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NOTA INTRODUCTORIA

Antes de introducirnos al tema de la tesis, es preciso

hacer una pequeña

utilizado para

Adopt amos

cional “c

después

la fecha

ado por do

ográficas ut

capitulo.

Este sistema,

tradí

texto

autor

separ

bibí

cada

ci ent 1 ficas

trabajo de

modernas,

redacción

las numerosas repe

de la fecha en mu

especialista, a la

Como ejemplo,

como orientación

(Sierra Bravo,1988

final de cada cap

completa de esta

modo: SIERRA BRAVO,

trabaios de investi

Al final

toda la bibí

empleando el

conside rac ion

ticiones de not

chas ocasiones

hora de identif

citaremos el 1

técnica en la

:417) Consulta

itulo, podemos

cita dispuesta

técnica

consignar las referencias bi

el sistema autor—fecha”,

ita—nota” y en su lugar

de la cita, entre paréntesi

de la obra después de una

s puntos, su página.

ilizadas se pueden corisul

cada vez

del tex

as—c tas.

es sufi

icar rápi

ibro que

red cci

ndo la

encont

sobre el método

bí iog

que

consi

5, el

coma

Las

t ar

ráti cas.

elimina la

gna, en el

nombre del

y luego

referencias

al final de

más utilizado en obras

tiene la ventaja de facilitar el

y la lectura to, además evita

La indicación

ciente, para el

damente la obra.

hemos utilizado

a ón de la tesis:

bibliografía al

rar la referencia

como as demás de este

Tesis doctorales y

__________ Madrid: Paraninfo.

ivo, expondremos

a por materias,

Restituto, (1988)

gación científica

,

de la tesis, como es precept

iografia utilizada, organizad

sistema habitual.



4

EL OBJETO FOTOGRAFICO: LA FOTOGRAFíA COMOREPRESENTACION

INDICE

CAPITULO 1: INTRODUCCION

1.1—Motivación en la elección y génesis del ob eto

.8

cJe

estudio

1.2—El problema que

1 .3—Ob

1 .4—La

1.5—Si

.2.1—

jeto

repr

st ema

El objeto de la investi

fotográfico y objeto fo

esentación fotográfica.

de representación

básicos de 1

lo

DE

qul

ópt

art

o

aná 1

y foto

9

plantea esta tesis

gación

t ogén i co.

a Teoría Ge

ti st i ca.

st i cos. .

a

1 capitu 1

ACERCA LA NATURALE

imagen mica

imagen ica

imagen istica

del isis del

stico grafía

el capitulo II

1.5.1—Conceptos

Si st emas

1.6—La representación ar

1.6.1—Procesos artí

1.6.2—Arte y cienci

Notas al capitulo 1

Bibliografía citada en e

CAPITULO II: CONSIDERACIONES

FOTOGRAFíA

2.1—Introducción

2.2—Imagen fotográfica o

2.3—Imagen fotográfica o

2.4—Imagen fotográfica o

2.4.1—Arte y proces

2.4.2—Precedentes

art ist ico

2.4.3—Proceso artí

Notas al capitulo II...

Bibliografía citada en

.12

.15

.18

.22

.26

de

.29

.39

.40

.41

.47

.51

LA

.54

55

.57

.66

.77

.91

eso

.93

107

113

116

ne

ZA

pr

ral

DE

oc



5

CAPITULO III: CONSTRUCCIONDEL OBJETO FOTOGENICO

3.1—Introducción

3.2—La construcción pe

3.2.1—El proceso

3.2.2—La percepci

3.3,3—La teoría d

3.3.4—Percepción

3.2.5—Percepción

3.3—Construcción cultu

3.3.1—Mediación 1

los objetos

3.4—Construcción fotog

Notas al capitulo III.

Bibliograf la citada en

CAPITULO IV:RELACION OBJETO

COMOSUSTITUIDO—SUSTITUYENTE

4.1—Introducción

4.2—Objeto fotográfico

4.3—La semejanza

4.4—Los limites de 1

referenci a

4.5—La contigUidad

4.6—Los limites de la

comunicación

Notas al capitulo IV...

Bibliografía citada en

CAPITULO V:LA CONSTRUCCION

5.1—Introducción

rceptiva del obj

de la visión....

ón de la forma..

e la Gestalt.

y aprendizaje...

como cognición..

ral del objeto..

inguistica en 1

ráfica del objet

el capitulo III

FOTOGENICO-OB

y comunicación.

a semejanza.

cont i gUi dad:

el

DEL

capitulo

OBJETO

eto.

a pero

o

JETO FO

los có

la vol

Iv

FOTOGRAFICO.

.121

.122

• 1 24

.124

125

127

.131

.133

.138

n de

.139

.148

.171

.173

FICO

.179

.180

.180

.1 93

de

.201

.206

de

.21 3

.220

.221

.225

.228

epció

TOGRA

di gos

untad

5.2—La fotografía como sistema de creación de



6

imágenes.

5.2. 1—Sistemas

5.2.2—La maten

5.3—El proceso foto

5.4—Elementos de la

5.4.1—Encuadre

5.4. 2—Perspect

5.4. 3—Enfoque

5.4.4—Velocida

5.5—Un análisis de

5.5.1—La repre

sistema

5.5.2—Análisis

fotográfica.

