nor-
mativas ligadas al contexto, es decir, en este caso la estrategia infor-
macional. Una de esas reglas normativas prescribe la aceptacion del
comentario para-icoénico como aquel que realiza adecuadamente la
relacion de referencia. Las normas contextuales de la recepcion
generalmente ya guian ademds la toma de la impresién o, en cual-
quier caso, la eleccion de las imdgenes seleccionadas para una estra-
tegia comunicacional determinada: de ese modo, el periodista foto-
grafico <humanista- que no se limita a las reglas contextuales del
mero testimonio, pero propone la imagen como legitimacién de un
juicio ético, tendrd tendencia a elegir fotografias con fuerte carga
emocional, dominando en ese caso la funcién fatica sobre la funcion
informacional.

Las reglas normativas delimitan los campos de receptibilidad de
las diferentes maneras de abordar una imagen fotogréfica. Por ejem-
plo, si visito una exposicion fotogrifica en Beaubourg y grito: qqué
coche tan bonitol al contemplar la imagen de un Cadillac, obra de
algan fotégrafo americano influido por el hiperrealismo pictorico, mi
acercamiento receptivo serd considerado inapto para la recepcion.
Pero podria encontrar la misma imagen en una exposicién dedicada a
las «bellas americanas», y en ese caso mi exclamacioén se consideraria
impertinente.

‘Las reglas normativas son multiples y cambiantes, ya que las pro-
pias estrategias comunicacionales estdn en continuo movimiento,
movimiento que parece ser la condicién misma de su perceptibili-
dad. Esto es particularmente evidente en el caso de la publicidad: su
enemigo mortal es la redundancia, y sobre todo el parentesco entre
imagenes y mensajes relativos a productos concurrentes, dando
lugar a una ausencia de percepcion de sus diferencias, reales o
supuestas. Esta perceptibilidad siempre pasa, por tanto, por una
individualizacién del «mensaje» en relacién con aquellos que pro-
mueven los productos concurrentes. De ahi la ripida evolucion,
sobre todo en el plano de la organizacién del soporte iconico, y el
envejecimiento prematuro de toda estrategia que se declare incapaz
de adelantarse a su concurrente. Esta evolucion no se refiere solo a
la estructuracién iconica, sino también a su funcién en el mensaje
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publicitario. Esta, ademds, sigue siendo persuasiva, pero a veces
sigue los rodeos mds sorprendentes, tales como el contrapunto ird-
nico o la derision.

Inversamente a las reglas normativas, contextuales, las reglas
constitutivas deben ser estables. Ademas, son poco numerosas. A}
decir verdad, s6lo veo tres: la identificacidon de la imagen como'
impresién, la modalizacién especifica de la figuracién icénica que de:
ahi resulta, asi como la tesis de existencia. Violar una de estas tres:

reglas es no tener va en cuenta la funcidn indicial, es, en consecuen- *

cia, tratar la imagen fotogrifica como un icono analégico no indicial.
A veces, las condiciones de recepcidn de una imagen son tales que
los criterios nos permiten decidir si las reglas constitutivas son-apli-
cables o estin presentes. En ese caso, podremos hablar de un fra-
caso receptivo. Se opone al rechazo intencionado de las reglas, que
expresa una negativa para cooperar comunicacionalmente.

Las secciones siguientes tratarin de la descripcién de las tres
reglas constitutivas de la recepcién fotografica (ademds, podremos
ver simplemente tres aspectos de una misma regla, la de la tematiza-
cidn indicial que resulta del saber del arché, asi como una breve pre-
sentacion de algunas reglas normativas debidas a contextos comuni-
cacionales concretos. Por fuerza, no se podra tratar mas que de des-
cripciones muy parciales: el verdadero estudio de las reglas
normativas solo se puede emprender en el marco de una historia
social de la fotografia.

2. La RECEPCION DE LA IMAGEN COMO IMPRESION

Toda recepcién fotogrifica posee un momento inaugural que con-
siste en identificar la imagen como imagen fotogrifica. La construc-
cién del signo depende en gran parte de como se realiza esta identifi-
cacién. En efecto, si dicha identificacion falla, la imagen no serd
tematizada como indicial: la contemplaremos como simple icono ana-
logico. '

Generalmente, se acepta la identificacién de la imagen como
impresidn en tanto que dato evidente porque el contexto receptivo es
tal que la posibilidad de que pueda no tratarse de una fotografia, sino
de un icono analdgico que imite la foto, ni siquiera se nos ocurre. Sin
embargo, la pregunta: «<Es una fotografia?- es legitima, ya que no es
dificil imaginar casos en que la identificacién ya no es evidente, bien
sea porque el contexto es ambiguo, o porque estd ausente. En tales
casos, parece que deberiamos disponer de criterios para poder deci-
dir si se trata de una impresién o no.

Podemos distinguir dos casos:
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a) la imagen que contempla el receptor se presenta spbrfe su
soporte sensible. Ante esta eventualidad, disponemos de indicios
materiales, visuales y tictiles a la vez, que permiten decir que se trata
efectivamente de una impresién. Uno de esos criterios es la inheren-
. cia de la imagen a su soporte, mientras que la imagen pictdrica es
. mds bien adherente. Si los criterios sensibles no bastan, siempre es
posible proceder a un andlisis quimico del soporte. '

b) La imagen se encuentra sobre un soporte reproductivo, por
ejemplo una pagina impresa o un tubo catddico. En este caso, la
materialidad del soporte ya no es de ninguna ayuda ya que neu-
traliza la de la imagen de origen: fa reproduccién televisiva de una
imagen pictdrica no se distingue de la de una fotografia. Puesto que
por hipdtesis hemos excluido los criterios contextuales, ya sélo que-
dan los criterios morfologicos: el «aspecto» de una imagen fotografica
no es el mismo que la de una imagen pictérica. El granulado discon-
tinuo de la primera se opone a la continuidad de la segun_da, del
mismo modo que lleva ciertos «estigmas» del dispositivo Optico que
faltan en la pintura: aberracién esférica, luminosidad menor en los
angulos de la imagen, reduccién de la perspectiva segin las lentes
utilizadas, etc. 3

Parece por consiguiente que la identificacion de la impresion se
basa en criterios empiricos que permiten legitimarla. S6lo que no es
dificil ver que los criterios que acabo de distinguir, ademds del hecho
de que algunos presuponen la puesta en prictica de pn'V'erdadefo
dispositivo experimental, nunca son infalibles. Algunas imagenes pic-
torialistas de Demachy, de los hermanos Hofmeister, de Hennel?e?g o
de Steichen?, por ejemplo, presentan todos los rasgos morfologx;gs
de una composicion pictdrica. Cuando las vemos en rqproducmon
por impresion, podriamos creer que nos encoNtramos mas bien ante
la reproduccién de una pintura que ante la de una fotografia. Siempre
nos quedari la posibilidad de recurrir al original. Por supuesto, pero
cuando analizo por ejemplo al original de Canal bollandais de los
hermanos Hofmeister, o de Dolor de Edward Steichen (foto n¢ 5),
sélo puedo estar seguro del hecho de que se trata de impresiones, ya
que nada me permite decidir si son impresiones de cuadros o, al con-
trario, {as de una persona o de un paisaje reales. _

En consecuencia no hay criterio infalible. Esto es vilido con
mayor motivo para todos los criterios contextuales, que presupo-
nen todos que si una imagen es presentada como una fotografxa‘o
«se» presenta como tal, entonces es efectivamente una fotografla,
Estos criterios son precarios, evidentemente. De ese modo, gracias
a los progresos técnicos actuales, se hace més'diﬁcxﬂ\bacer pasar

&

2 Reproducidas en Gruber (1981), por ejemplo nims. 140, 146, 221, 229.
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una imagen sintética por una imagen fotogréfica, es decir, inducir
una recepcion indicial por una imagen que no lo es. El trucage tra-
dicional, con su recurso a las tijeras y al pegamento, parece ahora
un medio antidiluviano comparado con las perspectivas fantasticas
que se abren a la manipulacién (politica y otras) gracias a la ima-
gen sintética. En realidad, el Gnico criterio sélo podria ser la con-
fianza implicita del receptor en la supuesta honestidad del que
presenta la imagen como imagen fotogrifica, o que deja que «se»
presente como tal.

La identificacion de la imagen como impresién ocasiona la traduc-
tibilidad de la imagen en campo casi perceptivo, es decir, la acepia-
cion implicita del estatuto analdgico del icono en relacién con una
posible percepcion. Esto explica por qué la funcién analdgica es rara
vez la que estd en juego en la recepcion fotogrifica, contrariamente a
lo que ocurre con un icono pictérico. Al menos, esto es vilido en
nuestros tiempos en que la l6gica comunicacional de la fotografia en
su especificidad se encuentra fuertemente establecida. No ocurria sin
duda lo mismo durante la época de la invencién de la daguerrotipia.
Nos resulta dificil volvernos a situar en el estado de espiritu que
debio ser el de los primeros receptores de la fotografia: para ellos, la
analogia era objeto de una sorpresa renovada, precisamente porque
solo podian concebirla en el marco de una problemdtica pictérica.
Las celebraciones de la «idelidad reproductora», que se encuentran
por ejemplo en las cartas de Humboldt, son representativas del
estado de 4nimo de los pioneros. Tan sélo poco a poco la imagen
fotogréfica ha ido estableciendo unas reglas comunicacionales pro-
pias que le permitieran ser recibida segtn la l6gica de su dispositivo.
Podemos encontrar un indicio histérico de esa emancipacién en el

abandono de la cuestidn de la fidelidad reproductora a favor del de la -
naturaleza de la verdad fotogrifica (apariencias versus esencia, por \

ejemplo) o de la de su legitimidad artistica. Tales cuestiones sélo son
posibles en cuanto la convivencia de la funcién indicial y de la analo-
gia produce una sola entidad y es planteada como regla comunicacio-
nal aprioristica a partir de la cual la imagen fotografica debe ser reci-
bida (el naturalismo de un Emerson, por ejemplo, nace en ese
momento).

Se podria objetar que es erréneo hablar de regla para calificar la
identificacion de la imagen como impresion, puesto que la imagen,
si es fotogrifica, es efectivamente una impresion, ya sea aceptada la
regla o no. Por tanto, nos podriamos encontrar frente a una simple
cuestion de hecho cuya resolucién seria referible a un saber (el saber
del arché) y no frente a una regla comunicacional. Pero eso es mez-
clar dos cuestiones diferentes: la del fundamento de la identificacién
como impresion, de su legitimacién, y la de su ejecucién. Dado que
el estatuto de la impresién no se encuentra inscrito en la imagen
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(como obijeto la imagen fotogrifica es un icono y nada mis) sino que
depende del saber del arché, es por lo que su recepcidn estd regu-
lada: el saber del arché funda, legitima, la aceptacién de la regla
comunicacional. No puede sustituirla puesto que se refiere a la géne-
sis de la imagen y no a su estatuto enomenoldgicor, el Gnico
directamente accesible a la recepcién. La imagen fotogréifica no
posee corddén umbilical que la ate a su impregnante, tan solo
durante el instante evanescente y no repetible de la toma de la
impresion.

la temible eficacia del trucage se basa ademds en la distincion
entre-la cuestidn de hecho y la regla comunicacional. En la medida en
que nada se parece tanto a una verdadera impresién que una verda-
dera impresioén trucada, manipulada, en la medida en que el saber del
arché no es dado o exhibido por la imagen sino presupuesto por la
captacidn de la regla comunicacional, es por lo que el trucage puede
enganar. El saber del arché funciona generalmente como postulado
admitido de antemano y no como inferencia concreta. En consecuen-
cia, es indispensable distinguirlo de la regla comunicacional que
encuentra en €| su legitimidad real o supuesta.

La informacién indicial inducida por la identificacion de la imagen
como impresidn no debe ser considerada como extensible al campo
de las informaciones icénicas que se refieren al universo empirico.
Una imagen de sintesis también puede transmitir informaciones
sobre el mundo real, del mismo modo que una imagen analégica «ra-
dicional»: pueden incluso sin duda transmitir informaciones mas com-
plejas, por el hecho mismo de su caracter sintético, es decir, construc-
tivo. La diferencia no corresponde primordialmente al objeto del
signo, sino a la relacién entre el signo vy el objeto, por tanto al esta-
tuto «epistemologico de la informacién. La informacion sintética y la
informacion fotogrifica pueden referirse al mismo objeto, pero se dis-
tinguirdn en cuanto al «émo» de su relacién con ese objeto. O,
hablando en términos peircianos: la distincidn se refiere a la «idea~,
aquello en relacién con lo que el signo puede ocupar el lugar del ob-
jeto al que se refiere. En consecuencia, hay que matizar la distincion
entre signo de existencia y signo de esencia, no porque seria inade-
cuada sino porque se refiere a la relacién del signo con el objeto y no
al objeto en si.

La relacién signo-objeto, caracteristica del indicio fotografico,
implica una regla receptiva especifica referente a la tematizacion del
espacio fotogrifico: éste es el que deberemos intentar captar en pri-
mer lugar, antes de poder abordar la cuestion de la regla «epistemolé-
gican. ;
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3. EL CAMPO CASt PERCEPTIVO

La regla de tematizacion especifica del espacio fotografico es evi-
dentemente la de su posibilidad de ser construida en campo casi per-
ceptivo. Para situar correctamente la apuesta ligada con la aceptacion
de esta regla receptiva, podemos confrontarla a sus dos limites, la
pura indiciabilidad por una parte, la iconicidad por otra.

La pura indiciabilidad desemboca, ya lo hemos dicho, en una
recepcion fisicista de la imagen foténica. En ese caso, asistimos a una
recuperacion de la iconicidad en la relacion indicial. Volveré a coger
el ejemplo particularmente de la astrofotografia puesto que nos
muestra una recepcion en la que los puntos-estrellas son interpreta-
dos no como una vista analdgica sino como puntos-imagenes foto-
quimicos producidos por la interaccion de la causalidad cosmica v
del dispositivo fotografico. El paso del espacio iconico al espacio de
referencia no da lugar a una extrapolacion analégico-representacio-
nal sino a un cdlculo. El espacio reproducido en imagen esta ligado al
espacio del impregnante por reglas de translacion que son reglas de
la formacion de la propia imagen, es decir, por una parte las ecuacio-
nes coésmicas (velocidad de propagaciéon de la luz, curvatura del
campo, efecto Doppler, etc.), por otra parte, las ecuaciones propias
del dispositivo fotogrifico (tasa de refracciéon y de difraccion, astig-
matismo, etc.). No hay, por tanto, operacion de traduccion de un
espacio a otro sino una simple puesta en ecuacion de dos porciones
del mismo espacio la una microscopica, la ctra macroscépica. A la
inversa, la recepcion analégica es del tipo de una traduccion, ya que
el espacio fotdnico realmente materializado se encuentra transfor-
mado en campo casi perceptivo.

Al otro extremo, se situaria una recepcion puramente iconica que
tematizaria el espacio en forma de imagen como espacio figurativo
autdbnomo, sin transposicion casi perceptiva. Tal y como se produce
en el caso de la recepcion puramente indicial, ésta es evidentemente
posible in abstracto, pero se ve descartada en el caso de la imagen
fotografica canénica que postula la traductibilidad del espacio figura-
tivo en campo casi perceptivo. El punto decisivo es esencialmente el
de la unidad y la unicidad espaciales: nunca se considera compuesto
ni multiple el espacio traducido en imagen fotografica. En esto se
opone al espacio pictdrico que admite ios dos. Por espacio com-~
puesto, entiendo una imagen co-presente en un mismo cuadro ico-
nico al lado de varios <ugares- espacialmente independientes los
unos de los otros: un «collage» cubista, por ejemplo. Un espacio milti-
ple se encuentra en una imagen que representa. simultineamente
varias configuraciones temporalmente separadas, es decir, no referi-
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bles a una co-ocurrencia espacio-temporal determinada. Asi, el
bajo relieve de Niccolo Pisano, La Anunciacion, la Natividad v la
Adoracion de los pastores (1260), presenta estos tres acontecimientos
consecutivos de la Historia santa en un mismo espacio, siendo el
Nifio Jests representado dos veces: acostado en el belén (Adoracién)
y lavado por las sirvientas (Natividad).

La regla de la unicidad y de la unidad intervienen a la vez en el
plano de la creacion de la imagen y en el de su recepcion. De ese
modo, y salvo algunas excepciones, el espacio reproducido en ima-
gen fotogrifica siempre es reproducido por la unidad de una impre-
si6én3. Cuando no se respeta la regla, como en el caso de las sobreim-
presiones, generalmente siempre es con una perspectiva simbélica o
alegorica: el rostro de una joven en sobreimpresién sobre un campo
de amapolas, por coger un estereotipo «poéticos. La ruptura de la uni-
dad y de la unicidad impide la transposicién casi perceptiva y facilita
al mismo tiempo una dectura» significante de la imagen.

¢Cual es la funcion exacta de la unidad? Para responder a esta pre-
gunta, lo mas simple es, sin duda, confrontar el espacio fotografico
con el espacio pictérico. Este Gltimo es captado como un espacio
construido, virtual e ideal. Aparece como construido porque el espec-
tador lo considera como el resultado de un acto creador humano.
Aparece como espacio virtual porque sélo tiene una existencia figura-
tiva, aunque pretenda «eproducir un espacio real, por ejemplo un
paisaje determinado. Es ideal, porque no es referido a una ejecucion
perceptiva particular (salvo en raras excepciones como, lo recuerdo,
Las Meninas, El matrimonio Arnolfini, y en nuestra época, cierto
namero de lienzos hiperrealistas), sino que es percibido como corre-
lato universal de la re-presentacion visual como tal. A la inversa, el
espacio fotografico, aunque fuertemente construido, funciona como

\ espacio grabado, marca indicial de una porcién del espacio real.
" Dicho de otro modo, su eventual caricter constructivo {(en tanto se

concretiza en un espacio figurativo) esta desestabilizado o fragilizado
en la medida en que siempre se puede transponer a un momento de
espacio-tiempo real: la construccién es referida a una eleccion, a una
seleccion entre posibilidades de grabacién preestablecidas por el
espacio «eal» correspondiente. ‘El espacio reproducido en imagen
fotografica siempre aparece como un espacio materialmente constric-
tivo, mientras que el espacio pictérico es libre, es decir, Gnicamente

3 la existencia del fotomontaje no constituye un contra ejemplo a dicha regla:
cuando es no ostentoso, entra en la categoria del trucaje; cuando, por el contrario, se
presenta como montaje, su principal interés se basa en su distancia en relacién con la
imagen fotogrifica. Los fotomontajes antinazis de Heartfield, por ejemplo, pretenden

precisamente revelar lo que la imagen fotogrifica no muestra, los bastidores tras las
mdiscaras publicas.
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sometido a los limites ideales de las reglas culturales.’Por supuesto; la
organizacién del espacio fotografico hace intervenir también reglas
culturales, pero éstas siempre permanecen ligadas a las limitaciones
del espacio material: podemos elegir entre las limitaciones, pero
podemos liberarnos de ellas, ya que definen el campo de las eleccio-
nes posibles.

La diferencia entre ambos espacios también puede ser captada en

el plano de la funcidon del marco. Philippe Dubois, que ha dedicado

unas reflexiones muy estimulantes al problema del espacio fotogra-

fico, afirma que la especificidad de su marco reside en su funcién de
cortet. Lo opone al marco pictdrico que posee, por el contrario, una
funcién integradora. Al espacio centrifugo y fragmentario de la foto-
graffa, siempre abierto sobre un fuera de campo, se opondsia el espa-
cio centripeto y cerrado de la pintura. Sin embargo, me parece que la
oposicidén no es tan nitida. De tal modo que ya no funciona en cuanto
abandonamos la pintura clisica. La introduccién del marco-corte en

pintura precede en efecto la invencidn de la fotografia: desde finales .-

del siglo XVI1I, se observa la progresiva introduccién del espacio frag-
mentario en la pintura de caballete (no hay que olvidar tampoco que
la fragmentacion existia ya desde tiempo en cuanto a prictica del
esbozo se refiere). La génesis histoérica de la composicidon pictorica

_ fragmentaria es por consiguiente independiente de la fotografia, aun-

que mas tarde algunos pintores, y sobre todo Degas, se inspirasen
directamente del espacio fotogrificos. Inversamente, el espacio foto-
grafico no es necesariamente fragmentario ni estd necesariamente
abierto sobre un fuera de campo: las imagenes pictorialistas, pero

también las de la gran tradicién paisajista americana, se caracterizan,

por el contrario, por espacios integrantes y cerrados (foto n2 6).
Pienso que para comprender las diferencias de la funcién c%el
marco, hay que referirlas a la cuestidn del estatuto del espacio pic-
térico, respectivamente fotografico. Asi, en pintura, el marco-cierre
se refiere a la unidad composicional de un espacio figurado, de una
representacion, mientras que en fotografia garantiza la plenitud c{e
un campo casi perceptivo. El locus amoeunus del espacio centri-
peto pictérico se inscribe de entrada en una tradicién figuragva e
ideologica, mientras que el espacio centripeto fotografico remite en
primer lugar a la plenitud de un campo perceptivo que invita al des-
canso de la mirada. Lo mismo sucede con el marco-corte: posee
funciones diferentes en pintura y en fotografia. Histéricamente, el
corte pictdrico aparece como una distancia con respecto a las reglas

4 Op. cit., pag. 169y ss. o
5 Para el conjunto de la cuestidn de las relaciones entre espacio pictérico y espa-
cio fotogrifico véase Scharf (1974), Peters (1979) y Galassi (1981).
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clasicas de la composicion, es decir, que es tematizada en una pers-
pectiva institucional, poniendo en practica diversas estrategias de la
representacidn pictorica, etc. El marco en si es tomado en cuenta en
calidad de limite del soporte figurativo, y por ese preciso motivo,
como manifestaciéon de dicho soporte en su positividad. Por tanto,
estoy perfectamente de acuerdo con Dubois cuando observa que el
marco pictorico no recurre a un fuera de campo, sino que, afado
yo, esto no le impide funcionar como marco-corte. Por el contrario,
la imagen fotogrifica, no como tal, sino cuando posee un marco-
corte, solicita efectivamente un fuera de campo: se percibe entonces
como una transgresion a las normas en relacién con la plenitud del
campo casi perceptivo (foto n? 7). La percepcion fotografica espon-
tanea solicita la saturacién perceptiva, mientras que la recepcioén
pictérica es mucho mads introyectiva v se detiene mds en la techné
figurativa.

El conjunto de las consideraciones que preceden demuestra que
el espacio fotografico estd reglamentado sobre el modelo del espacio
perceptivo y no sobre el del espacio figurativo: su aceptabilidad
misma se confunde con la posibilidad que tiene el receptor de inte-
grarlo en la unidad y la unicidad de un campo casi perceptivo. Las
diferencias que se descubren en él con respecto al espacio pictérico
sobre todo las que se refieren a la funcionalidad del espacio cerrado’
y del espacio fragmentario, resultan de esa referencia al espacio per-
ceptivo. La composicién pictérica, incluso cuando quiere ser «natura-
lista» frente al modelo del campo visual, sigue siendo siempre pri-
mordialmente la organizacion de una superficie. A la inversa, la ima-
gen fotogrifica, incluso cuando el fotégrafo la aborda Gnicamente en
relacion a la superficie sensible, sigue siendo siempre primordial-
mente del tipo de un campo casi perceptivo. La diferencia no reside
en una mayor o menor <idelidad», sino que esta ligada a la natura-
leza indicial de la fotografia, por tanto a la aceptacién del saber del
arché como regla de traductibilidad del espacio icénico en espacio
casi perceptivo. No es cuantitativa sino estatuaria. Las compara-
ciones puramente formales entre el espacio en forma de imagen
fotogréfica y el espacio pictorico siguen siendo necesariamente Sni—
laterales, mientras no tomen en cuenta la distincién fundamental de
Su estatuto pragmatico. '

. La tematizacion de la impresion y la traduccién del espacio ico-
nico en espacio casi perceptivo se refieren al estatuto indicial de la
imagen fotografica y a la especificidad de su materializacién icénica.
Nos queda por ver cémo estas dos reglas tienen como relevo una ter-

cera que se refiere a la «ddea frente a la que el icono indicial ocupa el
lugar de su objeto.
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4. La TESIS DE EXISTENCIA

Ya hemos visto la nocién de «esis de existencia» cuando dis-
cutiamos sobre la «objetividad» fotografica. En consecuencia, me limi-
taré a recordar brevemente que la expresion se refiere al hecho de
que la imagen fotogrifica siempre es recibida como la sefial de un
acontecimiento real o de una entidad realmente existente (en el
momento de la toma de la impresion).

Sin embargo, el estatuto concreto de la tesis de existencia es difi-
cil de describir. Podriamos estar tentados en arraigarlo en una especi-
ficidad de mecanismos de aprehensién de la imagen. Si es cierto que
el espacio pictérico es un espacio virtual y si la relacion analbgica
que pone en funcionamiento es del orden de las ideas (signo de
esencia), si —a la inversa— el espacio fotografico es la sefial de una
porcién de espacio real y si su relacion analogica es del tipo de la
referencia indicial (signo de existencia), no podriamos decir que el
«contenido» de la imagen pictorica es aprehendido en el plano de un
reconocimiento de formas ideales, y que, a la inversa, el de la imagen
fotografica se sitGa en el plano de la identificacion intramundana de
las situaciones y de las entidades? -

De hecho, vemos muy rapidamente que tal dicotomia no se puede
sostener por una razén ya mencionada: la distincion entre el signo de
esencia v el signo de existencia se refiere a la relacion que mantiene
el signo con su objeto, pero no puede servir para distinguir los obje-
tos de los diferentes signos, puesto que nada impide que relaciones
diferentes entre signo y objeto remitan, pese a sus diferencias semio-
ticas, al mismo objeto. En el contexto adecuado, un signo de esencia
puede, sin el menor problema, remitir 2 un objeto especifico. Asi, un
retrato pictérico remite generalmente a la persona real a la que repre-
senta: desde ese punto de vista, puede desempefiar la misma funcion
que el retrato fotografico. Sin embargo, considerado como signo 7
se, seguird siendo un signo de esencia, aunque la relacion de referen-
cia individualizadora esté perfectamente establecida. A la inversa, una
imagen fotogrifica sigue siendo un signo de existencia, aunque sea
ya imposible establecer a quien representa.

Esta aparente contradiccion entre la funcion de los signos y su
estatuto intrinseco se puede explicar en cuanto nos damos cuenta de
que la imagen pictérica de referencia es una variable de la circulacion
comunicacional de la imagen, mientras que en la recepcion fotogra-
fica es una constante presupuesta por esa circulacion comunicacio-

nal: es la razén por la ciual es Una regla constitutiva de la recepcion
fotogréfica, pero no de la recepcion pictorica. El ejemplo del retrato
no es representativo porque no existen normalmente retratos «magi-
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narios», pero, en cuanto pensamos en las escenas de género, en la
pintura historica o religiosa, en el paisaje, en el bodegodn, etc., la dife-
rencia salta a la vista. Por eso, no es una casualidad si las Iglesias des-
confian de las representaciones fotograficas de escenas religiosas que
ponen en imagen a Cristo, Maria o a los Santos: la tesis de existencia
que fija la mirada del receptor en el impregnante debilita al mismo
tiempo su funcidon representativa. Corremos el riesgo de ver de-
masiado al extra que posa y no lo bastante al Cristo. De entrada, la
imagen fotogrifica se sitGa en una l6gica casi perceptiva. En cambio,
la figuracion pictérica puede muy bien prescindir de la relacion de
referencia: no forma parte de su propia definicién y depende exclusi-
vamente de los contextos comunicacionales.