Bibliografía

CAPITULO VI:

6.1—Meto

hi pótesi

6.1

6.1

ANALISIS DE LA

dologia para

s de trabajo.

.1 —Int roducci

.2—Diseño del

—Van abí es

experimen

—Van abí es

—Metodogí a

6.1 .3—Hipótesis

6.2—Anál isi

de creación de

a fotosensi le

imágenes....

b

gráfico

representación fotográfica.

iva

y profundidad de campo

d de obturación y e>posición

la representación fotográfic

sentación fotográfica como

del sistema de represen

citada en el capitulo y

IMAGEN FOTOGRAFICA

la investigación exper

ón

experimento

independientes comunes a

to

dependientes

del análisis

de trabajo especificas

análisis

ones entre variabí

1

primer cuerpo del

s de los datos...

—Cuadros de relaci

6.3—Resultados de la prueba

• . . .227

.227

.231

.233

..237

.237

.241

• . ..245

• . . .247

a.. .248

..252

t ación

iment

todo

para

es..

259

263

265

al

267

267

268

el

269

269

270

el

.271

.290

.293

.301



7

6.3.1—Variaciones formales obtenidas.... 301

6.3.2—Influencia de las transformaciones formal es

en la lectura de la imagen.

rol

la co

rman el

trabajo.

prueba

6.3.3—Prueba de cont

6.4—Analisis del encuadre

8.4.1—Método para

fotografías que fo

análisis

6.4.2—Hipótesis de

6.5—Analisis de los datos

—Cuadros de re

6.6—resultados obtenidos

6.7—Prueba 3

—Método para la real

—Valores de las van

6.8—Análisis de los datos

6.9—Resultados

Notas al capitulo VI

*CONCLUSIONES

Bibliografía citada en la

BIBLIOGRAFíA

ANEXO—1

—Variables de la prueba 1

—Fichas prueba 1

ANEXO—2

—Variables de la prueba 2

—Fi chas prueba 2

—Variables de la prueba 3

1 ac

en

iz

ab

5

iones

la p

ación

les..

conc 1

model

model

nstrucción de

segundo corpus

2

entre variables..

rueba 2

de las imágenes..

us iones

o de ficha

o de ficha

.314

.‘316

.332

las

del

.332

.333

.338

.344

.370

.418

.418

.418

.426

.429

.439

.441

.459

.460

.492

.494

.498

.518

Sl 9

.523

.551

—Fichas de la prueba 3 554



a

CAPITULO 1: INTRODUCCION

1.1—Motivación en la elección y génesis del objeto de

estudio,

1.2—El

1.

1 .3—Obj

1 .4—La

1 .5—Sis

1.

Si

1.6—La

1.

1.

problema que plantea esta tesis.

2.1—El objeto de la investigación.

eto fotográfico y objeto fotogénico.

representación fotográfica.

tema de representación.

5.1—Conceptos básicos de

st emas.

representación artística.

6.1—Procesos artísticos.

6.2—Arte y ciencia.

la Teoría General de



9

CAPITULO 1 _ INTRODUCCION

1.1 MOTIVACION EN LA ELECCION Y GENESIS DEL OBJETO DE

ESTUDIO

El cometido principal de una introdución es acercar al

lector al problema que genera la investigación, sin embargo

antes de entrar en profundidad a definir el punto de vista,

esis de trabajo, queremos

motivaciones personales en

el objeto de estudio y las hipót

hacer una breve referencia a las

la elección del tema de la tesis.

El proceso de ejecución de la imagen, como

estudio, surge de una investigación anterior

proceso artístico, a dicho trabajo dedicamos 4

investigación, apoyada por el Departamento de Dib

Facultad de Bellas Artes de la U.C.M. y el Mini

Educación y Ciencia, en el marco de las becas de

del Profesorado y Personal Investigador.

objeto

sobre

años

ujo de

st srio

Formaci

De ese trabajo

creación de imagenes

verificar resultados

determi nado.

La tesis, aunque

propuesta concreta, se

estudio del proceso

definiendo los elem

representación de un ob

La metodología de

que desarrollamos en

un estudio genérico del proceso de

artísticas, surgió la necesidad de

obtenidos en un proceso artístico

parte en sus ini

marca un objetivo

de creación de

entos que la

jeto.

análisis de la

nuestro estudio

cios de esta

mas amplio: el

la fotografía,

configuran como

imagen fotográfica

nos permite, así

de

el

de

la

de

ón
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mismo, diferenciar imagenes fotográficas artísticas de las

no art Isticas, desde el estudio de los procesos.

segun

part e

e de

par

ón

baj

ex

a

Una da

la tesis

una sari

art 1 st i ca

re p res ant aci

Los tra

en numerosas

Toda est

parte d

rollo del

os imágenes

fotografías

forma

desar

ci ant

otras

mot

de 1

ivación

a naces

conocimi entos

sonal en

en la

os fruto

posicione

intensa

el corpu

estudio

a la

dad de

hora

fo

de

rma 1

adqui ridos

elegir

izar y

en nuestra

limitesa los

ográfi ca.

abor han sido

torro

imagen itt

de esta 1

5(1)’

labor de investi

s de pruebas ut

experimental

el tema de

sintetizar

1 ab o r

de la

presentados

gación fotográfica

ilizadas para el

junto con otros

que han servido para llegar a ellas, y

especialmente diseñadas para el control

del experimento.