De esto resulta también el hecho, ya notado, que en fotografia
existe una diferencia entre la tematizacién de la referencia indicial y
la identificacion referencial, cuando en pintura no se trata de 1o
mismo. La imagen fotografica funciona como referencia indicial,
incluso fuera de cualquier identificacién referencial individualizadorh.
Por el contrario, la imagen pictérica s6lo puede hacer alguna referen-
cia si se la tematiza explicitamente. En cuanto identifico la imagen
fotografica como tal, ésta funciona al mismo tiempo como relacidon de
referencia, resultando directamente dicha relacién de su estatuto
pragmadtico. En cambio, la imagen pictérica sélo puede funcionar
- como relacion de referencia a condicién de que exista la relacion
efectiva de una identificacién referencial.

Un ejemplo hard mds clara esta distincion. Elegiré el ejemplo de
saber si el monstruo del Loch Ness existe o no. (Cudl es el estatuto res-
pectivo de una imagen pictérica y de una imagen fotogrifica para la
solucion de este problema? Una representacion pictorica de Nessie no
remite a un ser real mis que para un sujeto receptor que admite de
antemano que Nessie existe y que piensa que, en efecto, se presenta
en realidad tal y como lo pintan. Por el contrario, si una imagen foto-
grafica remite a Nessie, entonces Nessie existe, y esto conforme al esta-
tuto pragmatico de la imagen fotografica. Llamemos «» la’ oracién: d.a
imagen representa a Nessie» y «» la oracién: Nessie existe». En el caso
de una imagen pictérica, ambas oraciones son légicamente indepen-
dientes, es decir, que el valor de la verdad de la una no permite decir
nada del valor de verdad de la otra. En cambio, en el caso de la imagen

fotografica, ambas oraciones son logicamente dependientes, y mis

concretamente, unidas por la validez de una relacién de implicacién:
Wi D e

es decir:
(la) ~ive;

o también:

(b) ~ (i ~e.

Volvamos a traducir la Gltima férmula: no podemos tener a la vez
el valor «werdadero» para «» y el valor {also» para «». Dicho de otro
modo: no podemos afirmar al mismo tiempo que la imagen repre-

senta a Nessie y que Nessie no existe. La tesis de existencia funciona =

por consiguiente como una verdadera implicacion logica que une la

imagen a la existencia de aquello de lo que es imagen. O, para ser ‘
mas concreto: la tesis de existencia no es mas que la aceptacion a *

priori de la validez del esquema de implicacién para regular las rela-
ciones entre la imagen fotogrifica y su objeto de referencia. Por con-
tra, en el caso de una imagen pictérica debido a la independencia de
las dos oraciones, las relaciones permanecen perfectamente libres:
podemos afirmar a la vez que la imagen representa a Nessie y que
Nessie no existe. La clase de representaciones pictéricas posee una
extensioén mayor que la de las representaciones fotogrificas, puesto
que en este Ultimo caso la validez de la implicacién existencial
excluye ciertas otras, aquellas por las que el esquema ya no seria
valido. Concretamente: la representacion pictérica puede representar
una entidad imaginaria, mientras que la validez de la relacién de
implicacion excluye esa posibilidad para la imagen fotografica.

Ya he dicho en una seccién anterior que el saber del arché no fun-
ciona como inferencia sino como regla admitida de antemano. Refor-
mulémoslo en términos logicos: la tesis de existencia no debe ser
considerada como condicionante material que une dos enunciados
particulares, sino como esquema de validez. Cuando contemplamos
una imagen fotogrifica, no nos preguntamos si puede estar unida por
un condicionante material a un impregnante, es decir, no partimos de
dos enunciados independientes cuyo eventual lazo 16gico analizarfa-
mos posteriormente: todo lo contrario, partimos de la validez del
esquema para legitimar los enunciados concretoss. Se me podria
objetar que mi analisis es logicamente dudoso, ya que la expresién
aepresentacidn» parece cambiar de sentido cuando pasamos de la
imagen pictérica a la imagen fotogrifica. La objecion serfa valida si la
recepcion fotogrifica se situara en el plano de la inferencia y del con-
dicionante material. Pero no me parece pertinente a partir del
momento en que, lo que se cuestiona no son los enunciados concre-
tos, sino el esquema que los une. Las relaciones entre ambos enun-
ciados deben, por lo demis, ser considerados extensionalmente y no
en comprension: la validez de la implicacion légica impone restric-
ciones correspondientes a las clases de objetos que la realizan, res-
tricciones que no entran en juego cuando los dos términos son inde-
pendientes. La clase de retratos fotogrificos es mas limitada que la de

6 A proposito de esta diferencia, véase Quine (1972), pigs, 49-53.

93

N ™



los retratos a secas porque sus elementos deben estar en relacion bi-
univoca con existentes reales (es decir, admitidos como tales).

El hecho de que la tesis de existencia intervenga en el plano del
esquema de implicacién y no en el de los enunciados se deduce tam-
bién del anilisis del funcionamiento de su negacién. Negar la tesis de
existencia, no es negar que «» sea una representacion de Nessie, es
negar la validez del esquema. Puesto que negar que «» sea una repre-
sentacion de Nessie puede también hacerse sin cuestionar el
esquema de validez: basta con admitir de entrada que Nessie no
existe (luego que « es falso) para poder concluir, en virtud del
esquema vélido, que «» no es una representacién de Nessie sino de
otra cosa. Esta negacion funciona dentro de la tesis de existencia, ya
que seguimos admitiendo el estatuto fotogrifico de «»: diremos por
ejemplo que es la representacion fotogréfica de orro animal. 1a nega-
cion recae entonces sobre el objeto v no sobre el estatuto de la ima-
gen. La negacion de la tesis de existencia es diferente, ya que corres-
ponde al esquema l6gico, por consiguiente al estatuto «epistemolé-
gico». En ese caso, partiremos también del postulado segin el cual
Nessie no existe, pero de ahi llegaremos a la conclusion no de la exis-
tencia de un objeto de referencia diferente sino de la no-validez de la
implicacion que une la imagen al impregnante, por tanto del cardcter
no fotogréfico de la imagen. Se pueden concebir ambas negaciones
frente a una imagen de Nessie, pero sélo la tltima concierne el esta-
tuto mismo de la imagen, ya que me conduce a afirmar su cardcter no
fotogréfico. Demuestra por el contrario que la tesis de existencia
posee el estatuto de una regla receptiva aprioristica y no el de una
inferencia contingente, variable de una imagen fotografica a otra.

En ausencia de cualquier contexto de legitimizacién material o
contextual, elegir entre considerar una imagen como una imagen
fotografica y negar esta identificacion estd motivado en gran parte por
la ley de verosimilitud. Si el objeto impreso es referible a una entidad
0 a un acontecimiento cuya existencia me parece verosimil, admito el
cardcter fotografico de la imagen y la miro por tanto en el marco de la
tesis de existencia. En cambio, si el impregnante no forma parte del
horizonte de lo verosimil o de lo posible empirico que es el mio, ten-
dré tendencia a negar el caricter fotografico de la imagen. Las moda-
lidades y las motivaciones de este horizonte de lo verosimil empirico
son maltiples. Puede tratarse de la doxa, opiniones admitidas, pero
también de lo opuesto, es decir, creencias minoritarias que son tanto
mds fuertes cuanto se sienten mas atacadas por la doxa: pensemos
por ejemplo en las querellas en torno a las imagenes que pretenden
ser fotografias de ovnis. Los deseos y atracciones, las angustias y
denegaciones desempefian también un gran papel, puesto que a
menudo motivan creencias referentes a la existencia o no existencia
de los que se desea o se teme. Desde el punto de vista de la pragma-
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tica de la imagen, basta con observar que el horizonte de lo verosimil
es coextensivo a la categoria de imdgenes que un determinado recep-
tor acepta considerar como fotograficas, que consigue construir en
campos casi perceptivos coherentes, 0 que también acepta (cargar
con) la tesis de existencia, siendo estas tres reglas constitutivas tan
sélo de los diversos aspectos de una Gnica y misma decision funda-
mental.

5. LAS REGLAS NORMATIVAS

Las reglas normativas son de tipo contextual: no estin motivadas
por la especificidad pragmitica de la imagen fotogrifica sino por
estrategias comunicacionales diversas, que nutren la imagen y la
doblegan a sus propias metas.

Ruego al lector que se remita al esquema de la pagina 54: en €l he
distinguido ocho estrategias comunicacionales, que se legitiman cada
una por una combinacién especifica del signo fotografico conside-
rado segun tres ejes de la «naturaleza» del signo, de su objeto y de su
interpretante. Hay que entenderse sobre el valor de tal esquema: no
es exhaustivo, es decir, no pretende aislar todas las posibilidades de
la estrategia comunicacional, sino Gnicamente aquellas que se indu-
cen mediante la combinacion de los tres criterios seleccionados. La
eleccién de otros criterios, por consiguiente de otro cuadro nocional,
podria muy bien desembocar en otras estrategias, o a un reparto de
las que he seleccionado. El esquema no pretende tener la dimension
de estatuto de una estructura de engendramiento universal.

También quisiera afiadir dos observaciones més referentes a los
polos semiéticos que he seleccionado. La primera corresponde a la
decision de situar el eje de la temporalidad y de la espacialidad del
lado del interpretante. En calidad de representacién, la imagen foto-
grafica, siempre y en primer lugar, estd «ahi: se presenta como vista,
despliegue espacial. La tensién entre un acercamiento de tipo espa-
cial y un acercamiento mis bien temporal sélo es introducido por la
interpretacion del signo: el desarrollo interpretativo puede, en efecto,
ya sea seguir la vertiente del «ahi- iconico, ya siendo mids sensible al

arché, considerar la imagen dentro de su estatuto de grabacién dife-
rida. Sin embargo, hay que afadir que la decisién a favor de uno u
otro acercamiento no depende Gnicamente de las idiosincrasias del
receptor sino que esti motivada, al menos parcialmente, por la cate-
goria del objeto y por el predominio de la iconicidad o de la indiciali-
dad, por consiguiente de factores procedentes de la substancia ico-
nica en si, considerada en su especificidad fotografica.

La segunda observacion se refiere al estatuto del polo del objeto.
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No hay que considerar el objeto in se como algo que constituye una
especie de dato originario que determinara desde lo exterior el repre-
sentamen y el interpretante. Sélo es objeto en calidad de objeto del
representamen y para el interpretante: dicho de otro modo, sélo

3. tene pertinencia dentro del triingulo semibtico, -es categorizado en

un mismo acto semidtico con el representamen y el interpretante. No
hay por una parte un dato puro y por otra una intencionalidad que
ejerza sobre €l: la imagen, por consiguiente el signo en sus tres face-
tas, no precede la dindmica receptiva, ella (él) es esta dinimica. Para
ilustrar este hecho, volveré a tomar el ejemplo de la fotografia que
muestra a mi abuelo con una cafia de pescar. Si le doy 2 la imagen la
intencion segln la cual presenta a mi abuelo como entidad, mas que
como un estado de hecho espacio-temporal concreto cuyo actante es
mi abuelo, es gracias a factores procedentes de la organizacién ico-
nica de la imagen, por tanto del representamen: presenta a mi abuelo
parado y no en movimiento; mira la cdmara, o sea que &l mismo se
disponia, en el momento de la toma, a ser fotografiado, y no a mante-
ner una actitud independiente de este hecho. La categorizacién del
objeto estd pues motivada, al menos parcialmente, por la substancia
iconica. No es de la categorfa de un término transcendental que pre-
cediera la imagen y fuera independiente de ella.

Aclarados estos puntos, pasaré a hacer una presentacién de las
ocho estrategias comunicacionales elegidas. Me detendré amplia-
mente en tres de ellas, el testimonio, la mostracién y la presentacion,
en secciones que estaran especialmente dedicadas a ellas. En cuanto
a las cinco que quedan, nada impide al lector, si le apetece, concreti-
zar, precisar y corregir €l mismo las breves indicaciones que voy a
aportar. Mi descripcién de los ocho tipos de estrategia serd forzosa-
mente abstracta, ya que sélo me interesa su estatuto pragmatico y no
el problema de sus funciones historicas y sociales.

Temporalidad
a)lasefal —————  Entidad
Indice

Llamo estrategia comunicacional de la «sefal» aquella que instituye
la imagen en signo indicial de la existencia en el momento « de la
toma de la impresién de cualquier entidad fisica. Se diferencia del
protocolo experimental Gnicamente porque tematiza entidades mis
que estados de hecho. La recepcion que induce se hace en lo mis
cerca de los determinismos fisicos del dispositivo fotogrifico en su
materialidad; implica pues un dominio al menos parcial de los pari-
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metros fisicos determinantes para la formacién de la imagen. Puede
funcionar ya sea como método de descubrimiento, ya como procedi-
miento de confirmacién. El descubrimiento de la radiactividad del
uranio por Becquerel puede ilustrar la primera funcién. Si se prefie-
ren ejemplos sacados del campo de la imagen canénica (que impli-
can un analogon iconico), se puede pensar en la fotografia sub-
marina teleguiada, utilizada para explorar los fondos submarinos

. inaccesibles al hombre, o en las célebres fotografias que revelan la

existencia de «canales» sobre Marte. El uso de la fotografia en cimara
de burbujas a menudo es mis bien del tipo de un procedimiento de
confirmacion correspondiente a particulas cuya existencia es postu-
lada por una teoria fisica determinada. En ambos casos, la formacién
de la impresion estd estrictamente determinada y su recepcién se ve
sometida a normas explicitas, por ejemplo de tipo 6ptico en las fotos-
sefiales que pasan por una recepcion analégica (recordemos las con-
troversias referentes a los criterios 6pticos concretos aplicables a la
identificacién de los «canales» sobre Marte). Ambas funciones se dife-
rencian esencialmente por el estatuto del saber lateral que presupo-
nen. En el caso del procedimiento de confirmacién, el saber lateral es
de la categoria de una prediccion tedrica. En el del procedimiento de
descubrimiento en cambio, posee una funcién esencialmente in-
terpretativa: la nueva entidad pide ser clasificada en relacién con el
universo de entidades ya conocidas, debe ser interpretada por analo-
gta a formas que se le parecen, y asi sucesivamente.

/ Temporalidad
\

b) El protocolo de existencia Estado de hecho

indice

Como acabamos de ver, el protocolo de experiencia se diferencia
de la sefial Gnicamente en lo que se refiere a la categorizacién del
objeto, aqui tematizado como estado de hecho. Mis concretamente,
se caracteriza ya sea como estado inestable de una entidad, ya como
conjunto de interacciones entre entidades. El campo categorial en el

-que funciona como prueba el protocolo de experiencia no es el del

descubrimiento o el de la confirmacién de la existencia de ciertas
entidades, sino el de las relaciones espacio-temporales en las que
estdn colocadas dichas entidades. En el 4mbito de la seguridad vial
por ejemplo, la imagen fotografica tomada cuando el riddar de control
se dispara indica la velocidad del vehiculo en infraccién, al mismo
tiempo que fija la parte trasera del coche con la matricula: es el proto-
colo de experiencia juridica de una interaccién en un momento dado
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entre un dispositivo de control y un objeto controlado. Es evidente
que la distincién entre sefial y protocolo de experiencias no es abso-
luta: una fotografia de cimara de burbujas a menudo funciona como
prueba de la existencia de ciertas particulas y a la vez de las interac-
ciones que la han originado.

Espacialidad

¢) La descripcion Entidad

Indice

En esta estrategia, la imagen no funciona como prueba o como
testimonio de la existencia de una entidad, ni como protocolo de una
interaccion, de un acontecimiento, sino como grifico de modalidades
. del «estar-ahi» de un objeto cuya existencia se presupone. Del mismo

modo que el testimonio, la descripcién da lugar a extrapolaciones
/ globalizantes proporcionadas por un saber lateral. La fotografia de
arquitectura, o también los inventarios fotograficos de los Servicios de
fomento del territorio constituyen buenos ejemplos. La descripcién se
puede aplicar con mayor facilidad sobre imidgenes que maximalizan
la-funci6n analégica y el poder de resolucién. En esto se distingue de
la presentacién que, ya lo veremos, prefiere la impresién de conjunto
a la resolucion de detalles: una vista de Notre-Dame no obedece a las
misma reglas normativas que una imagen fotogrifica de la misma
iglesia en un libro de arquitectura. A veces, las reglas de recepcién no
coinciden con las reglas segin las cuales ha sido modalizada la toma
de la impresion: algunas realizaciones arquitectonicas del Arte nuevo
o de la Bauhaus, destruidas durante la Segunda Guerra Mundial, sélo
aparecen representadas en los libros de arquitectura bajo la forma de
«wista» (porque éstas son las Gnicas manifestaciones visuales que de
ellas subsisten), que no corresponden para nada a los ideales de la
fotografia arquitectdnica, es decir, que son en gran parte incapaces de
desempeiiar su funcién comunicacional.

£~

Espacialidad

d) El testimonio Estado de hecho

—
\

indice
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Ya que el testimonio se orienta hacia la tematizacién de estados dé
hecho, éste, en mayor grado que la descripcién, depende de extrapo-
laciones: son esencialmente de tipo narrativo, pues se trata de volver -
a situar la impresién instantdnea en la unidad de una secuencia de
acontecimientos. Puede parecer no justificable el clasificar el testimo-
nio en el apartado que implica una hegemonia de las consideraciones
espaciales sobre las consideraciones temporales, en la medida en que
se refiere practicamente siempre al caricter fechado (Ha ocurrido»)
de la impresion. Mi decision es discutible, lo acepto, pero se puede
justificar al menos parcialmente: la narrativizacién, forma especifica
que toma la tesis de existencia en el campo de la estrategia de testi-
monio, estd esencialmente ligada a la integracién de un campo casi
perceptivo, por consiguiente a consideraciones espaciales. De tal
modo que, cuando nos encontramos fuera de todo contexto para-icod-
nico, el criterio a partir del cual el receptor decide que « ha ocurrido
no se deriva de la pregunta: «habria podido ocurrir “x” en el
momento “t” de la toma de la impresidn?, sino més bien la siguiente:
«Es verosimil que algo del tipo “x” haya podido ocurrir, tal y como .
me lo presenta la imagen?. Pero no insisto mis sobre estos proble-
mas aqui, puesto que ya no voy a volver con detalle sobre la estrate-
gia del testimonio. '

Temporalidad

e) El recuerdo Entidad

T~

Icono

El problema de la fotografia de recuerdo, al igual que la de la
estrategia de la rememoracion, ya ha sido abordado en el sexto
parrafo del capitulo anterior. Me limito pues a recordar que se trata
de una estrategia reflexiva, es decir, una auto-afeccién del receptor.
Debido a esto, la funcién indicial, y sobre todo la identificacién
indicial, estd generalmente garantizada de antemano. De ahi el pre-
dominio de la funcién iconica, que actia ademds mayormente
como estimulo elegiaco que como signo en el sentido pleno de la
palabra. La foto de recuerdo siempre estd saturada por el saber late-
ral, no sélo porque es reflexiva sino también porque confiere la <?
intenciéon del <haber-estado-ahi»: mi saber lateral referente a mi
abuelo es inconmensurablemente mas potente que el del indice |
fotografico.

¢
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/ Temporalidad

f) La rememoracién Estado de hecho

Icono

Tal y como ocurre con la estrategia del recuerdo, la estrategia de
la rememoracion se sitia en un horizonte temporal. Sin embargo, en
la medida en que le da mas fundamento a do que ha ocurrido, ah
que a <aquel que vemos, ahi», plantea mas cuestiones y al mismo

_tiempo es ‘en menor grado elegiaca. La rememoracién confiere al

i

tiempo familiar una apertura sobre el tiempo cronolégico, mis exte-

‘rior y puntual a la vez. Vuelvo a encontrarme con una imagen que

muestra a mi abuelo enjaezando su burro: por encima de la figura
hieratica de mi abuelo, por encima de la «personalidad tal y como la
reactiva la foto de recuerdo, viene a sobreimprimirse la de un cuerpo
én movimiento y activo. Mi abuelo surge en mi mente de repente
desde otro tiempo a la vez més exterior y menos controlable que el
de mi universo intimo: el tiempo que le pertenece, el de su cuerpo
biolégico, aquel en el que se integraban sus gestos de preparacion al
trabajo, caracteristicos de aquella precisa mafiana y no de otra.

Desde que se estd perdiendo la costumbre de posar, incluso en la
fotografia de familia, en pro de la verdadera instantinea, la estrategia
de la rememoracion estd ganando terreno con respecto a la de la foto
de recuerdo. El retrato, en su funcién de representacion estereoti-
pada, y por eso mismo pacificadora, estd siendo desplazado por un
acercamiento mis puntual, més disperso de la memoria familiar.
Acercamiento mds doloroso también, porque se puede integrar con
mayor dificultad en un universo elegiaco. Seria interesante estudiar el
peso respectivo de los factores técnicos (facilidad de la instantdnea
gracias a las peliculas ultrasensibles, a la automatizacién y la motori-
zacion de la toma de vista) y de los factores sociales (dispersion de la
familia concebida como integracién progresiva de la descendencia, a
favor de la pareja, sustitucion de la representacién como memoria de
la descendencia y de sus jerarquias por la auto-representacién exis-
tencial de la pareja, etc.), pero seria objeto de otro trabajo.

Espacialidad

2) La presentacién Entidad

—
T

Icono
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La estrategia de la presentacion instituye la imagen como manifes-
tacion de entidades aprehendidas como efecto de conjunto: postales,
albumes fotogrificos, temdticos, catilogos de productos comerciales,
retratos de personalidades publicas, etc... La volvemos a encontrar
también en determinados dmbitos de la fotografia «artistica-, de modo
privilegiado en el retrato y el paisaje. Ya tendremos ocasién de estu-
diar su convergencia con el pensamiento estético roméantico que pos-
tula la coexistencia del signo y de su objeto en la obra de arte. Esta
convergencia es posible porque la presentacidn pretende conseguir
la transparencia del signo, que supuestamente se esconde detris de
la plenitud de la «osa». .

La estrategia presentativa puede perseguir al menos dos metas
diferentes: la ilustracién y la presentacién autébnoma. En el caso de la
ilustracién, la imagen funciona como ayuda para un mensaje verbal.
Su transparencia es el resultado de su absoluta transitividad: la ilustra-
cion quiere someterse por completo, y hermenéuticamente saturado
por él, al mensaje verbal en el marco del cual funciona (pensemos,
por ejemplo, en las ilustraciones de los catilogos de venta por corres-
pondencia). Muy diferente es la presentacién auténoma: la transpa-
rencia del signo es debida, paraddjicamente, a su intransitividad,

resultado de su «naturalizacidn», es decir, que la imagen es propuesta

como manifestacion del objeto en su plenitud. En consecuencia, se
identifica el signo visual con la esencia del impregnante considerado
como totalidad que se manifiesta visualmente. Se produce un corto-
circuito en la dindmica semibtica, siendo abolido todo tipo de exte-
rioridad entre el signo y su objeto, en la unién mistica realizada por la
imagen considerada como entidad espiritual. Esta idea fundamenta la
estrategia comunicacional no sélo de ciertas escuelas de la fotografia
artistica, sino también de la institucidn artistica como las postales. Ya
tendré ocasién de volver sobre esto mas detalladamente, tanto en el
parrafo dedicado al analisis de la estrategia de la presentacién como,
mas tarde, en el momento de la discusion del pensamiento estético.

Espacialidad

h) La mostraciéon Estado de hecho

Desde el punto de vista semibtico, la estrategia de la mostracién
se diferencia de la presentacion por la categorizacién del objeto: su

universo de referencia no es el de las entidades sino el de los estados
de hecho, de «osas que ocurren». Pero estos estados de hecho no

Icono

son narrativamente tematizados y la recepcién rechaza cualquier p
s
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dindmijca que pretenda transcender el dato icénico: el estado de

" hecho es la organizacién iconica, el feliz encuentro» entre una coyun-

tura espacio-temporal inestable y el ojo del fotografo. Podemos dis-
tinguir al menos dos formas diferentes de la mostracion. La forma
debil es la del «nstante decisivor, que supuestamente concentra en él
ya sea la totalidad de la secuencia de acontecimientos del que es
extraido, ya su momento mis revelador desde el punto de vista her-
menéutico, la imagen que funciona como climax de acontecimientos.
La forma extrema desemboca en una organizacién iconica autotélica:
el estado de hecho no es sino la imagen en si dentro de su mor-
fologia. La mostracién es asi de algin modo la otra cara de la presen-
tacion autonoma. Ambas, —volveré sobre ello mas adelante—, pos-
tulan una transparencia del signo fotogrifico: en la presentacion
autbnoma, se consigue mediante la resorcién del signo por el objeto,
mientras que, en este caso, el signo es el que absorbe el objeto.

Las descripciones que preceden, pese a su brevedad, muestran -

claramente la inadecuacién de la representacién gréfica que he utili-
zado. Es floja en el sentido en que presenta como oposiciones pola-
res aquello que en realidad es del orden de una dindmica tensional
que se desplaza a lo largo de escalas continuas. Quizd sea menos

aparente en lo que se refiere a la distincion entre entidad y estado de |

hecho, que parece poseer las caracteristicas de una clara oposicion.
Esto se debe sin duda alguna al hecho de que se puede referir a dis-
continuidades correspondientes en nuestras clasificaciones lingiisti-
cas, que distinguen con claridad el sujeto de una oracién y los predi-
cados. Incluso convendria afiadir que la «gramatica de los objetos»” no
podria limitarse a dos términos. En todo caso, estd claro que el
esquema no es muy adecuado para dar cuenta de la dindmica de las
distinciones  icono/indicio y espacialidad/temporalidad. De ese
modo, si es cierto que el testimonio y la descripcion estin ambos ins-
critos en el campo de la espacialidad, no por ello el primero tiende
mas hacia el polo de la temporalidad que la segunda. Podemos decir
del mismo modo que la mostracién tiende mis, sin duda alguna,
hacia la funcién indicial que la presentacién. De hecho, volvemos a
encontrar aqui las «afinidades electivas» entre temporalidad, indice y
estado de hecho por una parte, espacialidad, icono y entidad por
otra. Estas afinidades, a su vez, remiten sin duda a diferencias de

{uerza presentativa» cuanto mds potente se siente dicha fuerza mas

7 Utilizo aqui la expresion debida a Descombes (1983). Este, siguiendo la trayecto-
ria de la filosoffa analitica, demuestra la complejidad de las categorizaciones efectivas
que la nocién filos6fica de «objetor pretende unificar. Esta complejidad también inter-
viene, por supuesto, en el plano del signo fotogrifico.
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domina la materializacién icénica sobre el referente indicial; .ahora

bien, la fuerza presentativa parece sentirse con mds potencia en el
momento en que una categorizacién de entidades que en'el de tina
categorizacion de estados de hecho, tan s6lo porque esta ultima
escapa facilmente a la presion de la evanescencia temporal. Por con-
siguiente, convendria mas identificar las recepciones delimitadas por
las diferentes estrategias en puntos de masa afectados por estos vec-
tores que apuntan hacia sus polos IESpECtivos, y esto en funcién Qe la
categorizacion de los objetos. Tal representacion tendria la ventaja de
tomar en consideracion la estabilidad, de hecho muy relativo, de las
diferentes dindmicas, v de la variabilidad de sus realizaciones efecti-
vas dentro de un campo tensional dado. Un cuadro «nstantdneo»
podtia, por ejemplo, presentar el aspecto siguiente:

A

t_R_inemoracién
Protocolo

Temporalidad colo.
de experiencia

&P
Recuetdo Sefial
‘ Testimonio
Mostracién

<

Destripcion

Espacialidad v | Presentacidn
-

Icono indice
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6. EL TESTIMONIO

Desde el punto de vista mediatico, el testimonio es sin duda la
funcién comunicacional mis importante de la imagen fotografica. El
testimonio fotografico es un género periodistico: se define por la
insercion de la imagen en una narracién que pretende ser veridica y
que, a menudo, estd unida a tomas de posicién ideologicas o éticas.
Por tanto, la regla del testimonio implica siempre la armonizacién de
una imagen y de un mensaje para-iconico, en parte narrativo al
menos.