Los parámetros para el análisis de las imágenes que

usaremos, parten de las hipótesis de trabajo de la

investigación, y no de ~os planteamientos de nuestra

creación art 1 st i ca.

El método que hemos seguido para la investigación que

recoge esta tesis,parte de la definición de un objeto de

estudio, dentro de la fotografía: el proceso fotogrAfico

que nos permitiera además la comparación con otros métodos

de creación de imágenes.

El primer paso fué estudiar los antecedentes del

proceso, como objeto de estudio, en el manco de la estética

y teoría de las artes, y después en el marco de la imagen

fotográfica en general y la imagen fotográfica artística.
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El siguiente paso fué analizar las caracteristicas del

proceso técnico fotográfico. Finalmente, después de

plantear una hipótesis sobre la naturaleza del proceso

fotográfico, pasamos a la comprobación experimental de

nuestra hipótesis.

Para el experimento procedimos a realizar imágenes

fotográficas utilizando procesos de retroalimentación, de

manera que pudiéramos aislar los elementos de la

representación fotográfica y definirlos dentro de las

magnitudes dadas a cada variable, analizando sus relaciones

dentro de un hipotético sistema.

Una vez aislados estos elementos, elaboramos una

teoría acerca de la representación fotográfica, desde una

postura que intentara conciliar corrientes de investigación

que en un principio parecen enfrentadas : las que se apoyan

en la relación referencial que la fotografia tiene con su

objeto y las que se mantienen la convencionalidad de la

imagen fotográfica.
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1.2 EL PflOBLEMA QUE PLANTEA ESTA TESIS

El titulo de esta tesis nos habla por un

‘objeto fotográfico” y

representación”. El subtitulo

de delimitar el significado de

que se vincula como aclaración,

Hemos escogido el términ

de la palabra fotografla, porqu

técnica con que esta hecha la

técnica: la imagen concreta.

El término imagen, es ig

un objeto vinculado a otro,

lado del

por otro de “la fotografla como

tiene en este caso la misión

1 titulo que le precede, al

mediante los dos puntos.

o objeto fotográfico en vez

e esta define por igual a la

imagen, y el producto de esa

ualmente confuso, nos define

al que hace referencia; es

inevitable cuando se habla de imagen fotográfica fijarse

ho más u

con las

da famili

unicamente en su referencialidad.

Por otra parte puede resultar muc

para describir lo que queremos decir

“objeto fotográfico”, el apodo que se le

una imagen fotográfica: “la foto”.

“Objeto fotográfico” alude a la materialidad de la

fotografia, y nos permite ver a la vez lo que en ese

soporte material, blanco , o transparente, fino,

delgado.. .nos lleva al objeto físico que lo motivó y; por

otro lado, lo que nos sustrae de el, los elementos que en

la imagen nos evocan el proceso técnico que nos permitió

const rui rl a.

Nos acercamos

representación de otro

hacer presente algo, una

ust rat 1 yo

pal abras

armente a

al objeto fotográfico como

objeto. Representación significa

cosa puesta en lugar de una cosa;
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la palabra no alude al parecido, sino s=lo a la relación

que se establece entre

Nos encontramos

fotografía como reprod

lado, causalidad, algo

registro o impresión qu

químico de una causal

procedentes de un objet

que toca una superficie

sugiere también: repeti

nuevo, recordemos, por

vivos, el término nos 1

esos dos objetos, la referencia.

a menudo con la defi

ucción, esta palabra impli

origina algo: la fotogra

Imica, mas concretamente,

idad física, el flujo d

o (ya por emisión, ya por

sensible. Por otro lado

ción, volver a producir, p

ejemplo la reproducción de

leva a considerar la fotog

nición de

ca por un

fia es un

el efecto

e fotones

reflexión)

la palabra

roducir de

los seres

rafia como

una copia

Oent

fotográfi

diferente

los que

analogí a

imagen

definir

el propi

de su objeto.

ro del estudio de la

ca, como veremos en e

s corrientes en torno al

adoptan este término t

como dependencia de la

percept

la reía

o objet

iva.

ción

o como

“¿Qué

y rep

Esto

ent re

señal

pasa

roduc

pía

la

aS

con

ci ¿ n

En primer lugar,

naturaleza

1 capitulo

término de

ienden a

imagen fot

ntea el probí

imagen visual

chaeffer (1990,

la relación ent

1 [reproducción

observamos

de la

II

rep

cons

ográf

imagen

existen

ucción,

rar la

d la

co de

to on

ro d

ide

ica e

eó ni

obie o

21)

fotografi a

1 objeto]?

que restringir

ema t

del

19—

re

de

la reproducci

no da cuenta

fotográfica:

reproduce

ón a ~‘ rep

de ladi

en muchos

est ados

roducc i ón

versi dad

casos,

de

de un en

de la ima

di riamos

hechos

te”

gen

que

o
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acontecimientos mas que entes. Además la

noción de reproducción connota una

reduplicación de lo semejante. Este

aspecto se adect!ja mal a la definición

La def

cont radi ce

o registro,

por un lado,

ini c

las

se

una imagen y

Es también, sin

del deslizamiento

opera de la

reproducción II

objeto a la rep

visual del objeto]

ión de la fotograf

definiciones de fot

coloca sobre ellas

la intencionalidad c

aquello de

irse a algo, y por

con que la imagen

copiándolo, sino

lo que es imagen.

duda alguna, responsable

casi inevitable que se

reproducción 1 a la

[de la reproducción del

roducción de la imagen

(1990:21)

ia como representación no

ografia como reproducción

a otro nivel, que enuncia

omunicativa de la imagen

fotográfica: refer

adelante, el modo

ese objeto, no

transformada.

Nuestra investigación plantea un acercamiento el

objeto fotográfico como representación. Para demostrar la

tesis, hemos escogido un objeto material que nos permitiese

estudiar las relaciones que la fotografia mantiene con el

objeto de referencia. Esto no puede analizarse en un

producto fotográfico, sino en el proceso. El proceso es

definido en nuestro trabajo como un ‘sistema” que nos

permi te elaborar representaciones.

Si no aludimos en el titulo de la Tesis a la palabra

otro, como veremos mas

fotográfica se alude a

dando una imagen

ent re
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sistema, es

ocasi onarse,

para

al

representación)

evitar

ser

los posibles

este un

de uso frecuente en

equl

té rmi

vocos que podrian

no (sistema de

el ámbito de Dibujo

para

geomét

1.2.1

O

conoc

cient 1

mat e r i

E

avanza

pri nci

aludir a

rica de 1

EL OBJETO

bjeto es

mi ento~

fico, di

al y el o

1 objeto

el mv

pio el

investigador

ferentes modos de representaciónlos di

os objetos.

DE LA INVESTIGACION

todo aquello que

El conocimiento que

stingue dos tipos

bjeto formal

material, es

estigador, el

objeto maten

lo de edi etermina m

puede ser

nos ocupa,

de objetos

aquel té

“sujeto”

al esta

ant el

materia de

conocimiento

el objeto

rmino hacia el cu

que investiga,

indeterminado,

objeto formal

al

en

el

de un trabajo de investigación

ratase pero creemos necesario,

traba] científico, debido a la

discipí naridad de este estudio.

co es el objet de nuestra

al que pretendemos llegar. Ese

un sistema de representación:

es oportuno hablar

de una ciencia se t

as bases de nuestro o

idad teórica e inter

proceso fotográfi o

gación, el término

estudiado como

formal

dificultad de nuestro trabajo reside en la

ormalización teórica del objeto de estudio.

ra su realización he seguido las directr

estructuralista que señala Barthes

ruir un objeto de manera que se manifi

de funcionamiento’: Pedro GcSmez García

novedad

ices del

1977:257>

esten sus

1981:41),

No

como si

fijar 1

compí ej

El

i nvest

objeto

objeto

La

de la f

Pa

método

re con st

reglas
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describe del mismo modo

estructuralista en tres pasos,

al fenómeno tomando como obi

el

el

et o

proceso

primer paso

de estudio

de pensamiento

seria definir

una relación

entre términos. El segundo

permutaciones posibles entre eso

será tomar este cuadro como obj

~ue a este nivel solamente,

conexiones necesarias, puesto

considerado al principio no

posible entre otras, cuyo

previamente reconstruido.

La etapas del proceso

1 nvest

primer

origen

pregunt

pret ende

construir un cuadro de

e términos. El tercer paso

etc general de un análisis,

puede llegar a establecer

que el fenómeno empirico

era sino

sistema

metodol óg

gación, siguen el esquema de Bunge

lugar determinación del problema a

concreto de toda investigación y

a o un interrogante sobre la real

lograr con la investigación

una combinación

total debe ser

Co

(1972

i nvest

cons

dad.

es su soluci

de nuestra

25—26).En

ifl4r :es el

sta en una

Lo que se

ón.

La pregunta que queremos resolver la indica el titulo

de esta tesis :- ¿es el objeto fotográfico una

rep r es ent ación? ~

Para precisar, lo que puede ser en un principio un

problema vago, abstracto, realizamos una labor de

documentación y de estudio del proceso fotográfico, del

proceso perceptivo, del proceso de comunicación de las

teorias acerca de la imagen fotográfica, de los diferentes

métodos de análisis de la imagen, de las corrientes

teóricas y cientificas que estudian las diterentes

vertientes del problema que vamos a investigar.
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Esta información teórica se compí ementa con otra

información empírica acerca del

una etapa siguiente, la investi

una bCisqueda de solución al

imaginando las soluciones mas p

de proceder primero a su ven

definen el comportamiento de 1

para el estudio, especificando e

verificación. El contraste de

generalmente de caracter

indirectamente a través de

concretas, casi inmediatament

denominamos hipótesis de t

comportamiento de los el

fotográfica y su interrelaci

proc

gac ión

problema

robabí es

fi cación

as va

1 obj

las

abst r

h i pót

e ven

r ab a jo

ement os

ón dent

eso fotográfico

científica red

de investigac

o hipótesis, a

• En

ama,

ión,

f i n

Estas hipótesis

nabíes se

eto y las

lii pótesis

acto, se

esis emp

fi cables,

que se

la rep

modelo

de

ro del

leccionadas

fases de de

general es,

real i za

Incas muy

a las que

flejan el

resentaci ón

de sistema

propuesto.