¢Cuil es la funcidén de dos elementos? Visto desde el lado del dis-
curso, la imagen aparece como cargada de una funcion de prueba
empirica: <Lo que os digo es verdadero, ya que lo muestra la imagen».
Pero el ejemplo dado por Giséle Freund nos ha demostrado que en
realidad cualquier asercién referencial, compatible con la imagen,
tiene tendencia a ser aceptada, ya sea veridica o no. El discurso se
presenta como si fuese obligado por la imagen a decir la verdad,
mientras que la coaccién efectiva que la imagen es capaz de ejercer
sobre €l es Gnicamente del orden de la compatibilidad. Ya conoce-
mos la razon de esta débil coaccion: el testimonio confiere a la ima-
gen una funcién indicial que transciende ampliamente su materializa-
Cion iconica, y que solo puede desempefiar si un saber lateral capaz
de saturarla toma el relevo. Ahora bien, las reglas de la estrategia del
testimonio presuponen una indeterminacion relativa de la imagen
por el saber lateral del receptor: si pagamos cierto dinero por un
peri6dico cotidiano o una revista, es con el fin de que nos aporte
informaciones inéditas. Dicho de otro modo, el discurso presupone
para la imagen una funcién que, debido precisamente a las reglas
que guian la estrategia comunicacional, es incapaz de desemperiar.
Contrariamente a lo que quisiéramos creer, la imagen no es testimo-
nio del mensaje, se limita a no ser un testimonio en contra. Desem-
pena su funcién en cuanto el discurso proporciona elementos narrati-
vos que parecen compatibles con la construccién de la imagen en
campo casi perceptivo, es decir, con vistas a presentar un estado de
hecho para el cual la extrapolacién narrativa parece verosimil. La
indeterminacién de la imagen desde el punto de vista del saber lateral
dlel. receptor y el papel crucial que desempena la posibilidad de cons-
truirla en campo casi perceptivo coherente justifican, a2 mi modo de
ver, la decisién de considerar la imagen-testimonio como de la cate-
goria de la introyecci6n espacial mis que temporal.

Pero esta caracterizacién sigue siendo unilateral mientras no se
toman en cuenta las normas especificas del componente discursivo,
normas que son del orden de la veracidad: sea cual sea la naturaleza
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de la relacién semidtica que une la imagen con el mensaje verbal;
con todo la identificaciéon referencial es considerada como «weridica»
en cuanto el receptor estd dispuesto a admitir que el emisor del
mensaje se ha sometido a la norma de la veracidad. El hecho de que
el receptor crea que hay adecuacién entre la identificacién referencial
realizada por el relato periodistico y la situacién de referencia efectiva
de la imagen no es un simple «efecto realidad» debido a una feliz
armonizacidn entre una retdrica verbal y una retdrica iconica. Estz’t?
inscrita en las reglas explicitas de la estrategia del testimonio. Pero
estd inscrita en ellas independientemente de la eventual intervencion
de cualquier componente icénico, y en ese preciso lugar surge el
malentendido fatal: la norma ética que supuestamente rige el dis-
curso periodistico, y por tanto también las relaciones entre la imagen
y la identificacién referencial llevada a cabo por el discurso, es trasla- {
dada dentro de la imagen y presentada como una caracteristica de la -
misma, caracteristica que seria capaz de forzar el discurso a ser veri-
dico: No puedo mentir: si lo hiciera, la imagen me desmentirfa al ins-
tanter. Este desplazamiento saca evidentemente su plausibilidad del
estatuto indicial de la imagen, por tanto se hace posible por el saber
del arché (que siempre se presupone). Dicho de otra manera, el
receptor sabe que la imagen debe corresponder a una situacion de
referencia concreta, pero dicho saber que enuncia la condicién de
posibilidad de la relacién de referencia funciona, de modo abusivo,
como garantia de la veracidad de una referencia especifica. Mientras
que la cuestion de la verdad deberia ser planteada a propésito de lo
que el discurso afirma sobre lo que la imagen muestra (por tanto
como cuestion sobre las relaciones existentes entre lo que se muestra
y lo que se afirma), la norma del testimonio identifica lo dicho a lo
mostrado, es decir, postula la veracidad intrinseca de lo dicho en
cuanto acompafa lo mostrado. En vez de considerar que la identifica-
cién de referencia es adecuada bajo la condicién de que el discurso
sea conforme a la norma de la veracidad, nos vemos conducidos a
postular que el discurso es verdadero en cuanto que realiza una |
identificacion.

En la estrategia global del testimonio periodistico, la imagen foto-
grafica desempena un papel a la vez subordinado y crucial. Subordi-
nado, porque el discurso podria prescindir de ella, lo que ademis
hace en muchos casos. Crucial porque, alli donde es utilizada, la ima-
gen aumenta considerablemente la fuerza persuasiva del mensaje,
esto gracias a la vez a su presencia iconica y al malentendido sobre el
estatuto de su funcion indicial. La estrategia del testimonio se aprove-
cha por consiguiente de una ambigliedad constitutiva del estatuto g
semidtico de la imagen fotogrifica, a saber, el hecho de que sea a la
vez indicial e iconica. En virtud de esta dualidad, sabemos que a una
organizacion iconica determinada le corresponde siempre un estado

——.

— —
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de hecho real y uno solo, mientras que incluso la coherencia casi per-
ceptiva del campo iconico es generalmente compatible con identifi-
caciones referenciales multiples y divergentes. El testimonio nos
invita a tomar el saber del arché como garantia empirica de la ver-
dad de una identificacién referencial especifica, mientras que, de
hecho, no sélo es del orden de una regla transcendental que abre la
% recepcién de la imagen tnicamente a la cuestion de la verdad
referencial, y al mismo tiempo, a la del error y de la mentira delibe-
rada.
La fuerza persuasiva de la imagen varia mucho segln el tipo de
imagen utilizada. Desde hace tiempo se ha observado que el tes-
timonio fotogréfico privilegia imdgenes con fuerte tensién situacional.
Esto no significa Ginicamente que da la preferencia a imagenes referi-
\  bles a estados de hecho inestables, sino también que privilegia aque-
\ llas que captan momentos tensionales claves en la secuencia del
L\, acontecer: el instante en que algo va a ocurrir, aquel en que el acon-
tecimiento alcanza su climax, y el de su «esultado». El momento del
climax es ciertamente el que mds se valora y sabemos que ciertos
6rganos de prensa estan dispuestos a gastar sumas considerables para
asegurarse la exclusiva de una imagen que muestre un hombre sal-
tando de un décimo piso o haciéndose aplastar el crineo por un
camion. La preferencia por ese tipo de imagenes se explica facil-
mente: provocan una tension psicolégica, ya que pretendemos ase-
gurarnos de la globalidad del acontecimiento del que la imagen s6lo
capta un instante. Y la tension es la que predomina cuando la imagen
capta una secuencia de acontecimientos llegados a su climax: nos
sentimos atraidos a la vez por un antes y hacia un después, hacia el
principio del acontecimiento y hacia su conclusién por venir (y siem-
pre ya acaecida). Es la coherencia misma del campo casi perceptivo
la que exige esta prolongacién temporal hacia el antes y hacia el des-
pués, y por tanto su insercién en una globalidad de acontecimientos.
Dicho de otro modo, aspiramos a una narrativizacién de la imagen
capaz de colmar la tensién psicolégica que ha provocado. El mensaje
periodistico que acompafia la imagen es el que nos proporciona el
relato esperado y por eso mismo sitia la imagen en su universo de
* referencia y, de manera mds concreta, en el acontecer global de

donde ha sido extraida. La funcién de la narracién es fundamental:

debido a la indeterminacién de la imagen por el saber lateral del
+ receptor, solo el saber de un tercero permite completar la secuencia

de acontecimientos. Ante la ausencia de todo mensaje para-icénico,

la tension visual permanece entera: el hombre que vemos cayendo
™ desde el tejado de una casa estard cayendo para siempre, nunca lle-

gard al suelo. Robert Musil observa en alguna parte que incluso la

mayor desgracia del mundo nos consuela en cuanto somos capaces

de integrarla en un relato, de relacionar los 4tomos de acontecimien-
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tos mediante ese hilo aparentemente muy pobre y no obstante paci-
ficador en grado sumo que es la consecucion temporal. La imagen de
testimonio, a menudo insoportable o escandalosa, se ve de alguna
manera pacificada por la integracién narrativa que lleva a cabo el
mensaje periodistico que la acompaiia. Nuesira tendencia espontianea
a identificar la consecucién temporal a la causa, y, por consiguiente,
la narracién a la explicacion, tiene algo que ver sin duda con esa fas-
cinacién que ejerce el discurso periodistico. Por lo demds, esa atrac-
cién no es, en parte al menos, moralmente muy sana ya que nos con-
duce a consumir nuestra racion cotidiana de imagenes de horror y de
desgracia con cara de conocedores o de gourmets. El impacto» de la
imagen es, de ese modo, un efecto convenido que tiende a cosqui-
llear una curiosidad visual que el mensaje periodistico se apresura en
satisfacer.

La preferencia concedida a la dmagen impactantes8 permite ade-
mas distinguir la prictica del testimonio de otro tipo de uso de la
fotografia que hacen publicaciones como Points de vue: Images dit
monde. La imagen fotogrifica funciona en este caso en el marco de
una especie de carné mundano, es decir, que es referible a un uni-
verso social estrictamente delimitado que se entrega en representa-
ciébn oficial. Esa funcién de representacién social que asume la ima-
gen no admite excepciones: incluso la vida privada del principe sigue
siendo una vida oficial, y una revista como Points de vue, contraria-
mente a Paris-Match por ejemplo, nunca publicard imagenes «escan-
dalosas», tomadas sin saberlo el principe y reveladoras de una «ntimi-
dad» no destinada a la re-presentacion. Los retratos oficiales y las
escenas de género muy tipificadas que encontramos en tales publica-
ciones tienen esencialmente como funcién la de instituir la vida de
los «grandes» en un mundo estable e inamovible, museo de cera foto-
gréfico destinado precisamente a aquellos que estdn excluidos de ese
universo fastuoso. Contrariamente al carné mundano, el testimonio
fotografico implica mds bien una continuidad de universo entre la
situacion impresa y el receptor: esto podria también ocurrir aqui, a mi

vecino, a mi mismo probablemente. Juega con el alejamiento y la |

proximidad de acontecimientos que no estin separados del receptor
por ninguna barrera de principio: el suceso, las catistrofes naturales o
industriales, las guerras, se pueden universalizar, contrariamente a la
vida familiar del principe Carlos y de lady Diana.

La practica del testimonio se valora tanto mis cuanto que la toma

8 Las pocas paginas dedicadas por Barthes (1957, pigs. 105-107) a las «fotos
impactantes» siguen siendo estimulantes, sobre todo en su analisis del caricter a
menudo estereotipado de las modalidades de realizacion del efecto del impacto.
Véase también los analisis de Lambert (1986).
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de la imagen en si es una hazafia, de ahi su faceta perversa a veces:
en los reportajes de guerra, el receptor admira el valor y el arrojo del
fotografo, sin prejuicio de que se olvide del horror de los hechos, de
tal manera que a veces la guerra s6lo parece ser el lugar, ficilmente
intercambiable, para hazafias fotograficas. La imagen, candente de
actualidad para el fotégrafo (de esa realidad particular de la que se
extrae), se convierte para el receptor en el espécimen mds o menos
logrado de un género: guerra de Vietnam, guerra del Libano, todo es
intercambiable en ese museo de horrores, rebajado la mayoria de las
veces a la funcién de argumento de venta para articulos de anilisis o
de sintesis cuya seriedad es, en general, proporcionalmente inversa al
lugar ocupado por la imagen. Esta valorizacion de la toma de vista,
por tanto de la funcién del «estigo», no existe en la prensa dedicada a
los famosos: las Gnicas «hazafias» posibles en ese campo, las de los
paparazzi que revelan la vida privada de los «grandes», son rechaza-
das explicitamente porque no son imagenes oficiales, asumidas por

; los personajes fotografiados.

o Una fotografia s6lo se convierte en testimonio si se inserta en una

/| estrategia comuniacional concreta. En cuanto ésta se hace inexis-

" tente, por ejemplo en cuanto el mensaje verbal desaparece, la imagen

‘vuelve a ser «muda», es decir, vuelve a ser una imagen, una sefal
( visual del mundo mas que una afirmacién sobre el mundo. Una ima-
gen de testimonio amputada de su contexto verbal es incapaz de
desemperiar su funcién: a menudo, deriva entonces, ya hacia una
recepcion estética y formal (de ese modo los reportajes fotograficos
de Capra se encuentran ahora en los museos (foto n° 8), ya hacia
recepciones idiosincraticas «salvajes». En este Gltimo caso, paraddjica-
mente, la imagen puede desempefar verdaderamente su funcién de
«<dmpacto», o de documento denunciador, precisamente porque la ten-
sién iconica e indicial permanece integra: no es escamoteada por nin-
guna narracion explicativa que la inserta en alguna seccién preconce-
bida, bien sea la de los sucesos o de los horrores de la guerra.
A la inversa, el extremadamente bello libro que Alan Thomas!o ha

dedicado al anilisis de dos albumes de fotos de familia de la época
victoriana demuestra que cualquier imagen puede llegar a <hablam,

9 Hace algunos afios, FR3 presentaba una serie de Agneés Varda titulada Une
minute pour une.image. El principio de la emisién consistia en pedir a la gente que
comentara una imagen (que podia elegir, si mis recuerdos son exactos). Ahora, la
mayoria de los comentarios se limitaban a utilizar la imagen, o un elemento de la ima-

" gen, como punto de partida para realizar asociaciones personales muy diversas. Entre
las imdgenes seleccionadas, se encontraban determindas fotos de testimonio muy
conocidas: su recepcion no diferfa fundamentalmente de la de un retrato o una foto de
paisaje, sino que la asociacién funcionaba a menudo bajo la modalidad de la analogia
situacional (por ejemplo: «Recuerdo un acontecimiento del mismo tipo»).

10 Véase Thomas (1977).
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puede funcionar como testimonio, en cuanto es situada en campo de -
un saber lateral adecuado, capaz de cogerla en sus redes (en e% caso |
de Thomas, un saber de historiador y de socilogo sobre la época
victoriana). Sin embargo, para que la imagen pueda desempefiar
dicha funcién informacional, debe volver a ser situada, de alguna
manera, en el universo del impregnante, ya sea este universo, de
entrada, idéntico al del receptor (recepcion reflexiva), ya el resultado

de una reconstitucién coyuntural (recepcion erudita), o incluso 9fre- \
cida al receptor bajo la forma de un mensaje verbal que acompana la
imagen (foto periodistica). La estrategia del testimonio fotogiraﬁco

i o i : ilusién
descuida esta funcidén crucial del saber lateral y se nutre de la ilus e

de creer que es la imagen la que dicta el mensaje periodistico,
cuando en realidad este Gltimo es el que la hace hablar.

7. PRESENTACION, MOSTRACION Y POSTULADO COMUNICACIONAL

La presentaciodn, ya lo hemos visto, tematiza la imagen fotog@fica
como manifestacién de la realidad en la plenitud de su presencia, ya
se trate de objetos, paisajes o de personas. En cuanto a la‘mostraaon,
ésta se propone representar esa misma plenitud, pero indirectamente,
captada por acontecimientos, estados inestables que revelan el todo
en un momento privilegiado. ‘ .

Las dos reglas no dejan de tener relacion con ?l testimonio fo-
tografico: esto es valido sobre todo para las fognas débiles, la zlusz‘rq-
cion preseniativa por una parte, la mostracion ‘oz"el «anomento degz—
sivo» por otra. En cuanto a la presentacion autotélicay la mostracion
expresiva, éstas nos conducen indirectamente al p‘roblema del postu-
lado comunicacional v nos introducen a la cuestién del arte fotogra-
fico. ‘ _

La ilustracion presentativa desempefia un papel poco despreciable

en la utilizacién periodistica de la fotografia, sobre todo en la préctica —\

del «periodismo de ideas» 0 en los «articulos de /sintesis». §e. trata pues
de textos que no tienen como fin la transmisién de noticias «bmtas»
sobre acontecimientos puntuales sino mas bien el recoger, con inten-
ci6én mis general y mis global, cierto nimero de noticias que ya han
sido publicadas, al menos parcialmente. El texto Sf)lO trata de los
hechos tanto en cuanto constituyen un «problema mis amplio» o una
«cuestion mas general: su meta no es dar cuenta del .estado presente
del hambre en Etiopia sino de su evoluciéon global, incluso del pro-
blema general del hambre en el Tercer Mundo. En este caso, las ima-
genes atn fuertemente tributarias de los acontecimientos dlfectos, ya
no valen como indicios de estados de hecho concretos, sino como
otras tantas ilustraciones presentativas de una misma entldad'global
(que es el hambre en Etiopia o en el Tercer Mundo). El cambio fun-
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cional de la imagen depende enteramente de las normas genéricas
del texto: la misma imagen que, en un libro que trata de la cronologia
de la Segunda Guerra Mundial, funciona como foto de testimonio
referible a un hecho concreto, por ejemplo el desembarco en Nor-
mandia, podra tener una mera funcién de presentacién ilustrativa en
una placa de conmemoracién dedicada a ese mismo desembarco. La
funcién de presentacion ilustrativa siempre supone cierta posibilidad
de intercambio de las imagenes-impresas, posibilidad que, al menos
en principio, se excluye en la estrategia del testimonio (me refiero,
claro est4, a la posibilidad de intercambio de imidgenes que remiten a

\ situaciones de hecho diferentes, y no a la de diferentes imédgenes que

\ graben un mismo acontecimiento).
Fuera de la prensa escrita y de ciertos libros monograficos, la pre-
sentacion ilustrativa desempefia un papel considerable en todas las
< transmisiones de informaciones visuales para las que la entidad
\ representada tiene valor de espécimen: por ejemplo, la presentacion
de productos comerciales, o también los catdlogos razonados dedica-
dos a la fauna o a la flora. Por fuerza, la funcién de espécimen de la
imagen fotogrifica nunca puede ser pura: asi, cuando contemplo la
presentacion fotografica de la amanita venenosa, contemplo en reali-
\.dad wna amanita venenosa concreta. El espécimen fotogrifico se
diferencia pues del espécimen dibujado que puede realizar un
retrato-robot de la amanita venenosa, modelo virtual alrededor del
cual se reparten las amanitas reales en su diversidad. Por lo demis,
esta es la razén por la cual, incluso hoy en dia, ciertos catalogos razo-
nados de la flora dan preferencia a la presentacién pictorica sobre la
presentacion fotografica, dada la variabilidad de individuos en una
clase determinada. En los catilogos comerciales, debido a la estanda-
rizacién de las producciones industriales (o de la unicidad del ejem-
plar si se trata por ejemplo de un catdlogo de mobiliario antiguo),
este inconveniente no existe, de ahi que se recurra obligatoriamente
a la presentacion fotogrifica. Posee miltiples ventajas frente a la pre-
sentacion dibujada, y la mas evidente es su caricter tangible: gracias
al saber del arché, el receptor no ve una presentacién del producto
! sino un producto efectivo. En los catilogos de prét-a-porter, y mucho
mds en las revistas de moda, este fenémeno estd reforzado por el
hecho de que los modelos llevan determinada ropa, generalmente en
. los entornos tradicionalmente asociados a tal o tal ropa: compramos
ideales fisicos o poses sociales mas que simple ropa. La fuerza per-
suasiva de la presentacién fotogrifica en el 4mbito de la moda se
- debe al impacto de su realizacién icénica (no por nada las grandes
revistas de moda contratan a fotégrafos prestigiosos) y a su funcién
- indicial que sella la unidad indisoluble del traje, del que lo lleva y del
entorno en el que se mueve. ;Cémo extrafiarse entonces que llegue-
mos a creer que comprando o uno adquiriremos lo otro?
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En estas dos formas de la presentacién, ya comprobamos sus pre-

tensiones «ontoldgicas tematiza el «er» de una entidad, ya sea con-

creta o abstracta, mis que su apariencia empirica. Pretende ser prte—
sentacién de lo «eals en «su profundidad» y siempre pose(ej ur; aspceecei)l
hierdtico. La presentacion ilustrativa pg?de de ese rnodo1 fets 1zrz;rfsia o
cualquier momento hacia la presentacion autotélica. Ta 3 :Sge ratia de
Capra ya no es la toma de impresion de un soldado que | sembarca
en Normandia, ni un ejemplo particular de un %conF§C1r1rllen 0q © s
ha repetido decenas de miles de veces aquel dla,.m incluso \lililéilt fma
gen representativa de la Segunda Guerra Munchztl:1 se con e o
emblema, en simbolo de la guerra, en su autorreve ac1gn Y1s(;1012.ls de,
existen fotos que la conciencia colectiva 'urm'/ersahza otin 2 ce
una funcién simbélica: estin totalmente dlso<;1gdas dg su Fn}éer oo
referencia concreto y pueden volver a ser ut1hzzldals.1/nde'1nl13 %{n: te /
en los contextos mds diversos. Lo que gana la funcion simt c(lj 1(C:1 e,_ N \
pierde la funcién indicial: de ese modo, lo reial. se ve despoja ot o
sehal visual, de su supervivencia a la vez fragil y desconcertan cil, ol
como cosificado dentro de una Colecqlon hete;rochta d'e arque ép e_]
medisticos. Lo que realiza la conscienga qugct1va con c1e1tlas ;1;13 gtar
nes, numerosos tedricos de la fotqgraﬁa qu15}?ra{1. hac/el?nos o Serig u
como definicion del arte fotografico: la funcion simbolica no

~ resultado de una institucionalizacion receptiva, sino una caracteristica

intrinseca del acto fotografico «artisticon. De ese modo, la congepccl(;'l1
estética de la presentacion, paraddjicamente, Vuelv/e | ad 1arrlte
la forma extrema de la mostracion, como ya veremos mas ac ela dé W
Las dos formas débiles de la mostracion .t,ambuan participan - 12
estrategia del testimonio. Asi, la tematizacion de la limagfralll cec;1 o
eleccién del «momento decisivor desern;,)ejna un pape ;e% rd en 1o
autojustificacién  del periodismp fotografico como adcg(\:f;sso” auo-
noma, no sometida a un mensaje verb:;l: el .«mf)rpentol clstyor €5 en
efecto el que pretende concentrar en si los indicios a la v

. PR ; o
cendencia narrativa, sino que revelaria por si-mismo la totalidad d /
: imi ido
acontecimiento de donde es extraido. )
Bajo esta forma extrema, la mostracion conduce por su p?n?n 2
metas «ontolégicas» la eleccion del momento@egswo se trans olr na
de ese modo en el que permite expresar el «significado universal

posible mediante la utilizacion de estereotipos.)Bartheslldha (Cilzrr;ol::
trado cémo ciertas <mégenes impactantes» estan saturadas ¢ o
mentos iconicos estereotipados directamente «leg1ble’5n, pfor Ie)]:.bapel
la transcripcién de una actitud de denuncia del fotografo.

11 Barthes (1957), pags. 105-107.

111

gen y de su resultado, de tal modo que no necesitaria ninguna trans—l/
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un acontecimiento. En' realidad, esa autonomia expresiva sblo es /K
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ejemplo de un soldado que contemplaba un esqueleto, tropo de gue-
rra y de su desfile de horrores, y afiadia, que esta aparente auto-inter-
pretacion se reducia de hecho a la puesta en imagen de convencio-
nes visuales que forman parte de la consciencia comin de una deter-
minada época.
La mostracién, como la presentacion, posee su momento utépico:

a la autorrevelacién mistica de lo real postulada por la primera res-
ponde la creencia en la posible existencia de una gramatica iconica
medijante la cual el artista-fotografo se «Xpresaria», ya sea bajo la
forma de la «experiencia vital> o bajo la de la sensibilidad estética. Son
de las dos caras de una misma moneda: si la presentacién capta la
funcién ontolégica en lo que se refiere a la autorrevelacion de lo real,
la mostracién reduce el impregnante al estatuto de una exterioriza-
cién de una intencionalidad expresiva ya siempre simbélica. La pre-
sentacion afirma que deja que lo real aparezca, quiere ser su contem-
placién mistica; la mostracién pretende esculpirlo hermenéutica-
mente, quiere ser su gramitico. Por supuesto, no es una casualidad si
la ideologia de la presentacién como autorrevelacidn simbélica de lo
real se encuentra sobre todo en las fotografias de paisaje, mientras
que la teorfa de la imagen €xpresiva siempre estd relacionada a la
practica de la instantinea, es decir, de las imagenes para las que la
eleccion del momento en que se dispara, —luego el activismo foto-
grafico—, aparece con razén o sin ella como mas deécisivo. En cuanto
a 13 practica del retrato, fiel al topico segiin el cual hacer el retrato de
otrg persona es hacer su autorretrato, pretende unir las dos.
Si la presentacion se basa en la idea de la transparencia simboélica
de la imagen (el signo es el ser), la mostracion, por su parte, postula
su gutonomia expresiva (el ser es el signo). Por una parte, el objeti-
visgno mds intransigente, por otra la visién subjetiva mas desenfre-
nada. Desaparicion del signo ante do que es» o anulacién de la sefial
en gl control icénico. De hecho, los dos términos representan los dos
polps extremos de una Gnica ¥ misma concepcion que considera la
imagen esencialmente como estructura significante. Es la razén por la
cual un pensamiento estético fuerte, como lo ha sido el romanti-
cisto, postula la identidad de los dos aspectos, fa unidad de la exte-
rioridad real y de la interioridad significante: la obra presenta al Ser,
perp al mismo tiempo expresa el Sujeto, porque el Sujeto es la verdad
- de ¢sencia del Ser. La apariencia visual tal y como esti formada por la

obra es el felos estético del Ser, su autorrevelacién adecuada. Volveré

sobre esto con mayor amplitud en el Gltimo capitulo.
Cuando analizamos la dindmica semiética efectiva que hace posi-

en realidad, la imagen contemplada es del orden de una redupli'ca—
cion: es la reproduccion de una «realidad» que, ya siempre, es del tipo
de una representacion semanticamente saturada. Esto es aparente en
el caso de las postales: la autosuficiencia iconica de una representa-
cion fotografica del Mont Blanc se basa en el hecho de que para la
mayoria de los receptores de esa montafia es, fie cualquier forma,
una imagen (forma parte de las cosas que se visitan y de las que .los
guias turisticos dicen que <hay que ver). El Mont Blanp no existe
como entidad real sino tnicamente como imagen paradigmatica (el
macizo montafioso solo se convierte en «el Mont Blane si se aborda a
partir de dngulo de vision sintética, a partir del «punto de vista pano-
ramico» adecuado). No estoy seguro de que las formas mis nobles de
la presentacion, que pretenden realizar Ciergas escuelg.s fotograficas
paisajistds, se basen en un mecanismo muy chferentei sino que la rea-
lidad-imagen ya no es la de los puntos de vista turisticos, sino mds
bien (con todos los honores debidos al contexto erudito) la de las tra- :
diciones pictoricas. 5 V

En cuanto a las pretensiones hermenéuticas de la mostracion, ya
hemos visto que estan condenadas, por la naturale;a propia que del
medio de expresién se da, a reproducir estereotipos \{1sugles. Me
parece que Barthes ya ha dicho lo esencial sobre lva m'eﬁcaaa de tgd
codificacién que va en contra de las normas cornumgaaonales consti-
tutivas de la imagen fotogrifica. Habla de {otos impactantes» con |-
intencionalidad hermenéutica, pero yo pienso que sus observaciones |
son validas para cualquier tipo de iconizacion estereotipada: : i

La mayoria de las fotografias recogidas aqui para impacfarnos
no nos producen ningin efecto, porque precisamente el fotggrafo l‘
se ha sustituido exageradamente a nosotros para la formacién de 1
su sujeto: casi siempre ha sobre-construido el horror que n0os pro- i
pone, afiadiendo al hecho, mediante contrastes o acercamientos, 1
el lenguaje intencionado del horror (...) La perfecta 1eg1b111<.:1avd de |
la escena, la manera de conformarla, nos dispegsa de recibir en )
profundidad la imagen como escandalosa; ‘reduc1da al estado de
puro lenguaje, la fotografia no nos desorganizal2.

Por tanto, en la presentaciéon como en la mostracion, lg ap_a)rente
transparencia del signo, ya sea bajo la forma de su gatura_hzaaon ya |
de su codificacién, se debe al hecho de que la «ealidad» impresa ya
€s una «imagen interior institucionalizada. Que ci’er_tas im.ager’le.s se
vean cargadas a posteriori de una funcién emblerpau(.:a o simbdlica y
de modo mis general de un significado comunicacional estable es

una cosa; querer trasladar este proceso receptivo hacia atris, al
- |- congideradas como definicion del arte fotogrifico, descubrimos que
1 S€ qaracteriza por actos de reconocimiento inmediato y de introyec-

7 cion espontanea. Estos actos receptivos se basan en el hecho de que,

- < bleq las normas comunicacionales de la presentacion y la mostracién,

12 Op. cit., pags. 105-106.
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momento de la génesis de la imagen como obra, es otra. En el primer

‘caso, la funcién hermenéutica estable nace del feliz encuentro entre

una imagen y una demanda de lo imaginario social. Asi, el private
joke de Einstein sacando la lengua ante el objetivo fotografico algo
tiene que ver con el nacimiento de un nuevo imaginario de la ciencia,
mis ladico que las representaciones tradicionales: no es una ca-
sualidad si esta foto estuvo muy de moda en los afios setenta parale-
lamente a nuevas orientaciones en epistemologia por ejemplo, que
intentaban arrastar el ejercicio cientifico hacia la creatividad mads o
menos irracionalt3. Por el contrario, si trasladamos esta estabilidad
hermenéutica al plano de la génesis fotogrifica, por consiguiente si la
planteamos como norma creadora, condenamos la imagen a tener
funciones puramente repetitivas. Esto es, para poder ser la encarna-
cién de una intencién hermenéutica concreta, debe ser legible, y para
ser legible no puede hacer otra cosa que reproducir significados
visuales estereotipados reconocibles. Quizd nos extrafiemos un dia
de la obsesion que tenemos con respecto al sentido y que nos invita a
despreciar cualquier acto (y cualquier resultado de un acto) que no
pueda ser transformado en plusvalia semantica y mas ampliamente
comunicacional.

Valorar Ja dimensién hermenéutica nos conduce, muy a menudo,
a descuidar el hecho sin embargo trivial de que una imagen esencial-
mente se ve mis que se leel4. Al olvidar esto, la transformamos fatal-
mente en una especie de mensaje de rebajas. Asi, el ejemplo de la
foto testimonial nos ha demostrado que cuando una imagen circula
en un canal de comunicacion mediitico, el mensaje transmitido es el
del canal mediitico y no el de la imagen. En cuanto a la presentacién
autotélica y la mostracién expresiva, ambas dan lugar ciertamente a
procesos hermenéuticos estables, pero es porque su significado
existe ya anteriormente a la imagen y que ésta se limita a reproducir
las sefiales para su reconocimiento. El receptor no descodifica un
mensaje, reconoce un estereotipo, un significado convencional unido
a las transposiciones visuales de ciertos fopoi semanticos, por consi-
guiente, que existen independientemente de su realizacién fotogra-
fica presente. Es porque el receptor se da cuenta de esta independen-
cia entre la funcién simbdlica y la impresién, por lo que postula la
existencia de una intencionalidad especifica por parte del fotdgrafo,
que difiere de la que consiste en querer mostrar lo que la imagen

13 Pienso sobre todo en el entusiasmo hacia las tesis de Feyerabend (1975, 1979),
que afirma el caricter anarquista de la ciencia y su progresién mediante golpes de
fuerza tcticos mas que por argumentaciones logicamente irrefutables o empiricamente
fundadas.

14 Véase con respecto a esto Black (1972), sobre todo pag. 113
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manifiesta. Por tanto, la existencia de estereotipos como plusvalia -
hermenéutica es la que ha originado el postulado comunicacional es
decir, un tipo de recepcién para el que la imagen fotogrifica no es’un
signo indicial o una obra visual, sino la encarnacién de un «querer
decir metaiconico. Para los defensores del postulado comunicacio-
nal, la imagen siempre es la mdscara de un texto. Quieren hacernos
creer que mostrar noO €s mas que una manera de decir, y que la vision
de la imagen es, de hecho, su lectura.

Claro estd, una obra fotografica lograda no se limita necesaria- >

mente a darnos a ver. Con frecuencia, nos da también que pensar. Sin

embargo, no parece que nos conformemos con eso: queremos ade-

mds que piense por nosotros, sélo la aceptamos en calidad de célula
semdntica autosuficiente ofrecida con su propio comentario oficial. Si
nos da sencillamente que pensar, tenemos la impresion que nos pide
demasiado, al tiempo que no nos da bastante. La obra debe ser un
jeroglifico que hay que interpretar si no la calificamos de imagen tri-
vial. No ser mds que una imagen (y sobre todo una imagen grabada,
mecinica) nos parece €l colmo de la superficialidad, ya que la pro-
fundidad es, por lo que dicen, una cualidad intrinseca del sentido.
Por tanto, nos nos extrafiemos al descubrir que la entrada de la foto-
grafia en los arcanos del arte haya agrietado la perfecta estructura del
pensamiento estético.

PR .
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La problematica del arte

1. UN ARTE PRECARIO

Ninguna de las normas comunicacionales que acaban de ser
expuestas tiene como tema explicito do fotograficor, es decir, la ima-
gen fotografica en su espec1f1c1dad semi6tica. sta es mds bien del
tipo-de una presuposicién sobre la que se apoyan estrategias recepti-
vas que, por lo demas, la transcienden. A la inversa, si la expresién
«arte fotogrifico» debe tener un sentido, es con la cond1c1on de que
designe un'estado pragmatico de la imagen donde ésta sea vilida
como taly no como medio para cualquier estrategia comunicacional
transcendente: el arte- fotograﬁco sélo puede ser el arte de la 1magen
fotograflca

+'Se califica. con’ frecuencxa la fotografla de aite menor, expres1on
que designa su caracter a la vez precario y no canénico. Ahi hay que
diferenciar:si la precanedad es intrinseca a la foto, su estatuto no
candnico. depende mis bien de las relaciones conflictuales'que man-
tiene ‘con el ‘pensamiento estetxco dommante Ambos factores no tie-
nen el mismo significado. - i
1 Decir que la precanedad es mtrmseca al arte fotografxco 51gmf1ca
que no-se- debe, por ejemplo, -al hecho de que no podria haber con-
senso estético'en torno .a-€l: la:constitucién de colecciones fotografi-
cas en’los museos ilustra la génesis indiscutible de un consenso de
apreciaciones.que tienden a la institucion de una tradicién y- de nor-
mas estéticas con pretension de universalidad; al igual que para las
otras artes. El problema se debe mis bien a la incongruencia entre
una prictica especificay la institucién de estos paradigmas estéticos:
conocemos demasiado bien el cardcter disparatado de las colecciones
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depositadas en los diferentes museos dedicados a la fotografia. Al -

lado de imagenes que son obra de fotografos considerados creadores

de valores estéticos, podemos encontrar fotos de reportaje, clichés
cientificos, retratos de dlbumes familiares, imdgenes documentales,
etc. La coleccidn fotogrifica de museo siempre es en parte una colec-
cién de objetos perdidos. Las imdgenes no son seleccionadas Gnica-
mente en virtud de un canon estético firmemente establecido, sino
también a causa de su impacto individual, ya se deba éste a su
organizacion formal, a los objetos impresos, a su aspecto (ese «o-se-
qué» que Barthes calificaba de punctum), ya simplemente a su edad.

. Es cierto que existe indudablemente una presion institucional que
- pretende constituir un corpus de imagenes referibles a obras indivi-
. duales, y dicha presion es tanto mds fuerte cuanto que las imagenes
| seleccionadas son recientes. Pero cuanto mds nos acercamos a los
primeros decenios de la historia de la fotografia, mis se confunden

los criterios de seleccién: como mucho una daguerrotipia ya puede
pretender al estatuto de museo, por el simple hecho de que existe.

ll’ Dicho de otro modo, el arte fotografico en calidad de institucién
-1 | museal parece oscilar permanentemente entre el documento y el

\\ monumento. .

. Ademds, volvemos a encontrar esta oscilacién en lo que ajuicio
Lo Q de gusto se refiere, 0 mis concretamente en lo que a determinacién
i &de su objeto se refiere. ;Coémo separar lo que pertenece en propiedad

|

a la imagen y lo que pertenece a lo real, cuando nos encontramos

frente a una imagen que sélo lo es especificamente cuando es cap-

\tada como grabacién de lo real? (Cémo distinguir, por ejemplo, en las
maravillosas fotos de botinica de Blossfeldt, lo que pertenece a la

toma de vista y lo que pertenece a la riqueza de la naturaleza? Y,

| ¢como distinguir en un buen retrato entre la expresividad del rostro y
su realizacion fotogrifica? Esta ambigtiedad nos invita a replantear la

;
-
i
.

estética desde la revolucién romantica. -Esta tltima,-en. efecto, . se
constituy6 sobre todo en base a la recuperacion de lo bello natural
porlo bello artificial: la naturaleza €s la cifra del espiritu y sélo tiene
validez como simbolo. El arte fotografico destruye toda hermenéutica
simbdlica, por ello hace resurgir al mismo Hénipo la problematica de
| "To'bello natural: la belleza fotografica siempre contiene un resto «rra-
| cioTﬁlTu‘ﬁ“ﬁlus irreductible a lo bello artificial, es: decir, a las solas
categorias de la creacion, de la expresion o de la (re)presentacion. - -
 ~ La precariedad del arte fotografico siempre esti relacionada con la
y contingencia, con el cardcter azaroso de la génesis de:la imagen:

:B, mucho més que en cualquier otro arte, el puro azar objetivo puede
1] producir un resultado estéticamente tan apreciable como una toma
T ' de imagen muy pensada segin exigencias estéticas. Probablemente,

| el fotégrafo siempre es responsable de una foto fallida, no 16°&s
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cuestion irritante de lo bello natural excluida como tal de la reflexién -

depende de Ta especificidad de génesis de la imagen fotogrifica: la
importancia de la disponibilidad del impregnante, el nimero limitado
de variables con funcién figurativa que el fotografo puede dominar al
mismo tiempo en el momento de la toma de la imagen, la brevedad
del gesto que dispara la imagen, pero también; hoy en dia, la rapidez
con la que se suceden las diferentes tomas gracias a la motorizacién 'y
la automatizacién, son otros tantos factores que limitan el dominio
iconico, asi como lo pueden imitar. De ello se deriva que una «obra»
es dificilmente identificable con una imagen aislada: si el autor de un
Gnico libro puede ser a lo sumo un gran escritor, nadie irfa a calificar
el autor de una sola imagen, aunque fuese genial, de gran fotégrafo.
Para aceptar ver en una imagen aislada el resultado de un talento
fotografico especifico, tenemos que esperar poder ponerla en para-
lelo con toda una serie de imagenes del mismo fotégrafo. Por tanto,
existe disociacién entre la apreciacion de las cualidades de una ima-
gen individual y la nocién de «obra» referible a un talento regular: en
este caso, podemos tener una obra maestra sin obra y sin maestro de
obra. :

Esta précariedad del arte fotogrifico es la que lo coloca en una
situacién falsa con respecto al pensamiento estético dominante que
sigue siendo la estética romintica. Esta se orienta Gnicamente hacia
las artes candnicas; y éstas se encuentran todas sometidas a la hege-
monia de las artes verbales. Es una doble hegemonia: por una parte,
la poesia constituye el arte supremo, el arte por excelencia, por otra,
el estatuto jerdrquico de las artes no verbales es funcién directa de
sus capacidades semdnticas. Tal estética admite como verdad de evi-
dencia que una actividad s6lo puede llegar a ser un arte con la condi-
cién de producir objetos hermenéuticos y de ser regentada por el len-
guaje. Es evidente que esos rasgos de la estética romdntica deben ser
colocados en el contexto de la meta general que se propone: instituir
el arte en discurso ontoldgico, es decir, de becho someter la legitimi-
dad de las artes a la del discurso especulativol. El objeto del arte es el
de la metafisica: el ser. Por una parte, la unicidad del objeto legitima
la unificacién de las diferentes artes en el arte; por otra, la especi-
ficidad de la relacién estética con el ser, en la medida en que esta cal-
cada de la relacién de conocimiento metafisico, por tanto de una rela-
cién de tipo discursivo, legitima el sometimiento de. todas las artes
al paradigma de una hermenéutica lingliistica. Admitir la estética

1 El conjunto de estas reflexiones deben mucho a las paginas estimulantes de J.-F.:
Lyotard (1983). Si mi concepcibn es un poco mds clara y coherente que en el libro de
Schaeffer (1983), es en gran parte gracias a las consideraciones de Lyotard sobre los
géneros discursivos, a quien debo mucho.
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romdntica como marco general de investigaciones estéticas se reduce
a aceptar que los ideales del discurso especulativo constituyen el cri-
terio de legitimacién aprioristica, no sélo de‘todo enunciado analitico
o descriptivo referente a las artes, sino también del juicio de gusto en
tanto que instituye el campo estético de un arte concreto. :

El arte fotogrifico da mucha guerra a un tipo de discurso de sacra-
lizacion asi, tal y como lo ilustran las desventuras conceptuales que
padece en él. La razén se debe a su precariedad, y entre otras cosas a

su caracter deflacionista, es decir, en el hecho de mostrarse reticente
L a cualquier tipo de sobrecarga simbélica. Pero el discurso romantico
es pricticamente el Gnico discurso estético un poco coherente del
que disponemos: la descripcion del estatuto artistico de la imagen
fotografica se revela por consiguiente tan precario como la imagen
misma. Las pdginas que vienen a continuacién sélo sirven de aclara-
cion: ilustran la inadecuacién del pensamiento romdntico, sin propo-
ner a cambio una verdadera concepcién alternativa. En consecuencia,
no se encuentra-un desarrollo continuado, pero si algunos intentos
de acercamiento dispersos y con frecuencia poco concluyentes. Pero,

si es cierto que las imdgenes son para ser vistas mas que para ser lei-
¥

das o comentadas, quizd no necesitemos acercamiento alternativo.

2. Lo BELLO Y LO SUBLIME

" Quisiera empezar retomando la problemitica de lo bello natural:
quizd nos permitird desprender algunas distinciones provisionales

dentro de lo que se unifica, sin duda demasiado rapidamente,tras la

- expresion ‘de arte fotogrifico. Por supuesto, el problema de lo bello
natural tal y como lo abordan los esteticistas prerromanticos remite
primordialmente a los objetos de intuicién sensible y no a las image-
nes artificiales. Sin embargo, debido a la constitucién casi perceptiva
de la imagen fotogréfica, las distinciones vilidas para la primera quiza

no-dejen de tener pertinencia para la segunda.’ " - g

+‘Tomaré como punto de apoyo la formulacion -de la-teoria de lo
bello natural en la estética kantiana2. Me detendré particularmente en

~ la dualidad de esa teoria, es decir, la distincién entre'lo bello (en' el

i
i

i
!
t
i

sentido limitado) y lo sublime. Debido a dicha distincién, la proble-
matica de lo bello natural es irreductible a cualquier teoria de la «bella

2 De una manera general, las estéticas «cldsicas» parecen mis interesantes desde el
punto de vista de un andlisis de la imagen que la estética romantica, por la sencilla
razén de que es el arte visual-el que constituye en- gran parte su paradigma central. Es
decir, que lo que provoca su indudable debilidad (comparada a la estética’ romdntica)
para cualquier anilisis'de las artes verbales puede ser también considerada como und
fuerza en cuanto nos interesamos en las artes no verbales, - : S
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naturaleza», es decir, a una teoria de los estereotipos visuales y picto-
ricos. De ahi su interés para la comprensién del arte fotografico, en
cuanto nos negamos a reducirlo a la reduplicacién de una naturaleza
con forma de imagen ya. : R : v

Segun la definicion de La critica de la facultad de juzgar3, un
objeto bello es un objeto cuya Anschauung, la aprehensién en una
intuicion sensible, da lugar a una armonia entre la imaginacién pro-
ductiva'y el entendimiento, armonia que se realiza en una actividad
acabada sin meta especifica (sin concepto). Por tarito, es bello aque-
llo por lo que experimentamos una feliz concordancia entre la imagi-
nacién y el entendimiento. Kant afirma ademds que en el juicio esté-
tico, la imaginacién productiva debe ser auténoma, es decir, no
sometida a una heterofinalidad que podria ser por ejemplo la del jui-
cio de conocimiento, que somete el objeto de la imaginacién a las
leyes del entendimiento. En el juicio estético, existe armonia entre
ambas facultades, sin pérdida de autonomia de la imaginacién
productiva: es de algin modo. algo espontineo de acuerdo con las
leyes del entendimiento. Me parece que la cuestién de la autonomia
con respecto al objeto tiene también mucha importancia. Para que el
juicio estético sea puro, el placer sentido frente al objeto debe ser el
resultado totalmente de su forma y no de algin atractivo, de algin
estimulo material. A primera vista, esta tesis parece extrafia: si el pla-
cer resulta de la forma del objeto, ¢no significa esto que sigue depen-
diendo del objeto, aunque no sea de su materia? Ademds, Kant lo
dice explicitamente: la imaginacion estd ligada (gebunden) por su
objeto, por su-forma precisamente. ;Cémo conciliar la exigencia de
ese lazo con la de la autonomia? : N

La respuesta a esta pregunta es importante, porque introduce todo
el problema de la oposicién de lo bello a lo sublime. Por decirlo ripi-
damente, Kant afirma que si el hecho de estar ligado por la forma del
objeto no destruye la autonomia de la imaginacién, esto se debe a un
feliz encuentro entre la espontaneidad de la imaginacién y la compo-
sicion de la diversidad de lo sensible que se presenta ante ella. Mas
concretamente: la composicion de la diversidad de la intuicién sensi-
ble posee una forma como la imaginacién productiva, si fuese aban-
donada a si misma (wenn sie sich frei tiberlassen. wiire), proyectaria
la misma, de acuerdo con la legalidad del entendimiento. Dicho de
otro modo, un objeto es bello si presenta «por fuera» formas idénticas

3 Para el conjunto de estas consideraciones, utilizo lo analitico de lo sublime ¥y
sobre todo del § 27. Con respecto a mis consideraciones sobreé lo sublime, debo expre-
sar mi deuda con Derrida (1978), pags. 137 y ss. cuyas observacionés sobre el desga-
rro de las facultades me han sensibilizado a la fractura interna del analisis kantiano de
{o sublime. : : B
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a las que proyectaria nuestro espiritu en una actividad libre y auté--

noma. Desde un punto de vista iconico (v es precisamente en ese
punto donde se plantea toda esta discusion en torno a la forma-y la
figura), esto significa que un objeto bello es aquel que, con ocasién
de su aprehensién, provoca una coincidencia entre intuicion sensible
con una imagen interna, que se coloca sobre ella a la manera de:un
palimpsesto. Esta superposicion, hay que insistir en ello, no puede
ser aprioristica: ninguna regla transcendental exige que la diversidad
de la intuicion sensible se superponga a una imagen interna surgida
de la resonancia armoénijca de nuestros esquemas imaginarios y de
nuestros conceptos. La coincidencia debe ser experimentada concre-
tamente en la contingencia empirica, por ejemplo la -de la vida per-
ceptiva. , : , i e

Esta descripcion del objeto bello puede ayudar a comprender lo
que estd en juego realmente en lo que, a mi modo de ver, parece ser
una de las dos orientaciones posibles del arte fotogrifico, a saber, la
que aspira a la «<bella naturaleza», aquella por la que la imagen se
define como coincidencia ‘con una-imagen’ ideal interior. Desde el
punto de vista de la génesis de la imagen, la llamada prictica de «pre-
visualizacién» se inscribe en parte en esta aspiracion: el Vor-bild, esa
pre-imagen interior, cuya coincidencia virtual con lo que el fotégrafo
presume que es el aspecto de la imagen motiva que el aparato se dis-
pare, es con frecuencia del tipo de una imagen ideal socializada. Es
cierto que hay que distinguir entre ese arte de la «bella naturaleza» y la
reduplicacién de estereotipos visuales o icénicos que ya tienen:siem-
pre una funcién hermenéutica institucionalizada: la bella imagen, en

virtud mismo de su caridcter de «feliz encuentro», también puede des- -

cubrir imédgenes ideales nuevas, en eso consiste precisamente su fun-
cion dominante para los grandes fotégrafos que trabajan en esa direc-
cién (un Weston o un Adams, por ejemplo). Sin embargo, el estereo-
tipo constituye el peligro por excelencia para esa practica fotografica.
El locus amoenus, para que pueda ser reconocido como tal, debe
enmarcarse dentro de un tépico figurativo dado de antemano como
norma deseable, cuyas variaciones son‘de tipo histérico o social mas
que individual. Desde el punto de vista receptivo, en efecto, la. ima-
gen bella es aquella en la que la mirada descansa porque se reconoce
en ella: realiza la homeostasis perfecta entre lo visto y la visién; satura
y pacifica el campo casi perceptivo (fotos n2 Gy 9). - =+ o

Es cierto que, con respecto al modelo kantiano de la vision, el dis-

positivo fotografico introduce una vuelta de tuerca suplementaria.
Asi, el reposo de la mirada en la plenitud del campo casi perceptivo
motiva no solo un juicio estético sobre el objeto impreso, sino tam-
bién, y al mismo tiempo, sobre la imagen que lo presenta. Lo bello
natural y lo bello artificial estin indisolublemente ligados. en la ima-
gen fotogréfica por la sencilla razén de que el campo casi perceptivo
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es ofrecido como obra, resultado de un hacer y un saber hacer espe-
cificos no reductibles a una simple eleccién del momento decisivo,
pero que siempre implican el dominio de procedimientos figurativos.
Por lo demds, podemos preguntarnos si, a fin de cuentas, no ocurre
lo mismo con las aprehensiones perceptivas de la bella naturalezar:
en la medida en que siempre dependen de la eleccién del punto de
vista adecuado, asi como de procesos de selecciones perceptivos
hechos de acuerdo con ciertos modelos de visualizacién, son obra
nuestra como la de la maturaleza». Esta ambigiiedad aparece en toda
su extension si tomamos en cuenta el hecho de que el «punto de
- vista» no es sblo del orden de una percepcién individual. Con fre-
cuencia, da lugar a una realizaciobn material, constituyendo  un
aspecto de la ordenacién del territorio por el hombre: caminos y
escaleras conducen a ello, arreglamos claros para despejar la vista,
“etc... En cuanto al locus amoeunus fotografico, mas de una vez estd
al servicio de un trabajo de prospeccion del territorio turistico por
venir. Asi, el «descubrimiento» fotografico del Yellowstone por W. H.
Jackson, a principios de los afos setenta del siglo pasado, estaba
directamente ligado al fomento. turistico que vendria después: en
1872, sus espléndidas fotografias fueron distribuidas a los miembros
del Senado y de la Camara de Representantes; sirvieron de evidencia
empirica y de soporte persuasivo en el momento de la discusién,
dando lugar al célebre Act of Congress que instituy6 el Yellowstone
en parque nacionals,

He dicho que la teoria de la bella naturaleza me parecia pertinente
para la comprension de la primera de las dos orientaciones mayores
del arte fotografico, la de la imagen bella. La teoria de lo sublime nos
permitird abordar la otra orientacién, no menos importante, que
podriamos llamar, por falta de una mejor expresion, la practica de la
sefial. - ,

Volvamos pues al texto kantiano. Lo bello, ya lo hemos visto, nace
desde luego de un sentimiento de armonia entre la imaginacion y el
entendimiento, y, por consiguiente, es en cierto-modo «subjetivos; sin
embargo, se refiere a una caracteristica formal efectiva del objeto. No
ocurre lo mismo con lo sublime: asi como existen objetos bellos, en
cambio no podemos hablar de objetos sublimes. Podemos decir de
una rosa que es bella, pero no podemos decir que el océano desen-
cadenado es sublime: es horroroso. No obstante, provoca en nosotros
la idea de lo sublime, del mismo modo que la rosa provoca en noso-