Formuladas las hipótesis,

los hechos, mediante la rea

doscientas sesenta. pruebas

diseñamos el experimento, det

en la recogida, tratamiento y

Una vez efectuadas las o

efectuar las conclusiofle

significación y el alcance

inferir sus consecuencias

de partida. Como veremos

en el capitulo dedicado

resultados corroboran las

se procede a su prueba en

lízación y estudio de mil

fotográfi cas. Previamente

erminando las pautas a seguir

análisis de los datos.

peraciones de verificación, al

s tratamos de determinar la

teórico de nuestro trabajo, y de

comparÚ~dolas con las hipótesis

mas adelante, en el capitulo VI y

a resumir las conclusiones, los

hipótesis de partida en la mayor



18

es que

en un

ect ura

parte de los modelos de relaciones entre las variabí

propusimos. Matizando la relación que establecíamos,

principio, entre lo que llamamos lectura formal y 1

del significado de la imagen fotográfica.

Por ¿~ltimo, la extensión de las conclusiones o

generalización de los resultados va encaminada a determinar

la validez y el alcance de dichas conclusiones.

1.3 OBJETO FOTOGRAFICOY OBJETO FOTOGENICO

Para estudiar el proceso fotográfico distinguimos

desde el punto de vista de su análisis como representación

dos objetos: Objeto fotogénico, y objeto fotográfico. Estos

dos objetos nos marcan las fases del proceso de elaboración

de la imagen.

Obieto fotogénico la definición que nos da el

Diccionario de la Real Academia Español a de la palabra

fotog

aquel

luz.

ser

la

equ

énico

lo que

Por ot

reproduc

La defi

segunda.

Ivoco, d

objetos que,

(1970:632) es doble: por una parte

promueve o favorece la acción qulmi

ra de aquello que tiene buenas condici

ido por la fotografía.

nición que adoptamos para nuestro t

La palabra “fotogénico” puede favor

ado que se emplea frecuentemente en

de alguna manera, se muestran bellos

de ser fotografiados.

Nosotros aludimos con

objeto apto para ser

categorías estéticas.

“fotogénico”

fotografiado,

alude a

ca de la

enes para

rabajo, es

ecer alg’fln

alusión a

a la hora

exclusivamente al

sin contemplar
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La

dicionari

luz. En

inglés

defi nia

fotografi

Pese

preferido

término

part icula

derivada

significación etimológica del término, según el

o de Corominas procede del griego “phos—photos”

1936 se acuñó el término fotogénico procedente del

photogenic” (creado en los Estados Unidos) que

a aquello que tiene buenas condiciones para ser

ado (1990:279)

a las connotaciones que posee el término, hemos

usarlo, antes que acudir a la creación de un

nuevo; por ejemplo “fotogenésico” utilizando la

“génesis”= creación, palabra nacida en 1608

de “genao”~ yo engendro (voz germana del latín

gignere) (Corominas

“fotogenerador”

Desechamos

confusiones al

directa de luz.

usando

estas

aludi

Se

1990:234)

gi

pal

r

O también por ejemplo:

gnere=engendrar del 1

abras, porque podrían

fundamentalmente a 1

salen , por lo tanto

at i n.

crear

a gen

del

estrictamente fotográfico.

Hay autores que utilizan otros términos

objeto que nosotros llamamos “objeto

inaciones que vienen determinadas por

de su análisis, referente (Dubois 19

1 percepción, frente a imagen material

ausquin 1988),

nuestros térmi

frente a

amente exis

fotón ico,

est e

denom

vista

mental o

(Alonso Er

Preferirnos

fotográfico)

“reales”, fisic

El termino

que aluden a

fotogénico”,

el punto de

88), imagen

fotográfica

r 1990).

y objeto

objetos

Imagen fotón ca (Schaeffe

nos (objeto fotogénico

otros porque definen

t entes.

que utiliza Schaeffer como objeto

nuevas

erac i ón

ámbito

que emite o refleja luz, es un término muy semejante al que
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empí eamos nosot ros, sin embargo a nuestro modo de ver

demasi ado amplio. No todo lo que emite o refleja luz es un

eto apto para ser fotog

roduce lo que Suspe

nológica, concepto del q

II El inconsciente te

medio que interviene en

a elaborar otra imagen”(

A la descripción del

rafiado. El término fotogénico

rregui(1988) denomina memoria

ue hablaremos en el capitulo Ir

cnológico equivale a la tiranía

la estructura de la imagen real

1988:34)

objeto fotogénico, dedicaremos

1
mas tiempo en sucesivos

simpí emente

escogida o

fotografía,

i lustracion

física tan

ex peri mento

II
collages, o

fot og ráf i ca

reflejar,

pr e p arada

que

en

para nuestro

es, el objeto

definida como

(objeto fotog

composiciones

s o impresas.

Ob=i~ fotográfico

:

aludimos con este término

dicha, estudlandola:1—

capí

si bi

func

expe r

foto

las

ráfi

real

tulos, aquí

en la escena

ión de los

imento, como

génico tiene

fotografías

co), ya que

izadas a parti

como señalábamos

a la fctografi

como presentadora de

nos interesa

fotog

usos

y e mo s

una

resu It

se t

r de

énica es

de la

en las

real i dad

ado del

rata de

imágenes

anteriormente

a propiamente

otro objeto y

sobre la que se dispone un material

micamente por la luz de una manera

2—como superficie plana

que ha sido alterado qul

artificial.