4 Véase por ejemplo el catdlogo de Colnaghi (1976), pag. 151. Jackson habia sido
precedido, en California, por C. E. Watkins, que fotografi6 el Yosemita ya en 1861; fue
miembro de la expedicién geogréfica de 1866 organizada por el Estado de California y
edit® sus imigenes en San Francisco en 1868 con el titulo The Yosemite Book.
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tros la idea de lo bello. Por tanto, lo que llamamos un objeto sublime
es en realidad un objeto capaz de despertar en nosotros la idea de
sublime. Pero, ;como un objeto negativo en si puede provocarnos
ese estado de 4nimo eminentemente positivo como lo sublime? La
respuesta dada por Kant a esta pregunta no me parece muy convin-
cente, pero permite sin embargo entrever la pertinencia de la proble-
mdtica de lo sublime en nuestra encuesta. Si el objeto bello es aquel
cuya intuicion sensible conduce a una armonia entre la imaginacion y
el entendimiento, el objeto de donde procede lo sublime introduce,
por el contrario, una discordancia, un desgarro en nuestras faculta-
des. Asi, en el campo de lo sublime matemitico, experimentamos la
incapacidad de la imaginacién productiva para integrar una grandeza
absoluta en la unidad de una intuicién, cuando precisamente la
razon, la facultad de las ideas, exige esa unidad, es decir, prescribe
que la grandeza absoluta sea abarcada en la unidad de un Augen-
blick, una mirada. instantinea. El sentimiento sublime nace al darnos
cuenta, a la vez, de que nuestra imaginacion no satisface el trabajo
que le impone la razén, lo cual nos conduce de nuevo a nuestra fini-
tud de seres sensibles, y que ese trabajo no deja de ser una prescrip-
cion absoluta de ésta, con lo que advertimos su naturaleza suprasen-
\sible. Lo sublime no es mis que ese paso que va desde una extre-
mada inhibicién hacia la toma de consciencia de nuestra finitud como
seres razonables. Nos encontramos con:la misma argumentacién al
hablar de lo sublime dindmico, salvo que aqui la grandeza es: susti-
tuida por la fuerza todopoderosa de la naturaleza, y la toma de cons-
- ciencia de nuestra finitud por la de nuestra impotencia frente. a ella:
| conjuntamente con esa impotencia, tomamos consciencia de nuestra
' libertad de seres dotados de razoén, es decir, de la fuerza auténoma de
' la razén que escapa por principio de esa omnipotencia de la natura-

- leza que nos abruma como seres sensibles. Por consiguiente, pode-
- mos: observar .dos diferencias esenciales ante la problemitica de lo -

bello: por una.parte, el sentimiento de respeto originado por lo
 sublime no dirige a ninguna caracteristica del objeto, pero esun cum-
plido que nos dirigimos a nosotros mismos, o mas bien, que dirigi-
mos a la idea de humanidad que estd en nosotros; por. otra parte, las
dos. facultades ‘implicadas ya no son la imaginacién y el entendi-
miento, sino la imaginacién y la razén. e L i
El segundo punto, légicamente, procede de la concepcién kan-
tiana de lo sublime: la inadecuacién de la imaginacién como facultad
de sintesis también es una inadecuacién del entendimiento: todo el
sistema semidtico del universo empirico se ve quebrantado por lo
sublime. A la inversa, la razén es nuestra facultad de las ideas, y
como tal escapa a la semioticidad fenomenal, cuando precisamente

interviene en ella, por ejemplo bajo la forma de ideas reguladoras.
Si la solucién kantiana no me paréce demasiado convincente; se
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debe esencialmente a su negativa a tomar en consideracién la exte-
rioridad del objeto sublime. Kant postula que el problema de lo
sublime s6lo concierne la relacién entre la imaginacion v la razén: el
objeto desaparece, no es mas que un impetus perfectamente irracio-
nal. Desde luego, observa que nuestra tendencia espontinea consiste
mis bien, contrariamente a su teorfa, en relacionar:lo sublime con
una caracteristica del objeto. Pero se ve incapaz de dar la menor
explicacion sobre esa subrepcion, sobre esa Verwechslung, que nos
conduce a dirigir nuestro respeto al objeto mis -que, como conven-
dria segln €él, a la idea de humanidad. Por lo demds, dice del objeto
que provoca lo sublime que estd. «desprovisto de formas» o es
<nforme», formlos: Ahora bien, es esa una caracteristica que no pro-
cede ni de la idea de un objeto imposible de abarcar totalmente en la
unidad de una intuicién estética, ni de la de un objeto experimentado’
como omnipotencia abrumadora. Decir de un objeto que es formios,
es mas indicar que no se puede dominar en su principio mismo, fuera
de toda consideracién de grandeza o potencia, ya que sélo podemos
aprehender un objeto dentro del marco de su «dn-formacién- realizada
por la imaginacién y el entendimiento. Dicho de otro modo, el objeto
que origina lo sublime parece ser el contrario del que origina lo bello:
asi como este Gltimo es controlado de antemano, ya que se adecia a
la dindmica semidtica «espontinea» de la imaginacion y del entendi-
miento, el primero es incontrolable, ya que escapa a toda «puesta en
forma». Transformar esto, como lo hace Kant, en un triunfo de la
razon, es, a mi modo de ver, una manera de tirar la piedra y esconder
la mano. Acaso sea la negacién de un objeto incontrolable, de una
exterioridad irreductible, lo que le conduce a recurrir a esta inversién
dialéctica protohegeliana, que nos hace pasar de la discordancia a la
armonia, gracias a ese procedimiento clasico de la filosofia (y de la
religién)s que consiste en convertir todo fracaso de la sensibilidad en
triunfo de la espiritualidad. T
En consecuencia, sélo - me quedo con la primera parte de su con-
cepcion de lo sublime, la que tematiza la ruptura entre un objeto
intuido y nuestras facultades. El aspecto central del objeto. sublime
parece ser, en mi oponidn, el hecho de decepcionar; ya que.es con-
trario a la facultad de representar, y ejerce una violencia (Gewalttitig)
hacia la imaginacién productiva. Que un objeto asi pueda, . sin
embargo, -originar un placer estético (lo sublime sigue siendo en

. efecto del orden del goce) se explica por un hecho muy simple, que

ciertos tedricos clasicos de lo bello natural, (por cierto mucho menos

5 Esta es la raz6n por la cual, en determinadas teorfas dl4sicas de lo sublime, el
hecho de experimentar la omnipotencia de la naturaleza se torna en sentimiento de
respeto hacia el Dios creador.
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sutiles que Kant), habian visto mejor que él: el océano desencade-
nado es sublime, por supuesto, pero Gnicamente para el espectador
que lo ve desde la tierra firme; para el marinero que estd luchando
contra €l no tiene nada de sublime. El sentimiento de seguridad, de
_. no implicacién que siente el espectador, es el que explica que un

g objeto, horroroso por lo demds, pueda sin embargo originar un senti-

f

1

\_miento de placer en cuanto se entrega a la representacion.

Por otra parte, la concepcién de lo sublime que comparto es inde-
pendiente de las consideraciones de grandeza absoluta o de omnipo-
tencia: parte sencillamente del caricter deceptivo, incontrolable de

X un objeto. Solo por eso se revela interesante para la imagen fotogré—
fica. ¢Qué es pues una imagen sublime, una imagen-sefial (fotos n2 7,

11 y 122 Podriamos decir que es una imagen que escapa a la norma

de la plenitud del campo casi perceptivo, que no tiene como meta la

{ complecion iconica ni, a fortiori, la saturacién seméntica. Es erritica y
\ flota, indecidible, ante nuestra mirada, manteniéndola a distancia, ya
| que se muestra reticente a toda introyeccidn. Y sin embargo, no es ni
una imagen fallida ni una imagen opaca: estd analdgicamente consti-

tuida y manifiesta plenamente su poder indicial. Se dirfa mas bien

que siempre estd ligeramente desnivelada con' respecto ‘a nuestra
visibn, con respecto a todo brote semdntico también.: Podemos
incluso seguir a Kant cuando dice que el goce resulta precisamente
de su naturaleza deceptiva: sin embargo esto no se debe a cualquier
inversion dialéctica, sino simplemente porque esa deceptividad icé-
nica y semantica es en realidad una liberacién. Aparta nuestra sensi-
bilidad del universo de los signos, libera la mirada de la «ealidad», es
\ decir, de ese mundo triste en el que todo encuentro perceptivo ya
tiene su lugar preparado. Claro estd, es una liberacion ludica, sin'las
consecuencias destructoras que de ello resultarfan si tuviese lugar en
nuestra vida perceptiva efectiva. La imagen sublime es del orden de
un ejercicio zen: es una practica de desemantizacién del mundo, sin

!
H
]
i
i

4 que ese ejercicio cuestione nuestras funciones vitales, como seria el |

caso si la desemantizacién y al mismo tiempo la de- reahzac1on toca—
ran nuestra manera perceptiva de «ituarnos en el mundo»

La caracterizacidn que acabo de esbozarés confusa, lo reconozco"

. Pero también es porque hay poco que decir sobre la imagen sefial;
Iy “
| contrariamente a‘lo que ocurre con la f«l_rr,lggen_bﬁﬂg por la'que se

expansiona el parloteo (muy agradable € interesante ademas) de' -

/ nuestra cultura visual. No tiene' pretensiones, salvo ésta: ser una ima-

{ gen fotogrifica, es decir, ese espacio ambiguo que ya no es una par-

i cela del mundo fisico en el que nos ocupamos de nuestros placeres y

I nuestras penas, y que todavia no es la «realidad», ese doble semidtico,

K esa red que lanzamos alrededor de nosotros para construirnos un
nido semdntico, horizonte mis all4 del que no vemos nada.

Estas dos orientaciones de la fotografia que acabo de dlstmgmr
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mas o menos no deben ser concebidas como la apertura hacia una
clasificacién de las fotografias. Podemos decir a lo sumo que ciertas
imagenes tienden hacia una de ellas, otras tienden mas hacia la otra.
Tampoco pienso que las consideraciones precedentes resuelvan ver-
daderamente el problema del estatuto de la fotografia: pero quizi
hayan permitido clarificar algunos puntos que la estética romantica,
no cbstante contemporinea a la invencién de la fotografia y con pre-
tensiones de legislarla, es incapaz de ver. :

3. FOTOGRAFIA Y ESTETICA ROMANTICA

He afirmado mds arriba que el modelo de la“cdmara obscura,
contrariamente a una idea preconcebida, me parece inadecuado para
captar la especificidad del dispositivo fotograficoé. Sin embargo, la
historia de la fotografia proporciona muchos ejemplos de esa identifi-
cacién abusiva, sobre todo en las discusiones referentes al estatuto
artistico de la imagen fotografica. El modelo de la cimara obscura es
ademds tan impactante que, con frecuencia, los adversarios de la
fotografia en el siglo XIX recogen sin méas las acusaciones que el siglo
XVIII habia lanzado contra la primera. Es necesario recordar que a la
camara obscura se le habia reprochado esencialmente el sustituir la
actividad creadora por la pasividad del calco y excluir todo principio
de seleccién composicional’. Ahora bien, cuando el gran Baudelaire.
suelta su perorata sobre la fotografia, insiste precisamente sobre los
mismo puntos: es una mera actividad reproductora que excluye toda
imaginacién creadora y toda selecciéon composicional. La tnica dife-
rencia, pero vamos a ver que es importante, es la que atafie el campo
conceptual a partir del cual se dirige el ataque: Baudelaire habla en
nombre de la imaginacién y del alcance simbélico del arte, ahi donde
el siglo XVIII veia esencialmente un problema de defensa de la mime-
sis idealizante (la imitacion de la bella naturaleza» prec1samente) T
opuesta a una reproduccién servils.

De hecho, a través de esa identificacién; adversarios y defensores
de la fotografia cometen-dos errores pricticamente simétricos refe-
rentes al estatuto técnico del dispositivo fotogrifico:

6 Véase pags. 16-21 de este mismo libro.

7 Véase Charf (1974), que cita sobre todo a Reynolds (pag. 21). Estas criticas no
impedian en absoluto la existencia de un verdadero entusiasmo por la cimara obs-
cura, no sélo como instrumento pictérico sino como atraccion de feria.

8 Estd claro que la situacion histdrica real no es tan simple: la estética roméntica
no nace por generacion espontinea: es la herencia sistematizada de una tradicién
estética platonizante que se remonta al renacimiento italiano, si no a los escritos de
Plotino (véase Lichtenstein, 1982).
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— Los adversarios lo identifican con una cdmara obscura meca-
: “nizada: relacionan el dispositivo fotografico con el mecanicismo. del

"\ siglo XIX, con todos los fantasmas que implica referentes a la aliena-
cion del hombre en y a través de la maquina. La fotografia no puede
ser una actividad creadora, ya que sustituye la creacién humana
mediante el frio mecanismo de una maquina. Tesis defendida, tam-
bién en ese punto, por Baudelaire, para quien la fotografia es el sin-
toma por excelencia del peligro que representa el «progreso material»
para la actividad artistica. El poeta se hace aqui, al menos parcial-
mente, eco de los artistas grabadores y de los retratistas profesiona-
les que, unas decenas de afios mis tarde, vuelven a vivir la dolorosa
experiencia de los artesanos del siglo XVIIl en el momento de la
invencion del telar o de las prensas de forja?. La equivocacion es

Y

termodindmicas, es decir las miquinas con canales energéticos que

efectivamente reducfan el papel del hombre al de un simple apén-
. dice. No obstante, el dispositivo fotografico no es una maquina ter-
 modindmica sino una miquina informacional!o, es decir, que es en
{ realidad el precursor de un tipo de maquinas que se desarrollan
| esencialmente en el siglo XX y cuya particularidad y finalidad ya no
{ residen en la potencia energética (es minima en el caso del flujo
\ fotonico), sino en la precision y la fidelidad de la modulacién trans-
mitida por el canal de informacién. La relacién del hombre con la
fotografia es la de la relacion con una maquina, de ahi el fracaso de
la estética de la creacién demitirgica, pero como no se trata de una
maquina energeética, los fantasmas de alienacién estan tanto mas des-
| plazados. El fotégrafo es asociado a su dispositivo: una maquina
informacional no tiene mis pertinencia que en relacién con una fina-
lidad que la modaliza. .0 0 T
/¥ — Alainversa, los defensores de la fotografia tenian tendencia a
/~omitir su autonomia de maquina: la consideraban Gnicamente como
% un instrumento, es decir, un objeto técnico que prolonga y adapta el

Cuerpo con vistas a una mejor percepcion. Por tanto consideraban el
+ " dispositivo fotogrifico como una simple cdmara obscura, inhibiendo

1

¥ asi la autonomia del proceso ‘causal reponsable: de la génesis de la
|
\
|
|
i
|
|

! imagen y de su arché pragmitico. Se suponia que el.aparato no era
f{nés que un auxiliar que facilitaba la actividad creadora del artista. Y

9 Véase sobre este'tema Simondon (1969), pag. 124, de donde saco también la dis-
| tincidn entre miquinas termodindmicas y maquinas informacionales. Simondon no
! hace referencia a la fotografia, pero pienso que su definicién’ de la miquina informa-
| cional se aplica perfectamente a ésta. - -~ - g ERTTEE

10 Tomo la- expresion aqui en el sentido cibernético.y no en el de informacién
, humana, luego analégica. El problema no concierne el estatuto semidtico del signo,
i sino el estatuto material del dispositivo. R TRREET
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comprensible, ya que el siglo XIX s6lo conocia las méquinas

para demostrarlo, ;qué mds natural que imitar las composiciones pic- X
toricas mas tradicionales? Claro est4, al mismo tiempo se sentian obli-
gados a admitir que la actividad creadora precedia la toma de la ima-
gen, v en ese caso insistian esencialmente en la puesta en escena, o
venia después de ella en calidad de trabajo sobre la imagen bruta»,
de ahi el entusiasmo con el que algunos saludaron el nacimiento del
retoque fotogrifico.

Frente a estas soluciones de compromiso, los adversarios de la
fotografia tenian, al menos al principio, el trabajo facil. Pero la evolu-
cién historica de las ideologias de la representacién iban a ayudara la
fotografia. De ese modo, el gusto cada vez mas pronunciado de cier-
tos sectores de las clases desahogadas y sobre todo medias por el
«realismo» y por el «naturalismo» (pictorico mas que literario, por
cierto) iban a permitir a los fotégrafos reivindicar como titulo de glo-
ria de su actividad lo que sus adversarios tenian tendencia en tachar
de defecto principal: el hecho de ser reproductora. Sin embargo,
todavia ahi, pasaban al lado del estatuto semiético efectivo de la ima-
gen, por culpa de la idea inadecuada que se hacian de la reproduc-
cién. Pocos eran los que consideraban que la naturaleza reproductora |
de la fotografia debia ser relacionada con lo real y no con lo visible: f“‘
quizd aquellos que saludaron su importancia para las ciencias lo
intuian, pero en todo caso no se puede decir que consiguieran for-
mularlo claramente. ‘

Generalmente, existe una tendencia que opone la estética natura-
lista de la reproduccién a la estética romdéntica de la imaginacién. La
oposicién corresponde de hecho a una realidad histérica, pero no
hay que olvidar que, en la medida en que el naturalismo es esencial-
mente una reaccion en contra del romanticismo, comparte con él
ciertos puntos filosoficos centrales referentes al estatuto del arte. Al
menos es asi cuando captamos la estética roméntica en su formula-
cion mis coherente y mis revolucionaria, a saber, en las teorias del
romanticismo de lena. Estas en efecto no programan soélo el romanti-
cismo (concebido como movimiento histérico), sino toda nuestra
modernidad estética, incluida aquella que pretende ser antirroman- -
tica. o I

‘He intentado demostrar en otro textol! que la revolucién concep-
tual de los romanticos de lena pretende sencillamente sustituir la
filosofia del arte como funcidn ontolégica: el arte es la (re)presenta-
cién del ser en su verdad, la presentificacion de la esencia en el
parecer. Esto significa sobre todo que suprime la.dualidad entre
naturaleza y cultura, objeto y sujeto, determinismo y libertad: es al |
mismo tiempo expresién (Ausdruck) del sujeto y representacién del \

11 Véase Schaeffer (1983).
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mundo, o también inversamente, expresion del mundo como men-
truum universale y presentacion del sujeto como infinidad por venir.
Pero hay que observar que es el sujeto y no el mundo el que expresa
la dindmica de esa dialéctica: €l es la instancia que controla, la que

. instaura e} Sentido, por tanto el devenir-sujeto del mundo, la presen-

cia-en-si del ser.

Esta ontologia, que bien vale otra cualquxera no es especifi-
camente romantica, pero se sumerge en lo mas profundo de la his-
toria de la filosofia occidental. Por contra, lo que es especificamente
romdntico, o mas bien moderno (en la medida en que la moderni-
dad es romintica), lo que también sigue teniendo mucho peso en
nuestras investigaciones estéticas y sobre las autorepresentaciones
de las artes, es la idea de que la ontologia, sea cual sea, se supone
ser presentada por el arte. Al'mismo tiempo, la definicién del arte
depende directamente de la ontologia del que la propone: numero-
sos son los que han creido liberarse del romanticismo rechazando
su ontologia especifica para proponer otra, sin que se den cuenta
que el gesto romantico, si-consideramos su alcance en la historia de
las ideas estéticas, no reside principalmente en la eleccién de una
ontologia sino en la decisién de dotar el arte como tal y en su gene-
ralidad de una funcion ontolégica. Que esta ontologia sea la de la

infinitud del hombre, como lo afirmaba el movimiento romantico, o

‘por el contrario, la de su finitud, como lo afirma por ejemplo’ Hei-

degger, es una oposicion secundana, a fin de cuentas, comparada
con la identidad fundamental del postulado general que dice que el
arte, es decir fodo arte, aqui y siempre, y sélo el arte, € enunc1a el ora-

culo del ser.

" El concepto central para ese pensamiento es el de la Darstellung,
la presentacién: el arte presenta el ser, es decir, lo conduce a su pleni-
tud, Bien vemos aqui que la reproducc1on no es mas que el anverso
de esa presentacién mistica: es una presentacién venida a menos en
la que la imagen ya no es la manifestacién de la esencia sino una sim-
ple copia del mundo empirico, que él' mismo, por lo demis, ya es
una forma de existencia venida a menos (se puede reconocer facil-
mente el trasfondo platénico de esa concepcion). En vez de transcen<
der la apariencia empirica del mundo (que es una apariencia sepa-
rada de lo que lo funda) hacia la manifestacion simbolica en la que el
ser y la significacién coinciden, la reproduccién permanece atrapada
en la falsa realidad de lo empirico sensible.

~Esta dialéctica de la presentacion y de la reproducaon la volve-
mos a encontrar de manera ejemplar en los célebres textos de Baude-
laire que acusan la fotografia en nombre de la estética de la imagina-
cidén, es decir, en nombre de la estética romintica. La definicién bau-
deleriana del arte es en efecto totalmente conforme a la estética
ieniana, ya que ve en él «wuna magia sugestiva que contiene a la vez el
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objeto y el sujeto, el mundo exterior al artista y el propio artista»12. La
facultad artistica canénica es la imaginacién: descompone el mundo
fenomenal existente y lo vuelve a componer después segin la ley
puramente espiritual del simbolo. No reproduce el mundo, lo vuelve
a crear. Si se puede decir que el arte es del orden de una re-presenta-
cion, hay que afadir que el prefijo no se refiere a una reduplicacién
sino a una presentacion mds originaria que la de la representacién
empirica que la imaginacién descompone. En el arte, y gracias a la

imaginacién creadora, la exterioridad del mundo desaparece, es re-
tomada en el interior del sujeto, convirtiéndose en qeroglifico», cifra o |

simbolo de lo Absoluto.

Este arte verdadero, Baudelaire lo opone a la fotografia, en la que -

ve la realizacidon material de la ideologia «positivista» de la reproduc-
cion, de la copia. En vez de componer, es decir, crear segiin las leyes
de la imaginacién creadora, los positivistas, por tanto los naturalistas,
es decir, ciertos pintores v todos los. fotdgrafos, copian: en vez de
crear una sintesis simbdlica que integrara los diferentes elementos de
la reproduccién en la unidad de un sentido espiritual, se limitan a
entregarnos una yuxtaposicién de detalles debidos a una visién pura-
mente analitica. El ideal que persiguen es la obra sin sujeto creador,
«cierran su alma» y quieren reproducir cosas «ales como son o bien
tales como serian si yo no existiera»13. Siempre la obsesion de la exte-
rioridad: por supuesto, es en primer lugar una decadencia de la pin-
tura lo que denuncia Baudelaire aqui, pero aquello en lo que se con-
vierte cuando deja los verdaderos principios del arte, lo es la fotogra-
fia por definicién. Es un procedimiento mecinico «le una absoluta
fidelidad material14, y reduce el sujeto a. la porcion congruente y
excluye toda act1v1dad de la imaginacién?s. i

El texto de Baudelaire no esta aislado: su condena de la fotograf’ a
en nombre de la imaginacién creadora es un topico que se encuentra
en multiples textos criticos de la segunda mitad del siglo XIX. El ver-
dadero interés de las tesis de Baudelaire estriba en el hecho de que
demuestran claramente que la teoria de la reproduccién forma: parte
de la ideologia romantica: la reproduccién es la forma en decadencia
de la presentacion simbdlica. Cuando el naturalismo libere la repro-

duccién de la tutela de la teorfa de la imaginacion, lo hari salvaguar-

dando la definicién ontoldgica del arte. Lejos de emanciparse de la
ideologia romantica, se limitard a cambiar el marco de legitimacién: la

12 Baudelaire, L'Art rommmque Garmer, pag 503

13 Baudelaire, op. cit. pag: 326.

14 Ibid., pag. 329. : :

15 Se puede leer un andlisis mas detallado del texto de Baudelzure que tuviere
sobre todo en cuenta su caricter ambivalente en Schaeffer (19852).
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“ teorfa del simbolo serd sustituida por el positivismo «cientificos. Si
" para enunciar la verdad del ser ya no vamos en busca de la esencia
. - secreta mds alld de los fendmenos, es que ya no hay mis alla: la esen-
cia se encuentra en los fenémenos mismos analizados cientificamente
gracias al procedimiento inductivo que desprende los rasgos genera-
les accesibles a un estudio comparado® y al establecimiento de
muestras representativas. En el arte de la imagen, esa norma natura-
v/ lista conduciri a la busqueda de la «werdad Optica», y a ese respecto
todavia tendremos ocasién de encontrarla més adelante (como
aspecto de la estética constructivista y funcionalista de Moholy-Nagy).

4. EPIFANIA DEL SER Y VERDAD OPTICA

Si queremos dar cuenta del papel central desempenado por la
estética de la presentacién ontolédgica en determinadas reflexiones de
las mas estimulantes en cuanto a fotografia, basta con volver a leer las
ideas expuestas por Edward Weston a principios de los afios treinta
en su diario, los Daybooks. Las anotaciones tedricas ‘son bastante
escasas, pero las que encontramos se inscriben, aunque sea cle modo
amb1guo en el horizonte estético de la presentacion. -

La ambigtiedad se debe a que Weston afirma con fuerza que la

/ |imagen fotografica no es una representicién del mundo: podrlamos
creer por tanto que abandona el semantismo de la estética romantica.

! Nada de eso, pues lo que llama dnterpretacién»‘es en realidad tnica-
-\ mente una visién subjetiva y arbitraria. Y si le ocurre rechazarla; no es
~\ a favor de una teoria’ de la sefial fotogrifica, sino de un pensamiento
-\ de la revelacion ontolégica realizada por la imagen: «Es ésencial ver la

i | cosaen si: la quintaesencia revelada de manera directa, con exclusion
| de cualquier tipo de niebla impresionista —anotacién factual de una
fase superficial, o de una disposicion (mood) transitoria. En’ con=
secuencia lo siguiente: fotograﬁar una roca,’ conseguir -que”tenga
aspecto de roca siendo mas que una roca ~+una presentacion signifi-
cante; y no-una 1nterpretac1on (significant presentation - -not ‘inter-
premtzon)17 Por consiguiente, permanecemos en ‘¢l plano del Sen-

cia que comc1de perfectamente con la: revelac1on s1mbohca t' ’

16 En fotograffa, esta idea de un estudio comparativo ha sido sin duda él motor de
la gigantesca empresa de Sander, que pretendia realizar una. fisionomia fotografica de
los diversos sectores sociales de la Alemania de la Repiiblica de Weimat: El resultado,
Menschen des 20. jabmnderts desgracxadamente apenas deja traslucur esa 1nqu1etud
clasificadora.

17 Weston (1973), tomoz Inscnpcmn del 24 de Abrll de 1930 B z:.« Ter

H
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~ tido, de la presencia reveladora: la imagen fotogrifica revela la‘esen- .

como la postula la estética romantica: en ambos casos, la idea funda-

-mental consiste en afirmar una convivencia del signo y del sentido,

de la apariencia y del ser, de lo particular y de 1o universal. La teoria
de Weston es de ese modo un eco lejano de la de Goethe que decia:
«El verdadero simbolo es aquel en que lo particular representa lo uni-
versal, no como suefio o sombra, sino como revelacién viva e instan-
tanea de lo inexplorable:, y también: «Es el objeto mismo sin ser el
objeto: una imagen concentrada en el espejo del alma; y sin embargo
idéntica al objeto»8, ,

Cuando el fotdégrafo americano rechaza la «mebla impresionistan,
«a anotacioén factual de una fase superficial; de una disposicién tran-
sitoria», ese rechazo refleja con fidelidad su concepcion estética: la
fotografia no debe ser un simple protocolo de experiencia de un
estado de cosas en un momento dado, basado en'su facultad empi-
rica a la vez espacial y temporal; por el contrario, debe transcender su
propia temporalidad, su arché, con el fin de presentar la esencia de la
cosa sub specie aeternitatis. Sin embargo, Weston, como gran foto-
grafo que es, se da perfecta cuenta de que estd condenado a actuar
en y con el tiempo. De ahi, evidentemente, el recurso a. una concep-
cién del «momento decisivor: existen instantes privilegiados que, una
vez fijados en la pelicula, transcienden su propia contingencia empi-

- rica y se alzan hacia la plenitud de una presencia inmutable, defini-

tival®. Captar uno de esos momentos es captar la presencia de la
esencia atemporal en lo empirico contingente y transitorio. Esa visién
mistica del tiempo, la encontramos sobre todo en la descripcién de la

‘génesis de los célebres Coquillages Nautilus (foto n29) o también en

la de los Poivrons: de una manera general, la preferencia por paisajes
y naturalezas muertas, el recurso a tiempos de exposicidén muy largos
(que sobrepasan los veinte minutos en el caso de larserie de:los
Coquillages Nautilus), asi como el recurso a las grandes profundida-
des de campo, han reforzado sin duda esa concepcién:de una incrus-
tacion de la esencia intemporal de los objetos en la pelicula, de. una
mutacién de la fenomenalidad en presencia hieratica.

Weston ha. tenido la desgracia de experimentar personalmente el

abismo que separa su COHCCpClOﬂ tebrica del estatuto comumcacmnal .

18 J. W. Goethe, Ecrits sur l'art, Klincksieck, 1983, pig. 273. La problemdtica del
signo y del Sentido es un tema clisico de la reflexion filosofica occidental, véase en
referencia a esto Derrida (1972). En cuanto a l0s aspectos miés especificamente litera-
rios de la teorid del simbolo, y mis ampliamente la cuestién de la motivacién de los
signos lingiiisticos, s6lo puede remitir a Genette (1976) y Todorov (1977).

19 Esa visién extitica del instante decisivo no deja de recordar el privilegio del que
gozaba el instante presente, el «ahora» como presencia en si que funda el mundo en
una presentacmn originaria, en Husserl. A propésito de esto, véase Demda op. cit.,
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efectivo de sus imidgenes. Fue con motivo de esa misma serie de los
Coquillages Nautilus, verdaderas imidgenes-emblemas de su arte. En
virtud de su teoria, estas imagenes debian presentar la esencia de la
concha Nautilus, y, de manera todavia mas fundamental, la esencia
de la «coseidad» de la «Naturaleza». Ahora bien, los Daybooks nos
informan que los amigos de Weston, la mayoria artistas también que
compartian manifiestamente su ideologia de un semantismo icénico,
reaccionaron de modo perfectamente inadecuado (segiin Weston),
i experimentando un impacto fisico, erdtico, incluso sexual. Weston
| . nos comunica sus reacciones: «...ellas (las conchas) me molestan no
solo intelectualmente, sino también fisicamente... lises y embrio-
nes... misticos y erdticos... muy sensuales. .. biologicos... pienso en

el acto sexual. Aquello que queria ser la epifanfa de la naturaleza se

? convierte por tanto en pretexto a divagaciones eréticas. Ademis,
Weston deberia haber previsto estas reacciones: la puesta en valor
iconica del antro de las conchas, asi como la idea, pasablemente
absurda hay que confesarlo, que tuvo de presentar dos conchas inter-
penetrindose, sin ni siquiera hablar de la connotacién hngu1st1ca de
la palabra shell, podia dificilmente no originar asociaciones sexuales.
Por supuesto, €l protesta ante estas interpretaciones:

No, no tenia pensamientds fisicos, nunca los tengo. Trabajaba
) “segln una visién mis clara, la de la forma estética pura. Sé de lo
i que me estaba dando cuenta interiormente; habia grabado mi sen-
timiento de la vida como nunca habfa hecho hasta ahora. O mis
bien, cuando los negativos estuvieron revelados, me di-cuenta de
lo que habfa experimentado —pues mientras trabajaba habia sido

consciente en grado sumo de lo que estaba hacxend021

La epifania de la vida que habia sent1do Weston esa exper1enc1a
existencial de una revelacién: ontologma de la manera de situarnos el
mundo, 7o estd depositada en la imagen.. Si para el fotografo la orga-

tica, esa misma orgamzacmn iconica, sin memoria de la experiencia
que habfa motivado su génesis y su organizacién especifica, consti-
tuye para los receptores el punto de partida de un determinado

; namero de asociaciones eréticas. Es un malentendido divertido, pero
resultado del estatuto mismo del signo fotogrifico y de su incapaci-
dad para constituirse en objeto estético, al menos mientras se defina

- este Ultimo, segln la l6gica roméntica, como ‘mensaje simbdlico. La
imagen fotograﬁca es el resultado de un acto en el que la mirada y el

\ “«mundo» se han el contrado perb este resultado’ guarda la senal de la

—
e

20 Weston op czt , Inscripciones del 25 de Julio de 1927.
21 Weston, op. cit.
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nizacion jiconica hubiera sido el resultado de una visién interior mis-,

«aespuestar de lo real a la mirada y no de esa mirada en st en su inten-

cionalidad espec1f1ca

- Unos anos antes de que Weston comunicase sus reﬂex1ones
Laszlo Moholy-Nagy, fotografo, pintor constructivista y colaborador
de la Bauhaus, proponia una teoria de- la fotografia que parecia ser
exactamente lo opuesto de la teorfa del fotografo americano. Queria
ser puramente funcionalista, al tiempo que se inspiraba bastante de la
Lebensphilosophie entonces de moda: el arte fotogrifico es una
potencializacion de nuestra experiencia perceptiva, y. mis amplia-
mente vital, del mundo. Es la razén por la cual la funcién reproduc-
tora (sea cual sea el sentido que tome esa palabra) de la fotografia
interesa mucho menos a Moholy que su funcién iniciadora: la imagen
fotogrifica nos propone una Vorstellung auténoma, irreductible a la
visién humana. Por tanto es una man1festac1on originaria y no posee
ninguna funcién re-presentativa.

Esta definicién de la fotografia como instrumento perceptivo per-

mite a Moholy ver en su tecnicidad un verdadero medio artistico, rei- K
I}

vindicado como tal, mientras que Weston, y de manera general los
defensores de una concepcién presentativa de la imagen, tienen ten-
dencia en minimizar el aspecto técnico que amenazaria con contra-
cién demitrgica. Esto le conduce a celebrar la autonomia de los pro-
cesos fisico-quimicos y el aspecto mecinico de la génesis de la
imagen: su estética no es una estética de la creacidn sino una estética
del producto. Beaumont Newhall22 recuerda que Moholy abordaba el
problema de lo bello fotogrifico Gnicamente desde el punto de vista
del producto acabado y no se interesaba por la manera en que la fo-
tografia habia sido concebida y a fortiori por ninguna intencionalidad
por parte del fotdgrafo: no admitia ninguna diferencia de principio
entre fotografia de arte, fotografia cientifica o cliché de aficionado.
Lo que tenia importancia para su estética de lo inédito y de la sor-
presa era Unicamente la revelacién de configuraciones Opticas nue-
vas, no isomorfas a las de la percepc1on humana

/

la mdquina fotogrifica nos ha proporcionado posibilidades
sorprendentes. [...] Estas sorpresas de la opticidad que yacen
latentes en el proceso fotogrifico se han hecho a menudo ac-
cesibles para nosotros mediante’ realizaciones -fortuitas de afi-
cionados, por fotografias «o artisticas» y ob]et1vas de fisicos, etné-
logos, etc.23

22 Véase Newhall, 1963, pag. 163.
23 Reproducido en Haus, op. cit., pag. 76.
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Newhall concluye de todo eso que Moholy no era un verdadero foté-
grafo. Pero no hay nada menos cierto: todo lo que afirma, es que la
imagen fotogrifica, si puede ser producida por una intencionalidad
artistica fuerte, puede ser tanto mds interesante desde el punto de
vista estético ante la ausencia de cualquier tipo de intencionalidad
por parte de su creador. Las colecciones de los museos de fotografia,
acaso sea necesario recordarlo, le dan la razén al-menos. parcial-
mente. Su posicidén, por lo menos, 5610 es defendible si nos situamos
en el plano de la imagen aislada: ahora bien, hemos visto que la obra
fotografica en su especificidad estética es una categoria aplicable no a

\la imagen aislada, sino tan s6lo a un corpus, a una serie.

La estética funcionalista es una estética cognitiva, pero postula un
saber de las formas y no un saber de los objetos. Es la forma fotogra-
fica la que es cognitiva, es decir: las configuraciones y relaciones
espaciales que exhibe. En cuanto a los contenidos, no son especifica-
mente fotogrificos u Opticos: son referibles a nuestra manera de
recortar el mundo en objetos, acciones, etc., es decir, que son referi-
dos a un saber extra-fotografico ya constituido. La imagen cambia
nuestra manera de ver las cosas, es decir el conjunto de relaciones y
conexiones que se encuentran «entre» las cosas y que las estructuran
en la globalidad de un «mundo vital», : S R TT

Como la mayoria de las estéticas cognitivas, la-de Moholy es puri-
tana y objetivista. Se supone que la imagen fotogrifica purifica nues-
tra mirada: debe permitirnos separar lo que, en nuestras representa-
ciones, €s pura percepcion y lo que es construccién subjetiva.
Moholy estd, de alguna manera, muy cerca de una teoria de la sefial,
pero no llega a ella precisamente por culpa de ese puritanismo objeti-
vista que lo conduce a denunciar la percepcién a-favor de lo que
serfa un signo 6ptico completamente objetivo, aquel que realiza el
aparato fotografico. Este Gltimo se convierte asi en el e

auxiliar mds indispensable para,los comienzos de una visién
objetiva. Todo el mundo -estari obligado 13, ver. lo.que es Opti-
camente verdadero, lo que puede ser interpretado por si mismo,
lo que es objetivo, incluso antes de que pueda llegar a adoptar
,una posicién posible24, )

Lejos de liberar la sensibilidad humana, de permitir a la percepcién

visual jugar con lo real, la estética funcionalista la somete a la dicta-

dura de una visién «objetiva», de un signo limpio de toda escoria sub-
jetiva. Por lo demds, mediante ese objetivismo, Moholy reintroduce
por la puerta trasera la estética de la presentacién que antes habia

24 Haus, op. cit., pag. 22.
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expulsado: en efecto, gracias a su «objetividad», la imagen fotografica
se convierte en la presentacién del mundo en su dimensién verda-
dera. El hecho de que se trate de verdad 6ptica no debe inducirnos a
error: esta es realmente la verdad ontolégica del mundo tal y como se
revela a través de una signatura rerum legible, siempre y cuando se
disponga del objetivo adecuado. :

Cuando se mira del lado de la prictica fotografica de los construc-
tivistas, uno deberia poder imaginar encontrar una fotografia particu-
larmente inventiva. Y es cierto que numerosos teéricos de la fotogra-
fia subrayan la importancia y el interés de la escuela constructivista.
Debo confesar mis reticencias: la fotografia constructivista me parece
muy ostentosa; vemos, a cada momento las mismas recetas formales
que pronto se hacen aburridas, hasta tal punto que se pueden reco-
nocer facilmente: eleccién de perspectivas descentradas y puntos de
vista fuera de lo habitual, importancia de las lineas de fuerza geomé-
tricas (rectas diversamente inclinadas, elipsis, etc.), juego con los con-
trastes. La sorpresa erigida en sistema se transforma en repeticion
monotona. Pero, pese a las apreciaciones estéticas que se puedan
hacer sobre las imigenes, la teorfa, tal y como la encontramos
€xpuesta por Moholy, es sin lugar a dudas de las mis estimulantes
que se han desarrollado hasta ahora, porque mas que cualquier otra
intenta tomar en cuenta el arché fotografico, aunque su puritanismo
objetivista le haga caer finalmente en un semantismo de los mds inge-
nuos. ’ .

5. EL ASTIGMATISMO

La estética de la presentacién, ya lo hemos visto, da lugar a una
concepcion especifica de la temporalidad: la fotografia, seria el arte del
instante, de la instantinea, del stigma extitico en el que el tiempo se
abolirfa, serfa salvado, transvasado a la eternidad del «ahora». Serfa
interesante estudiar mas de cerca c6mo esta celebracion del instante

propicio se impone progresivamente en la historia de la fotografia. Lo-
que si es cierto, es que es pricticamente inexistente durante los dos’

primeros decenios de esa historia, en parte por dos razones «rivial-
mente» técnicas: la duracién tangible (de varios minutos, si no més) de
la toma de la impresi6n, es decir, la imposibilidad de [a instantinea
(en el sentido técnico de la palabra), excluia toda reflexién sobre el
instante. La mayoria de los escritos de los tiempos heroicos abordan la
imagen desde una problemitica espacial: se discute la riqueza de los
detalles, la impresién de conjunto, la profundidad de campo, la fideli-
dad» morfolégica, etc. Sin embargo, la obsesién por la instantinea ha
sido uno de los motores mads poderosos de la innovacién tecnologica
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% en el ambito de la fotografia, y esto desde los prirr/ler'os dec?mos dg su
* historia: no paran de desarrollarse los soportes quimicos ms sensibles
y los objetivos mids luminosos. Se debeng ahondar mds en e}lpéoi.
blema, pero pienso que la jde_qlqgj_guNglglﬂ;ﬂgsgg}_r;t\g‘_d“qg}_‘siyg nacié de
encuentro de dos fendmenos distintos. El primero es el del retrato
fotografico: desde 1870, Southworth, en un cglebre discurso pronun-
ciado ante la National Photographic Association de los EsFados Uni-
dos, insiste en la importancia de la rapidez de la toma .de vista y de la
capacidad del fotégrafo en elegir el momento propicio en el que el
«cardcter» del sujeto fotografiado se expresa con los rasgos de su
vrostro®s, El otro fendémeno es el del problema de la gr/abac1or1 de la
7' fugacidad, mis concretamente la posibilidad para la cimara de des-
- “icomponer el movimiento mds alld de las p051b111dades. de la percep-
‘cién humana: investigacién que ha dado lugar esencialmente a los
célebres trabajos de Marey y de Muybridge. A{nbos problerr}as son
perfectamente independientes, ya que la grabaqlon dfe la fugacidad no
presupone ninguna teoria que postule la' existencia de momentgz
/_privilegiados, contratiamente a la concepcion del retrato adelanta
" por Southworth. En la medida en que ppedo juzgar, ambos problemas
.t convergen durante los primeros decenios del slg.IO XX, en estrecha
.~ relacion con el desarrollo del periodismo fotograﬁ'co;/InCluso hay que
1 ¥ afadir que; en un primer momento, la teoria del 1r.15t.ante dec1§1vo se
referfa exclusivamente a la fotografia. de acontecimientos, mientras
que hoy en dia tenemos tendencia a aplicar}a 2 todo tipo de fgtograﬂa.
Hemos pasado pues de una definicion técnica (Ia} grabacién ’d'e la
fugacidad) a una definicién mediitica (el periodismo fotogrifico),
para acabar con una definicién que pone en obra una Y?rdadera onto-
logia temporal de la imagen fotogrifica: seria la retencion en presente
, de la esencia del tiempo como condeqsandose‘en’ms.t’antes /degswos
de significacion eterna.’ Que la génesis de esa concepcion este lllgada a
una reflexién sobre la practica del retrato, sin duda no es fortuito: sno
es acaso la presentacion del sujeto humano como cardcter estable una
.especie de reto al tiempo biolégico y humano, ese tiempo que preci-
- samente se define.como imposibilidad de toda retencién, de toda pre-
‘\% sencia estable, y que, por el contrario, nos atrapa y nos empuja inexo-
" rablemente hacia adelante, hacia esa puerta fatal con la que tropeza-
| ymos para no' levantarnos jamas? A menos que se trate de su
denegacion, pero esto seria lo mismo (foto n° 4)

Ny ey

! 25 Reproducido en Kemp, op. cit., pag. 157. ‘ . :
‘ 2% Asf,) en.1897 todavia, el célebre articulo de Robert de la S1zeraf1ne, dLa photograg»
+hie est-elle un art> (La Revue des Deux Mondes, nim. 144, 1397, pags 564—?65), asocia
la cuestion del tiempo fotogrifico exclusivamente a la grabacién de la fugacidad.
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Sin embargo, en realidad, la imagen fotografica no es astigmatica:
ni en lo que se refiere a su génesis material ni a su estatuto semid- // *
tico. Ya hemos encontrado aberraciones cromaticas responsables de’
la disociacion de las imagenes correspondientes a las diferentes lon-
gitudes de ondas. Pero, al lado de las aberraciones cromiticas que
acthan en el eje de la imagen, el dispositivo 6ptico también esti
afectado por aberraciones geométricas que, por su parte, conciernen
los rayos procedentes del eje central o forman un dngulo importante
con €l. Las aberraciones mas conocidas son la aberracion esférica, el
coma, la distorsion y, precisamente, el astigmatismo. Se debe al
hecho de que el rayo luminoso que atraviesa el objetivo posee dos
puntos focales diferentes: la imagen menos defectuosa est a medio
camino entre los dos. Ahora bien, esta imagen no se sitda en el
plano de la imagen del eje, es decir, que se aparta de la superficie
plana postulada por el modelo teérico de la perspectiva centrada. Al
mismo tiempo, la idea de fundamento de la proyeccién en un punto
de origen tnico e infinitesimal, astigmatico precisamente, es inade-
cuada: el dispositivo fotogrifico se disocia en focalidades y focos
multiples, introduce la impureza» material en el modelo tedrico que
postula un punto focal ideal que supuestamente organiza la imagen
en su unidad.

Ahora bien, a ese astigmatismo espacial corresponde un astigma-
tismo temporal: la translacién 6ptica de la energia fotdnica esta
dotada de una velocidad finita y la abertura del obturador define
siempre una duracion, que nunca alcanza el ideal del instante abso-
luto. La imagen siempre esti desnivelada con repecto al instante deci- .
8ivo tal y como éste se deja captar en la visidn motivadora, y ésta >{\
siempre llega una fraccién de segundo antes o después. Ver o grabar,
hay que elegir: asi, cuando utilizamos una cimara reflex monocular, '
el instante de la toma de vista también es aquel en el que el espejo se
eleva, por tanto aquel en el que la visién se ausenta?; si queremos:
conservar la vision concomitente a la toma de vista, estamos conde-
nados a la paralasis” espacial (utilizacién de una cimara binocular o
de un cidmara con visor 6ptico). En consecuencia, no podemos esca-
par al astigmatismo, ni a la relacién de incertidumbre que implica
entre visioén e imagen. _

Recordar estas banalidades no constituye evidentemente una
«efutacién» de la teoria del instante decisivo y de la retencién en:

e S——
|

%7 Véase Bergala en Depardon (1982). S
" N. de la T.: también se dice paralaje, palabra esencialmente utilizada en astrono-
mia. Aplicada a la fotografia, se refiere al angulo formado por los ejes 6pticos del obje-

tivo y del visor de una cidmara, enfocados hacia un mismo objeto, que falsea el enfo-
que de las distancias cortas.
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presente, solo sea porque el plano de la imagen fotogréficg no es el
de la imagen foténica. No obstante, me parece que el «olvido» siste-
mitico de estas evidencias no estd completamente desprovisto de
significado: la fotografia solo parece aceptar el ﬂu]:o temporal como
permanencia (naturaleza muerta) o como captacidbn momentinea,

. movimiento congelado. Esto no significa, ya lo hemos visto, que sea

S

IR,

incapaz de grabar el movimiento: puede hacerlo perfectamente,

« pero serd bajo forma de una sefial «ausentadora», «desubstancializa-
“dorar. Las primeras imidgenes de escenas animadas, por ejemplo las
- primeras fotografias de los grandes bulevares parisinos, son eloc~uen—
- tes a este respecto: en vez de escena animada, s6lo vemos sefiales
~ fantasmaticas, niebla diifana en la que las «entidadess en movi-

miento, caballos, coches y transeuntes, se volatilizan literalmente. O
también, esos retratos divertidos en los que el busto estd represen-
tado mientras que en lugar de la cabeza no-hay mis que una nube
grisacea. e

La mayoria de los escritos de aquellos afios heroicos de,}a fq-
tograffa afirman que sélo es capaz de reproducir Ia'«naturale'za inani-
mada», pero no la «naturaleza  animada» solo el arte pictérico serfa
capaz de representar la «vida»2. Es cierto que hay excepciones a esta
opinioén: de ese modo, Jules Janin afirma ya en 1839 que la fotograf}a
puede reproducir la vida animada, incluso en lo que tiene de mas
fugaz, el vuelo de un péjaro. Sin embargo, jhay que recordar que las
duraciones medias de exposicion. de la daguerrotipia en aquella
€poca eran de dos a diez minutos! Pese a ello, Janin: pretendia)gue
con la ayuda de una lupa habfa conseguido reconocer un pajaro
volando, con forma de manchita. mas oscura®. Y es que, a falta de
haber visto el pijaro, alucind. Su optimismo delirante se encuentra en
el lado opuesto del pesimismo de otros tantos autores, perc comparte
con ellos la idea que la representacién de la «wida» constituye el ideal
iconico fundamental. -~y o e R

La fotografia, por tanto, estd en busca de la representdcion de la
«vida» mis que de su grabacion: pues, ;c6mo no ver que la verda-
dera grabacién de la «ida» se encuentra en las imigenes fantasm'fiti—
cas de los grandes bulevares o en los retratos sin cabeza? Si la'«wida

RPN

animada» es movimiento, es esencia temporal: la grabacién de la:

sefial-movimiento es por. tanto su imagen iel». La sefial «ausenta-

dora» es la verdadera imagen del tiempo, es el tiempo en imageén..

28 Véase por ejemplo los textos de Schorn o Koloff, reproducidos en Kemp, op. cit.,
pig. 59. : B L

2 Jules Janin, 4e daguerrotype», en L'Artiste, nam. 12, 1838-39, pags. 145-148: El
texto es ficilmente accesible (desgraciadamente en traduccién alemana) en Budde-
meier (1970), pags. 203-209. R .
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Muestra el tiempo en accién, el gran devorador que acaba engu-
llendo toda presencia. La representacion de la «ida» hace, por
supuesto, la apuesta inversa: quiere ser una imagen dirigida contra el
tiempo y persigue el ideal o la utopia de una retencion de la presen-
cia que neutralice la «ausentificacién» inherente a la temporalidad.
Pero, para realizar ese ideal, se ve obligada al mismo tiempo a con-
gelar el movimiento, detener la vida. De ahi su estatuto ambiguo:
imagen de la «wida», pero imagen de poca realidad porque siempre
minimal y como encastrada en la contingencia de su particularidad.
¢Por qué ese momento mds que otro? ;La discontinuidad infinitesimal
del tiempo fotogrifico no corre el peligro de reducir el momento
captado a su insignificancia? 5 _ .

La teoria del instante propicio no tiene mis funcién que la de abo-
lir esa ambigtiedad: el $buen- instante es el que ya no es la simple gra-
bacién de un momento «nanimados, sin caer por eso en la manifesta-
cién de un tiempo como sefial ausentificadora. Gracias a él, la impre-
sion se transforma en representacién de una totalidad orginica, a la
vez espacial y temporal (paisaje, retrato, escena de género, et¢.): la
sefial es recuperada en el espesor de una entidad, se «substancializas.
El momento propicio es el instante astigmatico en el que se (re)pre-
senta la totalidad, o por lo menos se anuncia, en la impresior, trans-
formédndola en ménada. La imagen ya no es la grabacion del tiempo
abierto que transcurre, sino la representacidon de la temporalidad
ciclica de un organismo cerrado sobre si mismo. Creemos poder sal-
vaguardar en la imagen artistica la eternidad y la permanencia que
intentamos retener desesperadamente en la existencia. Como si el
arte no fuera parte integrante de esa existencia Y como si no compar-
tiese con ella das leyes de bronce». La «wida» como objeto em-
blemitico de la representacién fotogrifica pone la imagen al servicio
de un culto panteista edulcorado. Se dice: la «ida», pero se sobreen-
tiende (por hablar como Hegel, que me permito citar totalmente fuera
de propésito): «el domingo de la vida, que nivela todo y aleja todo lo
que es malow. PR : . e el RIS

Esta es, sin duda alguna, una visién totalmente respetable de la
«ida», pero dudo que pueda describir adecuadamente 1o que estd
en juego en el arte fotografico. Este Gltimo parece merecer, a mi
modo de ver, una ideologia menos somera, mas ‘respetuosa al
mismo tiempo de su precariedad, de su fragilidad, y de su escasa
aptitud al énfasis simbélico como todas las estéticas del instante
decisivo le suponen. El caricter astigmdtico de la imagen concurre a
su especificidad artistica: querer deshacerse de ella es negar esa
especificidad. ’
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. 6. La LUZ COMO CLARO Y LA LUZ ESCOTOFORO

La fotografia es el arte de la luz: la definicion es clasica y cir-
cunscribe perfectamente el «nstrumento» real con el que trabaja el
fotografo. La imagen como obra es esencialmente una modalizacion
especifica de la luz, no sélo porque una parte de los factores iconicos
dependen de ella (efectos de masas, contrastes, dindmicas figurativas,
etc.), pero de manera mis fundamental porque la imagen como tal
estd producida por la luz.

Conocemos el papel importante que desempefia la luz en las tra-
diciones filoséficas occidentales, y sobre todo en la filosofia ploti-
niana. Mis recientemente, el concepto ha ocupado un lugar central
en las ontologias del idealismo alemin asi como en la filosofia hei-
deggeriana. Sabemos que, en esta Ultima, la cuestidén del acceso del
ser se tematiza en términos de claro, de Lichtung: En medio del ente
en su Todo se abre una plaza vacante. Un claro de bosque se abre
[...] Gracias a ese claro, el ente se descubre en una cierta y cambiante
medida»30. El claro circunscribe un circulo de descubrimiento de los
entes, lo funda: una litografia de Chagall (la Credtion) expresa la luz
(la fuente irradiante) por un agujero blanco, por una ausencia de pin-

/ turad!, y, ya para Goethe, descubrimiento'y retractacion iban a la par:

«El espiritu que quiere aparecer teje una delicada turbacién»32 y:

Tejido de niebla matinal y de claridad solar,
El velo de la poesia, de la mano de la verdad ...33

. Ahora bien, Goethe también es el representante mas conocido de
‘la metafisica idealista de la luz. En su Tratado de los colores, defiende
.una concepcion unitaria .y substancialista de la luz que opone a la
‘teorfa newtoniana del espectro compuesto. La luz no es material, es
‘un principio espiritual que une el Sujeto y el Objeto. O, recogiendo la
.terminologia de Schelling, la luz es la in-formacién (Einbildung) del
‘mundo espiritual en el mundo material, al tiempo que representa la
‘indiferencia del origen34 Esta concepcion ha desempefiado un papel
}kfundamental en las estéticas pictoricas ya sea de las teorias romanti-

. *N..de la T.: Escotéforo, nombre que alude al producto que pierde su caricter
Juminoso bajo el efecto de una excitacion. :

30 Heidegger (1952), pag. S6.

31 Véase Revault d’Allonnes (1973), pdg. 5.

32 Citado por Keller (1972), pig. 26.

33 «Zueignung» en Werke, Tomo I, pig. 12.