En la explicación del proceso

capítulos: III, IV, y V utilizaremos

aproximación en los que marcamos la

diferencia entre ambos objetos.

fotográfico en

diferentes nivel es

“distancia teórica”

obj

1 nt

t ec

yI

de 1

par

los

de

‘o
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Estas diferencias o distancias t

directamente a las distintas fases del

aunque corren paralelas a él. Corres

diferentes niveles lógicos de

representación

Los niveles

de las caracterí

estudiamos: su n

indicial con el

gráfica.

Los niveles

1—Nivel de 9=1

fotogénico para

consta de dos

eóricas, no responden

proceso fotográfico,

ponden, sin embargo,

acercamiento a la

foto grá f i ca.

teóricos de acercamiento, están en función

sticas especificas de la representación que

aturaleza artificial, su relación icónica e

objeto fotogénico y su entidad material:

de aproximación

etivación o de

efectuar su

momentos: El

son los sigui

const rucción

posterior re

primero, la

entes:

del obieto

presentación,

segmentación

perceptual y cultural de un entorno, o mundo visual

continuo. El segundo su transformación en objeto

fotografiable.

2-Nivel de presentación 2 de relación entre el obie~g x su

representación: en el que estudiaremos el problema de la

semejanza y la contigúidad en la imagen fotográfica. La

relación entre objeto fotogénico y objeto fotográfico, como

sustituido—sust ituyente.

3—Nivel de representación o de creación del obieto

fotográfico consta de dos fases: en la primera estudiamos

el proceso técnico de creación de la imagen fotográfica

como un sistema de representación. En la segunda, una vez

definidos los elementos de la representación y sus

relaciones entre ellos, analizamos la mediación del
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material

imagen

proceso

y

fot

fot

el proceso técnico en la significación de la

ográfica, para verificar el comportamiento del

ográfico como sistema de representación.

1 .4 LA REPRESENTACION FOTOGRAFICA

El término representación se emplea como sinónimo

de imagen. Es

sustituye a la

Con frecuencia

reemplazar,

Tiene

palabra lat

significaba

mostrar (Co

por

rea

defini

1 i dad

ción, la figura,

Diccionario R

imagen o

.A.E. 19

idea que

70:1135)

se utiliza como las palabras:mostrar,

relevar,

su origen

ma “praes

estar

nominaS 1

simbol izar.

etimológico

ens,—entis”

presente; p

990: 532).

La representación se plant

n como aquello

ra cosa. La

lenguaje

estar en

nuevo, transformado en signo,

o en la imaginación.

Todas las representa

fotografía en particular,

una parte el problema

caracter de signo, consid a

sustitución.

en ge

lugar

eral

de ot

en el a

cuyo par

resentar,

ea como

que tiene

represent

aquello que ex

clones

plante

de ser

en ndo

Por otra parte el

ño 1220—

ti ci pi o

poner

una fun

corno f

ación

i st e

visuales icóni

an un doble pro

represent aci ene

tinicamente la

ser considera

50 de la

p rae sse

delante,

cióni del

unción e!

ofrece de

en la vida

cas, y

b lema:

5 por

función

das a par

la

Por

su

de

ti r

de su relación

caso de la fot

Esta dupí

como posturas

con el objeto como semejantes a el

ografia, causadas por el.

icidad provoca tanto corrientes

enfrentadas, de las que en el

y en el

de estu dio,

capitulo IV,

del
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daremos cuenta.

Dentro del estudio del pensamiento visual , Arnheim

(1973) aporta un nuevo sentido al término representación,

que nosotros sumamos a lo expuesto anteriormente: distingue

tres tipos de imagenes, según su función (imagen y

representación son utilizadas habitualmente como sinónimos,

aunque aquí Arnheim no lo hace así):

—Las imágenes pueden servir como 1~presentaciOneS (picture)

en la medida que retratan cosas ubicadas a un nivel de

abstracción ma’s bajo que ellas mismas. Constituyen la

evidencia de una cualidad del objeto mediante la

abstracción

—Como símbolos (symbol) imagen que retrata cosas ubicadas a

un nivel de abstracción mas alto que ellas mismas.

—Como signos (sign) denotando un contenido particular sin

reflejar sus características visualmente. Los signos no

son análogos y por lo tanto no pueden ser utilizados como

medios de pensamiento.

Las representaciones son> como vemos, medios de

pensamiento, y la abstracción es el instrumento que usa la

representación para interpretar lo que retrata.

Cuadro de los diferentes niveles de abstracción en las

Imágenes, <Arnheim 1973:135)

ALTA z
o

¡
SAi A REPRESENTA

Abstracción, es utilizado por Annhe’ m, en su sentido
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etimológico

dos tipos

especí fi ca

propia de

la suma de

comC~n.

abstraerequitar algo. Distingue, a su vez,

de abstracción: Abstracción presentativa

de las artes, abstracción por generalización

las ciencias, que entienden la abstracción como

propiedades que una serie de objetos tienen en

Como resumen de los diferentes posibles acercami

al concepto de representación distinguimos, nosotros

niveles:

1—Nivel de presentación: Estudia la función

la imagen. Su relación con el emisor y el

del marco de la comunicación.

2—Nivel de re—presentación: la imagen a

transforma o abstrae de alguna manera. a

en su relación con el objeto.