34 Véase Schelling, Schrifien 1801-1804, sobre todo pags. 59-60.
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cas como las de Goethe o de Schelling, ya de las estéticas vanguardis-
tas de principios del siglo XX. En ellas, se piensa la luz bajo una triple
forma: condicién de posibilidad de la manifestacién pictérica, princi-
pio unitario de la composicion y transmisién simbélica a través de la
que se realiza la recuperacién de la apariencia icénica en la esencia
ideal. La metafisica de la luz es por tanto un aspecto estético de la
presentacién simbdlica. - :

La luz fotogrifica es otra cosa. En primer lugar, confirma #n actula-

>

teoria newtoniana del espectro compuesto, como lo han demostrado ——

las investigaciones referentes a las aberraciones 6pticas. De ahi
resulta que es cuantificable y mensurable: participa pues de lo que,

~ en un objetivo post-idealista, como el de Heidegger, estd condenado

como «control de la naturaleza». En suma, es demasiado «materials
para poder convertirse en el soporte del mito de la correspondencia
entre la luz interior (el alma) y la luz exterior Ya para Baudelaire, v
esto no deja de tener refacion con la condena que hace de la fotogra-
fia, vacila el paralelismo. Todavia en ocasiones llega a cantar el sol3s,
pero de manera general, pone la luz interior mas bien en relacién con
la noche exterior: en <Tristesses de la lune», califica al poeta de «ene-
migo del sob3 y la suprema. invectiva que lanza a los aficionados de
la fotografia es de ser«adoradores del sob37. o

Ademds, la luz fotografica produce la imagen no por efecto de

claro sino por efecto de oscurecimientorEl-descubritientohistorico
“de dicho efectorenergetico del rayo Tumiinoso merece que nos deten-

gamos. El fenémeno del oscurecimiento «espontineo» de ciertos cuer-
pos fisicos ya se habia observado en la antigtiedad. Se habifa inten-
tado en vano encontrarle una explicacion, pero finalmente se llegé a
la idea de que era causado por una influencia del aire ambiente. El
descubrimiento de las sales de plata, que la tradicién hace remontar a
Alberto el Grande (1193-1280), no cambi6 nada a esa explicacion:
incluso Robert Boyle (1617-1691), al descubrir el oscurecimiento del
cloruro de plata, siguié pensando que el aire era el factor responsa-
ble. Hubo glie esperar los comienzos del siglo XVIII, mis concreta-
mente el afio 1727} para ver establecerse una relacién entre el oscure-

cithiento-de"las sales de plata y la accion de la luz: es el afio en que J.
H. Schulze demuestra que el efecto de oscurecimiento estd producido .

porla luz:'Su descubrimiento es ademds totalmente casual: sus inves-
tigaciones le conducian hacia la fosforescencia, es decir, que depen-
dian de fenémenos que iban, en realidad, en contra del efecto foto-

35 Asi en dLe soleil, encontramos la comparacién (tradicional) entre el asiro solar v
el poeta (Tableaux parisiens, LXXXVID). .

36 Spleen et Ideal, LXV.

37 Curiosités esthétiques, Garnier, pag. 317.
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sensible. La manera con la que presenta su descubrimiento subraya
admirablemente el cardcter paradéjico del efecto observado, teniendo
en cuenta la representacién «espontinea» que entonces se hacian de
los efectos ejercidos por la tuz: Scotopborus pro pbosphoro inventus,
. seu experiemtum curiosum de effectu radiorum solarium, por tanto:
«Descubrimiento de un portador de oscurecimiento en lugar de un
portador de luz, o curiosa experiencia referente a un efecto de irra-
diacién solar. Mientras que el estudio de los cuerpos fosforescentes
- corrobora la representacién espontinea que nos hacemos de la luz
como «claro» emitida por un cuerpo, por el contrario, el efecto
- «curioso» que Schulze descubre invierte los términos de la polaridad:
. la obscuridad, lejos de ser «expulsada» por la luz es producida por
| ella. No deberfamos subestimar la temeridad de espiritu que habia
. que demostrar para aceptar tal inversién que las «evidencias» mas

¥ admitidas parecian prohibir, Y no es una casualidad que Goethe,

. tras descubrir el efecto fotosensible, se abstuviera de establecer la
- menor relacion entre éste y su teoria de los colores, dindose cuenta
sin duda de la incompatibilidad con su teoria del dualismo luz-obscu-
ridad y su negativa en admitir la existencia de «ayos invisibles».
- Ia identificacién de la luz con un principio espiritual, que de-
. sempefa un papel tan central en numerosas concepciones religiosas,
. tiene como objetivo el transformarla en estructura hermenéutica del
 mundo «materiab: el «laro del mundo» es idéntico a su constitucién
en-estructura hermenéutica global. Tluminar-el mundo, es abrirlo al
Sentido: ya conocemos los desarrollos teolégicos sobre-la luz divina
como principio hermenéutico universal que irradia -en .el alma
' humana por el intermediario de la visién. Pero incluso fuera del
campo- teologico vy filoséfico, la identificacién entre luz y conoci-
miento es tan extendida en todas las esferas de nuestra cultura que

podemos ver ahi metiforas fundamentales que estructuran nuestra ”

| _visién del mundo. ‘

| . Bl efecto escotéforo contrarresta Ia metaf151ca de la luz arrastra la

| imagen fotografica hacia la incrustacién material, la quemadura lumi-
4 nosa -que remite.el-icono al impregnante, a las «cosas -del' mundon.

| Cuanto mis ficilmente parece. doblegarse la imagen pictorica. a-una

.. ontologia del claro icénico, mis reticente a ello se muestra 1a i imagen
j fotogrifica, sea cual sea la «buena voluntad» del fotégrafo o del recep—
| tor, incluso de ambos unidos. . ST

I -~ Tomo como ejemplo-una foto de- \Weston Abomdoned Sboes 1937
j (foto n® 10). Se adecta perfectamente a mi propésito, ya que se sitda

Z 38 Para una visidén mis detallada de los traba]os de Schulze y una exposxmon mas

general sobre la prehxstorxa de la fotografia véase Baier, op. cit.

.| 39 Véase Werke, XVI, pags. 736-741.

‘

en la descendencia de los célebres cuadros de Van Gogh dedicados al
mismo «ema», cuadros que dieron lugar a una interpretacién no
menos célebre, la que Heidegger propone en El origen de la obra de

arte, interpretacion violentamente cuestionada por el historiador de ~

arte Meyer Schapiro%. Heidegger quiere dilucidar el problema del
producto, o mis bien el problema del ser del producto, a través de
una lectura de Van Gogh. Afirma que es el cuadro, y sdlo el cuadro,
el que nos revela la verdad de los zapatos, es decir, su ser-producto:
«La obra de arte nos hace saber lo que es de verdad el par de
zapatos»4. El cuadro posee por tanto una funcién ontolégica central:
no reproduce un par de zapatos; ni tampoco representa.los zapatos
en su «genericidad» (los zapatos en tanto «sonw), «nos dice» la esencia
de la cosa utilitaria, su verdad de ser. Esa verdad, es la que funda la
utilidad: la solidez (die Verldsslichkeit). Pero la solidez no es un con-
cepto abstracto: constituye el horizonte hermenéutico en el que el
producto se inscribe. Ese horizonte hermenéutico es el del mundo
campesino (ya que Heidegger afirma que el cuadro de Van Gogh
representa zapatos de campesina, contrariamente a Schapiro que pre-
tende que esos zapatos son de un habitante de la ciudad):

En la oscura intimidad del hueco del zapato se inscribe el can-
sancio de los pasos del trabajo. En la ruda, y solida pesadez del
zapato se afianza la lenta y obstinada plsada a través de los. cam-
pos siempre iguales, que se extienden 4 lo lejos bajo el cierzo. El
cuero estd marcado por la tierra grasienta y himeda. Por debajo
delas suelas se extiende la soledad del camino de campo que se
pierde en la noche. A través de esos zapatos se filtra la llamada
silenciosa de la tierra, su don ticito de grano que madura, su

..secreto rechazo de si misma en el 4rido barbecho del campo
invernal. A través de-ese. producto se vuelve a- filtrar la muda
inquietud por la seguridad del pan, la silenciosa alegria de-sobre-
vivir de nuevo frente a la necesidad, la angustia del nacimiento
inminente, el estremecimiento ante la muerte que amenaza. Este
producto pertenece a la tierra, y se refugla en el mundo de la
campes1na42

De ese modo, la obra de Van Gogh al revelamos el ser—producto
de esos zapatos, «abre» realmente el universo hermenéutico que
funda ese ser, en este caso «l mundo de la ¢campesina». La funcién

40 véase Heidegger (1962), pags. 13-98, asi como Meyer Schapiro, «La nature morte
comme objet personnel, tr. fr. en Macula, 3 (1968), y Gltimamente en:Schapiro (1982).
Derrida (1978) ha dedicado un estudio muy interesante a este debate entre el fil6sofo
y el historiado de arte, en el que demuestra que, mds alld de todas las oposiciones, los
dos pensadores comparten ciertas tesis fundamentales

41 Heidegger, op. cit., pag. 36.

42 Heidegger, op. cit., pag. 34.
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ontolégica de la obra es una funcién fundadora: el cuadro de Van
Gogh instituye el mundo campesino en el claro (Zichte) de su ser.
Miremos por un momento la foto de Weston a la luz de esta inter-

. pretacion heideggeriana. Las connotaciones pictéricas son evidentes,

la intencionalidad semi6tica probable. Y sin embargo, mientras que
precisamente el andlisis heideggeriano guarda cierta plausibilidad
(cultural, si no empirica) siempre que se trate de un cuadro, por el
contrario, se convierte en algo francamente incongruente en el caso
de la imagen fotografica. Por lo demas, la incongruencia no seria sin
duda menor si la foto se transformara en objeto de un estudio estético
-mas tradicional, por ejemplo de una lectura biografica y - simbélica

.como la propone Schapiro en el caso del mismo cuadro de Van

Gogh. No digo que tales interpretaciones sean imposibles (incluso
estoy convencido de que existen a profusién), sencillamente me
parece que no consiguen nunca «agarrarse» a su objeto.

¢Por qué esa sensacion de incongruencia? Se debe sin duda
alguna a la coincidencia de varios factores heterogéneos. Primero, se

/ puede pensar en factores institucionales que hacen que la imagen
"\ fotografica tenga menos «peso, valor social, que la imagen pictérica.
| “Asi, la tesis del claro ontolégico sélo tiene sentido en el plano de la

Jimagen individual en tanto que constituye un ente inédito que hace

. surgir originalmente una verdad: ahora bien, la imagen fotografica

[J———— - - [

individual parece demasiado frivola, demasiado: evanescente desde
un punto de vista institucional y hermenéutico para que pueda asu-
mir tal funcién. Ademds, la relativa plausibilidad de la reflexion hei-
deggeriana, en el caso del cuadro de Van Gogh, depende del esta-
tuto «poiético» fuertemente marcado de las imadgenes producidas

-manualmente: la tradicion critica y estética dedicada a las artes cané-
‘nicas ha acabado por dotarlas de cierto espesor «dnticon, pero tam-
bién semantico, del que carece la imagen fotografica. No hay que
‘olvidar tampoco la «recompensa a la dificultad»: se admite de buen

‘grado que casi todo el mundo puede realizar fotografias regulares,

.mientras que la creacién pictérica tiene fama de estar reservada a

una minoria de genios. Finalmente, la superabundancia cuantitativa
de las fotografias se opone a la escasez de las pinturas: ahora bien, la
jescasez es un criterio tradicional del valor estético, mientras que la
abundancia es un criterio de depreciacién. Todos estos factores
hacen que consideremos la imagen fotogrifica como demasiado fri-
vola para poder convertirse en soporte de una funcién estética sacra-
lizada. . . L ; » :

.~ Pero sin duda, ninguno de estos factores es decisivo en si: la razén
fundamental del funcionamiento en el vacio» de la maquina herme-
néutica se encuentra mds bien en el estatuto semiético especifico de
la imagen fotografica, tal y como estd dnstituidon por el saber del
arché. La estética del claro ontolégico defendida por Heidegger (y
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gue no es mis que una versién radical de la metafisi'cla .de la luz) no
deja ningan lugar a la imagen fotogrifica en su espec1f1c1_d.ac/i. El autor
de El origen de la obra de arte sOlo conoce dos estatutos iconicos: ya
sea la reduplicacién de una vista originaria (cgso de la imagen
reproductora)®, ya la presentacién originaria e inaugural d?l ser,
concebida como horizonte Gltimo de un universo hermenéutico.
Ahora bien, la imagen fotogrifica no es ni lo uno ni 10. Otro: hemos
visto que es irreductible a cualquier funcién de redupl1gac1on, pero
tampocCo es un surgimiento originario, ya que siempre esta provocada
por objetos-fisicos «eales» y que a menudo ya asumen funciones .her~
menéuticas especificas. Siempre es la tmagen de algo, por tanto sicm
pre es de alguna manera «segunda». Pero esta «segundariedad» no

remite a una vista fundadora: la imagen fotogrifica puede ser perfec-

tamente una vista inédita sin por ello dejar de ser originada por

«entes» dados de antemano. >

Ya lo he dicho, siempre es posible construir un modelo simbélico.
Seria incluso particularmente ficil en el caso de la imagen de W§§ton
(y es ademds lo que, a mi modo de ver al menos, 'hace su deb111.dad
relativa): spor qué no ver ahi un simbolo de la unidad de los reinos
naturales, de la unidad de la physis? En efecto, como producto los
zapatos forman parte del mundo humano, mientras que, por su mate-
ria(1), son de origen animal; la imagen nos los muestra fundiéndose
lentamente en el mundo vegetal y mineral; simboliza por tanto los
diferentes reinos naturales a la vez que su fundamento comin en la
tierra materna, etc. En efecto, ¢por qué no? Pero vemos que la lectura
simbolica no cuaja (del mismo modo que se dice que la mahonesa no
cuaja): la puesta en imagen de los mencionados zapatos en su parti-
cularidad terca y estipida se niega a dejarse resorbgr_ plenamente en
cualquier significado universal sea cual sea. Todo intento ‘clie lectura
estético-simbélica de una fotografia desemboca en una caida brutal
de la tensién hermenéutica, una especie de corto-circuito que nos
hace sentir la indiferencia fundamental de la imagen frente a la inter-
pretacion, apareciéndonos esta Gltima como sobre—impuesta_ a la pri- -
mera sin que consiga enriquecer lo mas minimo. Esto sencillamente
porque la riqueza de la imagen fotogrifica estd en otro lugar, del lado

\

#

del resurgimiento de la impresién en su' contingencia, del lado de la &

sefial escotdfora con su calidad de mate y su poca realidad, incluso y
carse en una ilusa ascension desde el signo indicial hacia el seman-

tismo de la iconicidad simbdlica, sino al contrario en un descenso,
desde ese signo hacia el rumor de la sefial visual de donde procede.

43 Véase este mismo libro pags. 19-21.

)
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sobre todo, simbdlica. El arte fotogrifico, me parece, no debe bus- <




7. DE UNA IMAGEN FOTOGRAFICA

Una préctica fotogrédfica como la de Weston es interesante porque
permite comprobar la resistencia del dispositivo fotogréfico ante los
intentos que pretenden hacer de €l el soporte de un enunciado sim-
bélico o expresivo. Esta resistencia se ejerce aqui contra las intencio-
nes cgnfesa_das de su autor, si no contra sus opciones figurativas. Pero
tamble_n existe una practica fotografica que se adeciia a la fragilidad v
la ?mplguedad definitorias del dispositivo: lejos de querer sublimar la
sefial fotografica en un jeroglifico inamovible, esta prictica invierte su

trabap y su talento, incluso su genio en el plano de la propia sedal
Su objeto no es la «realidad~, es decir, alguna estrategia receptiva tran-
sitiva que utilice la imagen con fines comunicacionales transcenden-
tes. Tampoco tien_e como objetivo el universo de los simbolos vi-
sual?s‘. o del §entxdo alegébrico. Su Gnico objeto es la imagen fo-
tograf}ca'en si, por tanto la senal analbgica de alguna porcién de
espacio-tiempo particular. Imagen que pide ser vista, mirada como
imagen fotografica: no un icono autotélico, sino imagen referible al
universo perceptivo, sin que por ello reproduzca una percepcién.

El arte de Robert Frank se inscribe, a mi modo de ver, de manera
muy clara en esta orientacién. Tomaré como ejemplo una imagen
particularmente reveladora, London 1952 (foto n® 11): no es sin dlo.lda
una dg las mejores de ese prolifico fotdgrafo, pero tiene la ventaja de
dar pie, al menos parcialmente, a una descripcién de la dindmica
receptiva muy particular que induce su fuerza propiamente fotogra-
ftga. No me hago muchas ilusiones sobre el alcance de mi desciip—
¢ion, pero espero llegar a dar cuenta, aunque sea torpemente, de esa
emocion perceptiva (el efecto «sublime») que parece ser,-en mi opi-
nién, el efecto estético por excelencia de la imagen fotogrifica «ibre».

La primera cosa que llama la atencién, incluso antes de que se
observe la imagen en sus diversos componentes, incluso antes de

‘que se la unifique en «escena de acontecimiento», es el caricter fugaz
del campo casi perceptivo rismo. La imagen ha sido tomada de
frente y sin embargo esa frontalidad parece totalmente inestable:
parece ser el punto infinitesimal en el que se detiene un movimiento
rotativo. Una fraccién de segundo antes la mirada todavia estaba diri-
gida hacia otro sitio, una fraccién de segundo después seguird su
curso. Podriamos imaginar que caminamos a lo largo de un muro que
de repente se abre ante un pértico que da a un patio. La mirada
durante un breve instante, se dirige hacia ese patio, después la aban-
dona de nuevo. Es eso: tenemos la impresiéon muy fuerte de und ima-
gen tomada al andar, como a escondidas. Es al menos la impresion
que yo tengo pero pienso que tiene fundamento, al menos parcial-
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mente, en la morfologia de la imagen, a saber, en el desequilibrio, la
ausencia de simetria entre las lineas de fuga en su encuentro con el
marco: del lado derecho se encuentran con el marco horizontal, del
lado izquierdo con el marco vertical. No hay homedstasis casi percep-
tiva, no hay reposo de la mirada, sino una rotacidn perceptiva cap-
tada «en pleno vuelo», en un abrir y cerrar de ojos.

Cuando pasamos de la toma de la imagen a lo que estd en forma
de imagen, grabado, observamos en primer lugar la importancia de
los elementos visuales «planos», que no presentan nada donde pueda
agarrarse particularmente la mirada: un patio vacio con suelo llano,
muros grises con ventanales, una valla de madera, una farola fijada
en la esquina de un edificio situado un poco mas adelante. Obvia-
mente, se trata de un patio de fabrica cualquiera, triste y frio. No hay
nada particular que ver, si nO €sa «Cosa inesperada, incomprensible,
una «cosa» que no hemos visto nunca y queé no veremos nunca, salvo
en esta foto, en ese paseo imaginario que desemboca en una fraccion
de segundo de realidad casi perceptiva: un perro «€n suspension- en
algn lugar del espacio aéreo del patio.

La cosa es en cierto modo demasiado incongruente: corre el peli-
gro por tanto de caer en la anécdota fantistica, en el efecto de lo
extraio, v es la razdn por la cual pienso que no se trata de una de las
mejores imagenes de Frank. Pero muestra de maravilla la suspension
del juicio semidtico y de toda recepcién transcendental (ya sea refe-
rencial o «simbolica), que otras imégenes de Frank consiguen mas
sutilmente, es cierto, pero también de manera mis dificil de describir.

Lo que nos detiene, no es el simple hecho de que el perro esté en
el aire: después de todo, podria tratarse de un animal saltando o
cayendo. Si éste fuese el caso, la percepcion dispondria de un hecho
que podria reconocer (en el sentido de «reconocer algo familiar- y al
mismo tiempo podria «econocer- la imagen (en el sentido de «reco-
nocer un Estados, es decir, aceptar su legitimidad): el movimiento
perceptivo podria seguir, podriamos seguir el camino sin detenernos.
Pero precisamente, me parece que €se perro no caé y no salta: su
posicién vertical, su cabeza horizontal, el paralelismo de sus miem-
bros de dos en dos —toda su dindmica corporal va en contra de
ambas explicaciones. No es asi cOmo caemos, ni saltamos (y ademds,
aunque retuviéramos la hipotesis de la caida: ;de donde caeria el
perro, ya que por encima de él parece que no hay otra cosa mas que

el cielo?). Esto podria ser un perro levitando, pero a menos de ser dis-
cipulo de la meditacion transcendental, se trata ahi de una hipdtesis
que tendremos tendencia a rechazar en nuestro «sistema de hechos
posibles».

Es eso precisamente: en virtud del sistema de los hechos posibles,
el perro sélo podria estar cayendo o saltando; pero en virtud de ia
morfologia de la imagen, tal hipotesis perceptiva no nos permite lle-
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mente marcada, parece asi, en mi opinién, acercarse mucho a la
especificidad semidtica de su materia(1), ya que se define esencial-
mente como una especie de juego con el signo indicial, un conjunto
de variaciones sutiles alrededor del campo casi perceptivo. Ese arte
nos da una imagen que sblo es una imagen fotografica, y que se
muestra como tal, es decir, que no desaparece completamente en
cualquier introyeccion comunicacional, ni se desvanece en cualquier

fetichismo del icono puro: una imagen impura y precaria. e

8. LA IMAGEN COMO OBRA

Al releer los parrafos precedentes, siento una profunda insatis-
faccién: mi intento de descripcion de la emocioén perceptiva como
especificidad estética de la imagen fotogréfica no parece muy convin-
cente. Por lo demds, compruebo una ruptura evidente entre los parra-
fos dedicados a la discusién de teorfas de la representacion iconica y
el que intenta describir la practica de la sefial: la descripcién de Lon-
don 1952 destaca por la presencia molesta de una retorica 0stentosa,
signo evidente de una reflexion poco segura. En lugar de una sintesis
concluyente, que serfa sin duda bienvenida pero que me siento inca-
paz de realizar, se encuentra €std insatisfaccién y este malestar que
trato de comprender: a falta de conclusién, hay que intentar ver por
qué uno se encuentra incapacitado de ese modo.

La insatisfaccion que siento se debe en parte, al menos lo espero,
a rasgos que son inherentes al estatuto estético de la imagen: la
recepcién de una fotografia como objeto artistico es esencialmente
del orden de un placer visual ligado a un conjunto de efectos percep-
tivos diversos que seria sin duda inGtil querer determinar de manera
concreta. La dificultad de articular verbalmente ese placer no
depende tanto del hecho que es producido por una imagen mas que

por una obra verbal. Asi, la obra pictérica no encuentra €sa dificultad:
al leer uma buena interpretacion, tenemos la impresion de aprender

44 Frank es aqui, claro estd, el representante emblematico de numerosos otros fotd-
grafos. Para limitarnos a las imdgenes que reproduzco, es evidente que efectos del
mismo tipo. pero menos exacerbados, mds sutiles, se desprenden (ademds de la
segunda foto de Frank, foto n? 12). En esas dos Gltimas fotografias, podemos ademas
aislar los elementos que inducen la emocién especificamente fotografica: se trata del
hombre visto de lado en Cartier-Bresson y de la escalera que tapa el campo visual en
Roche. En el caso de estos dos fotografos, el efecto es el mismo: el enfoque de las enti-
dades reproducidas estd desptazado, <frustrado-, y la mirada se ve impelida hacia si
misma. Ei hecho de que en Roche la escalera esté ligeramente desnivelada con res-
pecto al plano de la imagen desmuestra que no estd estructurando una superficie sino
que estd torciendo un campo casi perceptivo. De manera general, en el arte de 1a sefial
{a construccion formal siempre es la de un campo.
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algo referente a la imagen, y sobre todo nuestro placer estético crece.
Nunca he sentido un efecto asi al leer el comentario interpretativo de
una fotografia, y sé que no soy el Gnico: contemplar una imagen fo-
tografica es un acto esencialmente privado, individual, incluso intimo,
- mientras que contemplar una imagen pictérica es un acto publico,
culturalmente marcado, que solicita el recurso a saberes estético-his-
toricos para aumentar el placer estético. Existen razones instituciona-

' les y sociales que explican esta diferencia: son demasiado evidentes

para que insista ahora sobre ello. Pero parecen basarse, a mi modo
de ver, en una razén semidtica que es mis fundamental: debido a su
/ constitucion casi perceptiva, la imagen fotografica se encuentra gene-
ralmente demasiado cerca de nosotros para poder convertirse en
- «objeto» icénico asimilable a través de una distanciacién cultural.
Muchos fotégrafos o enamorados de Ia fotografia piensan que no hay
nada que decir referente a la imagen fotografica: la afirmacién me ha
irritado durante mucho tiempo, pero la comprendo mejor ahora. Hay
sin duda cosas que decir sobre las imagenes fotograficas en su gene-
ricidad o en su estatuto comunicacional, pero también es cierto que
no hay casi nada que decir sobre la imagen individual, la que mira-
mos efectivamente aqui y ahora. Sin embargo, este estado de hecho
no depende de la calidad «indicible» de 12 imagen (como se oye decir

- . con frecuencia), sino sencillamerite de su estatuto casi perceptivo: no

existe entre el receptor y la imagen esa distancia semidtica indispen-
sable gracias a la cual la imagen pictorica accede a su «estatura» obje-
tiva y puede adquirir un espesor cultural auténomo. :

Si es cierto que la multiplicacién de los efectos tedricos es indicio
de un sentimiento que no logra enunciarse, el malestar que siento al
releer el parrafo precedente no es debido quiza zinicamente al hecho

' de que esté mal escrito: podria venir también en. parte del:senti-
- miento mis general de la naturaleza profundamente vana y.despla-
- zada de cualquier empresa discursiva tedrica con vistas a dar cuenta
- de la emoci6n perceptiva. Frente a la fragilidad del efecto estético y a
'su precariedad, tenemos la impresion de decir siempre demasiadas
-cosas. Ese sentimiento me parece estar tan intimamente ligado al

‘estatuto de la obra fotogrifica que, en un intento de elucidarlo, aun--

‘que solo sea de manera superficial, me gustaria cerrar mi texto. .. .
i ~:¢Por qué analizamos la imagen fotogrifica dentro de un objetivo
iestético, 'si no es porque queremos legitimar conjuntamente el esta-
tuto artistico de la imagen y la especificidad del sentimiento estético
“'que sentimos? Como bien lo vio Kant, el juicio de gusto nace directa-
mente del sentimiento estético. Ahora bien, para que un objeto pueda
provocar un juicio de' gusto, debe responder a dos exigencias mi-
nimas: o ’ ‘ oo
@) Debe tener ciertas caracteristicas (formales u otras) publicas,
que sean identificables y describibles por los miembros de la «comu-
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nidad de gusto» en el marco institucional de Ia cual el juicio es formu-
lado. La descripcién de esas caracteristicas vale como motivacién del
juicio de gusto, en el sentido en que los rasgos seleccionados serdn
postulados como constitutivos de un modelo artistico deseabless. .~

b) Si el objeto es un artefacto, parte de esos rasgos descriptivos
debe poder depender de elecciones realizadas por el individuo que
ha creado 1a obra. ‘ Tl e

La imagen fotografica responde a esas dos exigencias, pero héemos
visto que lo hace minimamente. Nos podemos dar cuenta de ello en

el plano del juicio estético formmal y en el plano de la interpretacién
temdtica a la vez. Veamos primero las caracteristicas formales: en el
caso de una imagen pictérica, su descripcion analitica es a la vez facil
y enriquecedora, simplemente porque la-imagen se inscribe en una
trayectoria que es también la de la historia de las sucesivas soluciones
aportadas a unos problemas formales explicitos, que constituyen la
«consciencia» histérica de la mencionada tradicién pictérica. La
pertinencia analitica de la morfologia formal de la obra pictorica
depende de su caricter pablico ¥ ostentoso. Se inscribe siempre en
una tradicién histérica concreta por la que est4 «narcada- y de la que
se demarca mids o menos: el anilisis del espacio en la obra de
Cezanne se enmarca de entrada en una problemitica formal concreta
frente a la cual las soluciones de Cezanne se'hacen estéticamente per-
tinentes. Esto es vilido en mucho menor grado en el caso de la ima-
gen fotografica: asi, un analisis del estatuto histérico-estético  del
espacio fotografico de Frank siempre seguird siendo aleatorio. Y es
que el fotografo se define con mucha mas fuerza frente a lo real «que
tiene que poner en iméagenes» que frente a cuestiones planteadas por
la tradicién fotografica. Por cierto, la oposicién entre las dos artes no
es absoluta, pero es en todo caso bastante importante” para Hacer
hipotético cualquier estudio estético global de una obra fotogrifica:
lo que falta es la continuidad hist6rica de una problemitica formal

concreta, a la luz de la cual los rasgos: pertinentes de una. imagen

determinada se desprenderian claramente. . B Al ik
- Esta incertidumbre. repercute inmediatamente. en el plano de la
problematica de la intencionalidad de la obrs: en pintura, es bastante

facil destacar las . preferencias del artista, por tanto ‘de ‘apreciar el

alcance de su gesto figurativo, precisamente porque se-define ‘con

45 Hay que distinguir la motivacién ¥ la determinacién l6gica: dos individuos pue-
den estar perfectamente de acuerdo en cuanto a los rasgos descriptivos de un objeto,

al tiempo que se oponen en cuanto a su estatuto artistico. Estos rasgos no son'en”

efecto necesariamente un modelo artistico deseable para los. dos individuos al mismo

tiempo. Ademds, cuando los modelos son irreconciliables, los dos individuos. conside- -
rardn que no forman parte de la. misma comunidad de gusto (sin que por ello

abandonen la exigencia de universalizacion de sus modelos respectivos).




respecto a cierto nimero de problemas especificos que definen el
estado de la pintura en su época. Nada igual ocurre en fotografia: de
" ahi el riesgo evidente de una sobreinterpretacion. A falta de poder
"' diferenciar los rasgos pertinentes de aquellos que no lo son, todo se
hace significativo, y al mismo tiempo todo analisis comparativo se
hace imposible. Es cierto que el riesgo de arbitrariedad es limitado en
cuanto analizamos la obra completa de un fotégrafo en vez de una
imagen aislada, no porque la imagen aislada s6lo «significaria» dentro
de la totalidad de la obra%, sino porque la acumulacion cuantitativa
permite eliminar poco a poco los rasgos no estables, referibles a las
idiosincrasias de tal o cual situacién de impresion concreta mis que a
preferencias figurativas pensadas. Pero la existencia de tales preferen-
cias figurativas localizables es mucho mas limitada de lo que parece a
primera vista, y ahi donde son ficilmente localizables (por ejemplo
en el constructivismo) se nos permite ver una debilidad estética mis
que una fuerza.