La relación entre estos dos niveThs viene

acercamiento que la investigación adopte. Gomb

en su interpretación de la obra de arte da pri

función de sustitución, o presentativa, sobre

de semejanza que pudiera establecerse entre el

imagen.

entos

dos

iva de

dent ro

comuni cat

receptor

present

Estudi

algo que

la imagen

dada por el

rich (197S)

oridad a la

la relación

obieto y su

El

práct i cament

ciñéndose al

de partida

proceso sub

Independi za

mecani smos

acercamiento estructuralista semióti

e desecha el segundo nivel de análisí

estudio de la significación. La idea bási

consiste en reconocer la significación como

yacente en toda comunicación (Eco, 197

el estudio de la significación de

comunicativos. De acuerdo con este punto

Co

5,

ca

un

5).

los

de

e—
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partida, la significación se produce siempre que una cosa

materia imente

dest matar lo,

/1
subyacentes

básicos:

—a)La cosa

sustituir de

significante de

—b)El acto de

cualquier acto

—c)Debe existir

entre lo que el

Según la d

el signo se

significante y

semióticos dej

confunde con

identifican con

Una apro

representación,

iniciales de

norteameri cano

relaciones qu

representación,

significado; tod

presente,

represente

(Eco, 1977:

representada

hecho en

ante la percepción

a

35).

otra cosa

Preci

no tiene por

el momento en

cosa la represente.otra

significa

potenci al

un código

signo rep

efinición

ción es

de comun

que est

res ant a

t radi cio

concibe como

an

al

el si

muy

mundo

uni dadas

xi mación

es la que

la Cien

contempló

e existí

además de

o ello que

de nuestra tesis. Aquí

gn i fi c

claro

ext

autónomo

icación.

abí ezca

y lo re

nal de

entidad de

ado

que

amo.

Los

el si

Los

a partir

sando tres

qué axist

que el

la cor

present

Saussu r

de un

de reglas

puntos

ir ni

signo

con respecto

respondencia

ado.

e (1949,129)

dos caras: al

estructural istas

gnificado no se

significados se

culturales

distinta, al

realizó Peirce,

cia Semiótica.

en su teoría de

an entre el

la existente entre

dará reflejado en

nos interesa

probí ema

en los

1

e

g

E

os

obj

si

el

si t

sig

to

nifi

capí

uar

de

moment

pensad

nos, 1

y

cante

tulo

nuest

para reflejar que no es frecuente que se aborde

la imagen contemplándola desde estos dos niveles distintos.

a

la

os

or

as

su

y

Iv

ro

trabajo,

e--
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1 .5 SISTEMA DE REPRESENTACION

Nuestro trabajo se

representación

Ent endemos

principios que

todo. Bertalan

de sistema en 1

presocrát i cos

plantea ordenar

cosmos, que en

azar. La propo

la suma de sus

asentar una teo

Dentro de

elaboración de

para la axpli

plantea el estudio del proceso de

fotográfica como un sistema.

por sistema un conjunto de reglas o

relacionan elementos entre si para formar un

ffy (1979 :137) sitúa el origen de la noción

os inicios del pensamiento cienti fico en los

del siglo VI a. C. Cuando el hombre se

y controlar a través de su pensamiento el

un principio parecía sujeto al imprevisible

sición aristotélica de “el todo es mas que

partes” es la base sobre la que aún se puede

ría de la ciencia.

las ciencias surge la necesidad de la

una metateoria formal que sirviese de base

cación de los distintos fenómenos estudiables.

La Teoría General de Sistemas (T.G.S.) surge en su sentido

más amplio como una serie de principios generales,

instrumentos, problemas y métodos relacionados con los

sistemas, que nos permitiera alcanzar un conoc7miento mas

exacto de las realidades complejas y su interconex¡d’n,

abandonando el paradigma analítico atomista anterior, sin

ceder en las pretensiones científicas” (García Cotarelo

1 979:72)

El concepto de Teoría General de sistemas fue

formulado por Von Bertalanffy en los años treinta y

recogido en diversos artículos después de la Segunda Guerra
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mundial.

la cienci

Si stemas

estudio d

Volterra,

Pero

sistemas di

propi edades

compet ición,

finalidad y

“sistemas abi

Esta teoría tuvo precu

a: Kóhlar en la apí

a los principios de

e las ecuaciones

Ashby. . . (Bertalanf

fué Bertalanffy

námicos y dió

de los sistema

alomet ría,

equi finalidad.

art os”:

“Un sistema abierto es

sistema que intercambia

medio

axport

sus

197

circundante,

ación, const

component es

6:146)

rsores en di

icación de

la gestalt,

diferenciales

fy 1979:141).

el que diseñó la

descripciones matemát

5: Totalidad, suma, c

mecanización, cent

Desarrollé la tao

versas áreas

la Teoría

Loctka en

s imul táne

de

de

el

as,

teoría de

icas a las

reo i miento,

ral i zación,

ría de los

el definido como

materia con el

que exhibe importación

ituci

mat

ón y

erial

deg ra

esCEe

y

dación de

rtalanffy

El concepto de

entonces en la física

generados en la c

biológicos, teóricos

termodinámica de los

como modelo general

el instrumento deci

problemas científicos.

muchas controversias.