En cuanto al plano ¢emdticor, ya hemos visto que la situacion
sigue siendo desesperante. No hablo aqui del problema de la consti-
tucién casi perceptiva de la imagen, que no es pertinente en ese
plano: la suponemos ya realizada cuando abordamos las cuestiones
estéticas. De lo que se trata, es del eterno problema del mensaje de la
imagen. En primer lugar, hay que distinguir entre dos variedades dife-

¢ rentes de la interpretacion tematica: tenemos por una parte la inter-

|\ pretacién del mensaje, y por otra, la interpretacion segunda de ese

"/ mensaje interpretado, es decir por una parte el andlisis de lo que dice

" el mensaje, y por otra la de lo que quiere decir «wealmente» diciendo

| . lo que dice. La segunda prictica es evidentemente la de la interpreta-
|- ci6n simbolica o alegorica. ' '

‘ El primer tipo de interpretacion, ya lo hemos visto, no puede exis-

. tir en fotografia: la imagen no quiere decir nada y no dice nada,

muestra. Pero podriamos intentar adecuar la teoria del segundo tipo

.de interpretacién: la imagen, por supuesto, no nos dice nada, nos

: muestra algo, pero al mostrarnos algo, quiere decirnos aigo. Dicho

- de otro modo, lo que nos muestra «simboliza» un mensaje. En rasgos

generales, esta teoria del simbolo se basa en el postulado de que se

‘ traducen los términos de un universo semidtico dado (aqui el de la

'3 analogia indicial) al de los de otro universo (en este caso, al de los

- mensajes verbales). Una obra artistica puede evidentemente ser sim-

bolica o alegbrica: entonces se puede interpretar en consecuencia.

g

t ’ . . . ~
: 46 Nunca he podido comprender lo que quiere decir concretamente esa extraiia

teoria segtn la cual un artefacto dispone de una unidad orginica que serfa mas que la
suma de las relaciones de las partes, de tal modo que el estudio de esas relaciones pre-
supondria un modo de captar dntuitivamente» su unidad.
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Pero pienso que esto requiere que, ya sea explicitamente ya implici—
tamente mediante el contexto histérico, ese cardcter alegérico caiga
en el dominio piblico. Ahora bien, la interpretacion simbélica pre-
tende ser lc?gitima para cualguier obra de arte: en la mayoria deplos
casos, implicaria por tanto fatalmente el paso del universo semiético
observable a un universo semidtico no observable por la sencilla
razén de‘que la inmensa mayoria de las obras de arte verbales 0 no
no son ni explicitamente ni implicitamente, por su cor;texto histérico’
simbélicas o alegoricas. Que se trate de la interpretacion alegérica de
la B}blia, de la lectura simbélica de una obra poética o de la interpre-
tacion segunda de una imagen: el paso mismo del universo interpre-
tado al universo interpretativo escapa generalmente a todo criterio
publico.

. As1, €n una aplastante mayoria de casos, la imagen fotogrifica se I
limita a «mostrar», y no hace otra cosa mas que sea observable; afir- \
mar que, ya que se trata de una obra de arte, lo que muestra’debe
querer decir otra cosa, es adelantar una afirmacién que, por princi-
pio, escapa a todo criterio icénico publico. Se me podré contestar
que soy un falso ingenuo, puesto que la justificacién misma de la her-
meneutica se basa en el método que nos permite descubrir sentidos
que 7o son aparentes. Dicho de otro modo, el caricter no publico del
universo d¢ llegada constituye la presuposicién misma de la empresa
herme':ne'uncafﬂ. Lo acepto, pero es precisamente lo que me molesta:
los criterios de adecuacién son puramente internos al discurso inter-
pretativo y por eso mismo se hacen inatacables. Por decirlo de otro
}nlaeciilo: l?. 1gterp£etapiQn vale para aquellos que comparten el universo
e Coerif;ggg el intérprete y para ellos solos. Sélo se predica con

En rasgos generales, el problema hermenéutico rebasa’ el prb-
blema de la imagen fotografica: pero el ejemplo de Abandoned Shoes
de We§ton ha demostrado que frente a una imagen fotografica, en
cualquier caso, Ia interpretacién hermenéutica solicita demasiado (es
lo menos que podamos decir) su materia(1). El malestar nace por
tanto tambi.én del sentimiento de que se ha cometido una injustﬁ:ia
frente a/la imagen fotogrifica, con una violencia inscrita en el gestb o
hermeneptmo como tal. Evidentemente, estamos todos mis o menos
convencidos que toda obra artistica debe querer decir algo, debe
poder ser traducida a una asercion referente a la imagen. C(;mo si
nuestra presencia en el mundo, como si nuestras actividades. sélo
vallxeran €n concurrencia con su peso en cualquier universo intérpre— \
tativo sgblo. Como si la frivolidad, la dispersion, la diversidad. 1a con- |
tingencia, la casualidad, la falta de espesor, la in—significan%ia s6lo

P

47 Véase en referencia a esto Descombes (1983), pags. 9-32.
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s pudieran ser defectos, incluso peligros, y nunca cualidades. Como si

la pérdida del Sentido espiritual nos condenase a la desesperaciéon y a ,

lo absurdo. ' .

La fotografia, —la fotografia entre otras cosas—, en sus mejores
‘ ,«/ momentos, abre el horizonte de una realidad al fin «profana», que se
" conforma con ser aquello por lo que se da, sin promesa de un mas
alld que fuera mas fundamental: es un arte daico», una imagen que
conmueve, que encanta o que entristece, pero de esa emocion fugaz,
de esa tristeza y de ese encantamiento frivolos, sutiles y precarios que
nacen de un encuentro breve y fortuito. Una imagen donde hay que

;:.\ ver, pero nada —o tan poco— que decir.

Bibliografia

ALMANSY, Paul, La Photographie, moyen d’information, Paris, Tréma, 1975.

ARROUYE, Jedn, «Portraits de la photographie», en Cabiers de la photograpbie,
nom. 8, 1982. .

Bater, Wolfgang, Geschichte der Fotografie, Munich, Schirmer-Mosel, 1961,
reimpr. 1980. ,

BarrrEs, Roland, Mythologies, Paris, Seuil, 1957.

. — «Le message photographique», en Communications, nam. 4; 1961; conti-

nuacion en BARTHES, 1982. » .
— «Rhétorique de l'image», en Communications, nam. 4, 1964; continuacién
- en BARTHES, 1982..
— La Chambre claire, Paris, Cahiers du Cinéma/Gallimard/Le Seuil, 1980.

— L’Obvie et I'Obtus, Paris, Seuil, 1982. )
BAUDELAIRE, Charles, Curiosités esthétiques, seguido de l'drt romantique,
_Classiques Garnier, 1962. _— . : _
Baziv, André, L’ontologie de I'image photographique», 1947; continuacién
en BaziN, Qu'estce que le cinéma?, Paris, Seuil, 1961. : e
Bewer, Berthold, Die Gewalt des Augenblicks, Gedanken zur Aestbetik der

Fotografie, Leipzig, Photokinoverlag VEB, 1969. T
— Weltanschauung der Fotografie, Munich, Damnitz, 1972. .
BeEnjAMIN, Walter, «Kleine Geschichte der Fotografier, 1931; continuacién en
BeNjaMIN, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen. Reproduzierbar-
keit, Franckfurt, Suhrkamp, 1963, o S
BERGALA, Alain, Les absences du photographe», 1982, en DEPARDON, 1982,
Brack, Max, How Do Pictures Represent», 1972, en GOMBRICH, HOGHBERG,
Biack, 1972. ... . T N
Brossreror, Karl; Das fotografische Werk, Munich, Schirmer/Mosel, 1981., _
Bourpiey, Pierre, Un art moyen, Paris, Minuit, ez alli, 1965. o

Bouversse, Jacques, «Wittgenstein et la théorie de. I'image», ‘en Mééulpz 5-6,

1979.

_Bruni, Cirro (éd.), Pour la photographie (Actas del P’rimer‘Coloqui;o" Interna-

tional de la Fotografia, Universidad Paris-VIID), Sammeron, Serms, 1982,
BupDEMEIER, Heinz , Panorama, Diorama, Fotografie, Munich, Fink, 1970.

157

o




— Das Foto, Hamburgo, Rowohlt, 1981.

Cabhiers de la photograpbie (Les), nm. 5, 1982, Du style.

Cabiers de la photographie (Les), nim. 8, 1982, L'Acte photographique (Actas
de un coloquio celebrado en la Sorbona)

CHEVRIER, Jean-Francois, Proust et la Photographie, Paris, L'Etoile, 1982.

CoBuURN, Alvin Langdon, Photograpber. An Autobzogmpby, Nueva York,
Dover Publications, 1978.

CokE, Van Deren, The Painter and the Photograpber, Albuquerque, Universi-
dad de Nuevo Méjico Press, 1964.

CornacHl (Catdlogo), Photography: The First Eighty Years, Londres, Colnaghy
and Co. Ltd., 1976.

Comunications, nGm. 15, L’Analyse des images, 1970.

Comunications, nGm. 29, Image(s) et Culture(s), 1978.

DAGOGNET, Francois, Philosophie de [limage, Paris, Biblioteca filosofica
J. Vrin, 1984.

DaiNty, J. C., SHAw, R., Image Science, Londres/Nueva York/San Francisco,
Academic Press, 1974.

DawmiscH, Hubert, <Huir théses pour (ou contre?) une semlologxe de l'image»
en Macula 2, 1977.

DELEDALLE, Gerard Théorie et Pratique du signe, Paris, Payot, 1979.

DEPARDON, Raymond, Correspondance new-yorkaise, Paris, L'Etoile, 1982.

DERRIDA, Jacques, De la grammatologie, Paris, Minuit, 1967

— La Voix et le Phénoméne, Paris, PUF, 1972.

— La Vérité en peinture, Paris, Flammarion, 1978.

DEScoMBES, Vincent, Grammaire d’objets en tous genres, Paris, Minuit, 1983.

Drevruss, Pierre, La Spécificité de Iimage photographbique, tesis de 3¢r ciclo,
Univ. de Paris-I, Departamento de Artes Plasticas, 1979.

Dusors, Philippe, L'Acte photographique, Bruselas, Fernand Nathan-Labor, 1983.

Eco, Umberto, «Sémiologie des messages vxsuels» en Communications, nim.
15, 1970.

— ILa Structure absente, Paris, Mercure de France, 1972.

— A Theory of Semiotics, Bloommgton/Londres Indiana Univ. Press, 1976.

— «Pour une reformulation du concept de sxgne 1comque» en Communica-
tions, nam. 29, 1978.

EDER, Josef Maria, History of Photography, Nueva York Dover Pubhcatlons
1978 reimpt.

FEYERABEND, Paul, Against Method, Londres, New Left Books traducc1on fran-
cesa, Contre la méthode, Paris, Seuil, 1979 -~

Foucaurr, Michel,. Les Mots et les Cboses Paris, Gallimard, 1966.

. FREUND, Giséle, .Pbotogmpbie et Sociéte, Paris, Seuil, 1974. -

GENETTE, Gérard, Mimologiques, Paiis, Seuil, 1976.

GERNSHEIM, Helmut et Allison, The History of Photography, Londres, 1969.

GOETHE, Johann Wolfgang, Ferits sur I art, Paris, Klincksieck, 1983.

— Sdmtliche Werke, tomo 1y tomo XVI, Zur1ch Artemis, 1977.

GOMBRICH, Ernst, Art et Illusion, Paris, Gallimard, 1960.

—, HOCHBERG, BLACK, Art, perception and Reality, Baltimore/Londres, Johns
Hopkins Univ: Press, 1972,

GRUBER, Renate et L. FRITZ Das imagindre Photo-Museum, Coloma Dumont,
1981.-

Guisert, Hervé, I’ Tmage faniéme, Paiis, Minuit, 1981.

158

Haus, Andreas, Mohboly-Nagy, Fotos und Fotogramme, Munich, Schirmer/
Mosel 1978.

— Raoul Hausmann, Kamempbotogmpbzen 1927—195 7 Mumch Schir-
mer/Mosel, 1979,

HEIDEGGER, Martm Kant und das Problem der Metaphysik, Frankfurt, Vittorio
Klostermann 1929; trad. francesa, Kant et le Probléme de la mempbysz—
que, Paris, Galhmard 1953.

— Holzwege, Franckfurt Vittorio Klostermann, 1949; trad. francesa; Chemins
qui ne ménent nulle part, Paris, Gallimard, 1962.

Henry, Michel, «a formation oprique des images», en La Recherche, nim.
144 mayo 1983, pags. 572-583.

Image et Signification, Paris, La Documentation francaise, 1983.

Kanmen, Volker, La pbotogmpbze est-elle un art?, Paris, Chéne, 1974.

Kan, Emmanuel Werke, tomo VIII, Darmstadt, W1ssenschafthche Buch-
gesellschaft, 1957.

Kem, Jean, La Photographie et 'Homme, Paris, Castermann, 1971.

KEeLLER, Werner, Goethes dichterische Bildlichkeit, Munich, ka 1972.

Kemp, Wolfgang (éd.), Theorie der Fotografie, Band I und chd II, Munich,
Sch1rrner/Mosel (1979, 1980).

Korman Sarah, Camera obscura. De Iidéologie, Paris, Galilée, 1973. :

KRauss, Rosahnd «Notes sur l'index», en Macula 5-6, 1970, pags. 165-175.

LAMBERT Frederxc Mythographies. La photo de presse et ses legendes Pans
Edlhg, 1986.

LIGHTENSTEIN, Jacqueline, Eloquence du coloris: rhetorxque et miméses. dans
les conceptions coloristes au XVI€ siécle en Italie et au XVIIe siécle en
France», en Symboles de la Renaissance, Tomo 11, 1982, pags. 171-184.

LINDEKENS, René, Eléments pour ume sémiotique de la p/yotogmpbze
Par1s/Bruselas Didier-Aimav, 1971.

~ Essai de sémiotique visuelle, Pans Klincksieck, 1976.

LyoTarp, Jean-Frangois, Au juste, 1979, (con la colaboracion de Jean-Loup
Thebaud) Ed. Christian Borgois, Paris, 1983.

— Le Différent, Paris, Minuit, 1983.

— L'Assassinat de I'expérience par la peinture, Monory, Talence Le Castor
astral, 1984.

Macula, nGm. 2, Paris, 1977.

Macula, nGms, 5- 6, Paris, 1979.

McLuUHAN, Marshall, The Gutenberg Galaxy, Univ. de Toronto Press, Toronto
1962; trad. francesa La Galaxie Gutenberg, Paris, Gallimard, (1966 1977).

Merz, Christian, «A propos de l'impression de réalité au cinéma», en Essais
surla szgmfzcatzon au cinéma, tomo I, Paris, Klincksieck, 1968

— «Au-delad de P'analogie, I'image», en Comumcatzons ndm. 15, 1970 pag1—
nas 1-10.

— Le Signifiant imaginaire, Paris, UGE, 1977

Micuats, Duane, Changements, Pans Herscher 1981.

MoitEs, Abraham Théorie de lmformanon et Perception estbetzque Paris,
Flammarlon 1958

Mora, Gilles, «Le ravissement stylistiques, en Cabiers de la photographie,
nim. 5, 1982

NewHALL, Beaumont, The History of Photography from 1839 to the Present
Day, Nueva York, Museo de Arte Moderno, 1964. .

159




Panorsky Erwin, Idea, 1924; trad. castellana, Madrid, Citedra, 1989- traduc-
cién francesa Paris, Gallimard, col. «Idees» 1983.

PEIRCE, Charles Sanders Collected Papers, vol. T vy 11, Nueva York, Harvard
Univ. Press, (1931, 1960) .

— Ecrits sur le signe, Paris, Seuil, 1978,

PeTERs, Ursula, Stilgescbz’cbte der Fotografie in Deutschland, Colonia,
Dumont, 1979

PLECY, Albert La Photo, art et langage, Paris/Bruselas, Marabout 1975.

QUINE, WlllardV O., Méthodes de logique, Paris, Armand Colin, 1972.

— Le Mot et la Cbose Paris, Flammarion, 1977.

Ray, Man, Photographe, Paris, Philippe Sers, 1981.

- Recanari, Francois, La Tmnsparenee et Z’Enonczatzon Paris, Seuil, 1979

RevAULT D’ALLONNES, Olivier, La Création artistique et les Promesses de la
liberté, Paris, Khnck51eck 1973.

Revue d'esthétique, nam. 1-2, 1979, Rbétoriques, Sémiotiques.

RocCHE, Denis, La Dzsparztzon des lucioles, Paris, L'Etoile, 1982,

SANDER, August, Menschen des 20ten jabrbunderts Mumch Schmner/
Mosel, 1980.

SAYRE, Kenneth Cybernetics and the szlosopby of Mind, Londres, Routledge
an Kegan Paul 1976.

SCHAEFFER, Jean -Marie, La Naissance de la lzttemture Presses de lEcole nor-

male supérieure, Paris, 1983.

«Empreinte photographzque et esthétique de la Darstellung‘ en Recber—

ches poiétiques IlI: La presentatzon (Ed. René Passeron) Parls _Clancier-

Guénaud, 1985a.

— Du beau au sublime (Pragmat1que de 11mage et art photographlque)»
Critique, nims. 459-460, 1985b, pags. 843-853.

— «Publicité et présentation photograpmque» Degres num 45 1986 pag1~
nas 1-14.

SCHARF, Aaron, At and Photogmpby, Harmondsworth Pehcan Books 1974.

SCHELLING, Friedrich Wilhelm Joseph, Scbnﬁen von: 1801 1804 Darmstadt
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1975 réimpr. ©. o :

SEARLE, John, Les Actes de langage, Paris, Hermann, 1972,

ScHAPIRO, Meyer, Style, Artiste et Société, Paris, Galhmard 1982. i

SIMONDON, Gilbert, Du mode d’existence des ob]ets Zecbmques Pans Aubxer—
Montaigne, 1969

SIZERANNE Robert de la, «La photographie est—elle un art?» en Za Revue des
DeuxMondes ntms. 110-144, 1897; trad. alemana en Kemp, tornoI 1981.

SON'I‘AG Susan; La Photographie, Paris, Seuil, 1977, = ..

SPENCER D. A, The Focal chtzonmj/ of Pbotogmpbzc Tecbnologzes Loncires
- Hastings House 1969. .

STRAWSON P.F, Frudes de logzque et de lmguzstzque Pans Seu11 1977

Symboles de la Renaissance, tomo 11, Paris, Presses de lEcole normale supe-
rieure, 1982,

.SZARKOWSKY, John, Loolemg at Pbotogmpbs Parls Idea Books Internauo—

nal, 1976

TALBOT Henry Fox, The Pencil of Nature, (1844-1846); trad. alemana en Wig-
GAND, 1981.

THOMAS, Alan Time in. a Frame. Photography and the Nmeteentb Centmy
Mind, Nueva York, Schocken Books, 1977.

160

Toporov, Tzvetan, Théories du symbole, Paris, Seuil, 1977.

Vaccari, Franco, La Photographie et I'Inconscient technologique, Paris, Crea-
tis, 1981,

VANLIER Henry, «La rhétorique des index», en Cabiers de la photographie,
nim. 5, 1982a.

-— «Le non-acte photographique», en Cabiers de Ia photographie, nime-
ro 8, 1982b.

— Philosopbie de la photographie, Paris, Les Cabiers de la Photogra-
Dhie, 1983,

VERNANT, Jean-Pierre, <De la présentification de linvisible 4 l'imitation de
I'apparence», en Immage et Signification, 1983.

Weston, Edward, Daybooks, Nueva York, Aperture Books, 1973.

WiEGaND, Wilfried (éd.), Die Wabrbeit der Photograpbie. Klassische Bekennt-
nisse zu einer neuen Kunst, Franckfurt, Fischer, 1981.

WITTGENSTEIN, Ludwig, Philosophische Untersuchungen, Franckfurt, Suhr-
kamp, 1969

— Uber Gewissheit, Franckfurt, Suhrkamp, 1970.

— Remarques sur les couleurs, (edicion bilingiie), Paris, TER, 1983.

\
\

En el momento de entregar las pruebas-de este texto, acabo de leer un
articulo de Kendall T. Walton, «Transparence Pictures: On the Nature of Pho-
tographic Realism» (Critical Inguiry, nim. 11, diciembre de 1984, pigs. 246-
277), con el que estoy précticamente de acuerdo por completo. A veces coin-
cidimos hasta en puntos de detalles: como en la utilizacién griciana entre sig-
nificado natural y significado no natural e incluso, coincidencia improbable
pero sin embargo cierta, en la referencia al monstruo de Loch Ness para ilus-
trar la especificidad de la imagen fotogrifica (la argumentacién de Walton
difiere no obstante de la mia).

161




Indice

INTRODUCCION .. o e

1. EL «ARCHE» DE LA FOTOGRAFIA .. .... ... P

1. Observaciones preliminares ..................
2. Impresion e imagen foténica = ................
3. Produccién y reproduccién de lo visible:

fotografia y cdmara obscura ... ... .. S
4. Falsas cuestiones y verdaderos problemas ......
5. Indicio, icono y convencion . .............. ...
6. ;Saber del arché o lectura del codigo? .........
7. Index, indice e impresién ~ ..................
8. Lafuncibnindicial ...... ... ... L

2. ELICONO INDICIAL  t vt e ittt et e e e e e e e

1. Por debajo y mas alla de la imagen fotografica

2. Espacio y tiempo fotograficos  ...............
3. El representamen, el interpretante y el objeto

4. Informacion fotogrifica y codigo cibernético . ..
5. Dela objetividad ........... ... ... .. ......
6. La imagen fotografica como signo de recepcién

7. Informacion fotografica y cédigo icénico .. ... .
8. El signo fotografico ................. ... ....

11 %

11
13

16
22
25
32
35
39

45

45
48
52
56
60
65
69
74

163




3. LA IMAGEN NORMATIZADA oo

1. Situacion de recepciébn ...
2. La recepcitn de la imagen como impresién
3. El campo casi perceptivo ~ ............. ... .
4. Latesis de existencia ~ ............... ..., ..
5. Lasreglas normativas ... ........ ..., ... ...
6. Eltestimonio  ............... ... .. ...,
7. Presentacion, mostracién y postulado
comunicacional ... . L oL L

4. LA PROBLEMATICA DEL ARTE .o\ .

1. Unarte precario  ........................
2.Lobelloylosublime  .................. ..
3. Fotografia y estética romantica . ............ o
4. Epifania del ser y verdad opt1ca ............
5. El astigmatismo O S
6. La luz como claro y la luz escotoforo U e e
7. De una imagen fotogrifica . v T
d 8. La imagen como obra A O A R

BiBLIOGRAFiA e e s b e,

164

79

79

83

87
91
95
104

109

117

117
120
127
132
137
142
148

151

157

Colecciéon Signo e imagen




bt

[N - NI I NSO

T{TULOS PUBLICADOS

. La conversacién andiovisnal, GIANFRANCO BETTETINL

Veinte lecciones. sobre la imagen y el sentido, GUy GAUTHIER.

. El ojo tachado, JENARG TALENS.

. Guia del videocine, CARLOS AGUILAR.

. £l tragalnz del infinito, NogL Burch.

- El nacimiento del relato cinematogrifico, Gian Piero BRUNETTA.

. El trazo de la letra en la imagen, Juan MiGUEL CoMPANY-RAMON.
. Aproximaciin a la telenovela. Dallas/Dinasty/Falcon Crest,

Tomas Lorez-PuMARE)O.

. El discurso televisivo, JESUS GonzALEZ REQUENA.

. El discurso del comic, 1.uts Gasca/RoMAN GUBERN.
. Cimo se escribe un guion, MicHEL CHION.

. La pantalla demoniaca, Lotts H. BIsNER.

. La imagen publicitaria en television, JoSE SABORIT.

. El film y su espectador, FRaANCEsCO CASETTI.

. Pensar la imagen, SANTOS ZUNZUNEGUL

. La era neobarroca, OMAR CALABRESE.

. Textos y manifiestos del cine, JoaQuim RomMacuERa/HOMERO ALSINA.
. Semidtica Teatral, ANNE UBERSFELD.

. La mdquina de visitn, PAUL VIRILIO.

. El vestido habla, N1cora SQuicciariNo.

. La imagen precaria, JEAN-MARIE SCHAEFFER,