5

ni

i né

y

pro

del

siv

istema abierto

en la química;

tica química,

tecnológicos,

cesos irrevers

sistema, del

o para la sol

En un principio

Sin embargo

no

deriv

en

así

i bí es.

si st em

ución

exi st

a de

sus

como

La

a bi

la hasta

conceptos

aspectos

con la

elección

a arto, fué

de múltiples

este modelo provocó

Bertalanffy prueba la

validez de

analogi as

las

u

“leyes

“homol

de si

og las

stemas en el

lógicas”

dascub

ent re

rimiento de

fenómenos

e--
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radi calmante

Muchos

ciencia,

distintos, en discipí

investigadores, en

llagaron a las mi

mas muy diferentes.

diferentes campos de

smas conclusiones

Bertal ant fy. Boul di ng corrobora la validez de

aplicación en

Teoría General

las Ci

de Si

“Me

las

desd

las

biol

he

enci as

st amas.

parece

mismas

e el pu

ci enci

ogia; a

venido

Sociales de los principios de

haber

conc 1

nto de

as soc

xi st e

11

la

llegado en gran medida a

usiones que usted, aunque

vista de la economía y da

iales mas que el de la

como disciplina lo que yo

amando “teoría empírica

general”, o en su excelente terminología,

“Teoría general de sistemas . La cual

tiene una extensa aplicación en campos muy

distintos” (Boulding en Sertalanffy

1987:36)

anffy señala tres tendencias dentro de la Teoría

Sistemas~ La ciencia de los sistemas que se

a exploración de los sistemas en las distintas

tecnología de sistemas que se ocupa de los

tecnológicos y los relaciona con teorías

y por Ciltimo, la filoso f la de sistemas que

aportaciones epistemológicas del concepto de

Be rt al

General de

ocupa de 1

ciencias, la

probí amas

ci ant 1 ficas,

estudia las

sistema.

Nos interesa especialmente la “filosofía

sistemas” a la hora de plantear un análisis del

fotográfico porque ofrece un nuevo paradigma cient

da los

proceso

lUco de

la

que

la
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sistema, que

lineal—causal de

del objeto de est

partes intarrelaci

Un objeto se

relaciones entre

punto da vista si

de producción de

tan “reales” como

El procadimi

descompone los el

en función da 1

se opone

la ciencia

udio como

onadas.

define por

sus alema

st amas como:

imagenes fot

una planta,

ento analí

amentos en

a causalida

sentido. La investigación

plantea nuevas categorías

entre lo conocido y al que

Los teóricos de si

parspectivista” apoyándose

hay entidades últimas como

independientemente del inve

este punto de vista, “una

ha creado para antenddrse

encuentra arrojado, o mJs

través da la evolución

al paradigma

clásica. Propone

un “organismo”, un

su cohesión, esto

ntos componentes.

el sistema social,

ográficas,los ecosi

tradicional

una visión

sistema de

es, por las

Desde esa

al sistema

atemas, son

un animal

tico de la ciencia

sus componente

d, linealment

los

racci

si st

ón.

desde

de inte

conoce.

st amas adoptan

en lo que la fi

corpC~sculos u on

st i gador.

perspect

las con

bien al

y da 1

clásica,

s, y los ordena

a, en un solo

amas organizados

Una interacción

una

si ca

das

La ciencia

va que el hom

al mundo en

que se ha

a historia”

“fi losof la

enseña: no

que existan

es,

re

desde

b

el que se

adaptado a

Bertalaffy

1987:48)

1.5.1 CONCEPTOSBASICOS DE LA TEORíA GENERAL DE

Klir (1987:24)racoge algunos de los

terminológicos que surgen dentro de la Teoría

Sistemas. El personalmente, en sus trabajos,

SISTEMAS

probí amas

General de

diferencia:



so

obieto realidad que investiga, de sistema que son algunas

propi edades

que otros

emplean el

Sartal anffy

conceptual,

sistema re

modelo de

distinguir

modelo, no

de semajanz

Ashby

un número

cuales deb

conjunto

estas”, qu

llama objeto

emplea el

abst racto

raferi rse

Tambi

los invest

del

taóri

té rm

emp 1

para

spect

un a

ent re

puede

a ant

habí a

nf ini

amos

de va

e es

objeto

cos c

mo s

ea los

defini

vament e

istema

objeto

rafe r

re dos s

da obj

to da

de

ria

lo

i gno

b les

que

Asico a

término

que inte

al conjunt

én señala

gado res

definidas con precisión.

omo Bertalanffy, Weinberg,

istema para ambos conceptos

términos sistema real y

r lo que Klir denominaba

Weinberg utiliza el

vez de sistema, cuando

sistema. Para Klir sin

a un objeto sino a la

amas.

corno máquina real que enc

iablas, la mayor parte de

Zadeh entiende por objeto

un conjunto de relaciones

ir define como conducta.

que Klir llama objeto. Mesa

en

y

rse

st

ato

var

r a r.

y

Kl

lo

objeto como

rviene en u

o de valores

Klir diverge

a conceptos

sinónimo de un

na relación, o

de una variable.

ncias en el senti

como: conducta,

Mi ant ras

Mi lsum,

Von

si st ema

objeto y

término

quiere

embargo,

relación

ierra

las

un

ent re

Zadeh

rov i c

conjunto

bién para

do que

est ruct

dan

ura

de transición de estados, programa... Los

puntos da vista adoptados ofrecen diferentes sol

diferentes

uc iones

terminológ

embargo,

comunes

icas a los problemas estudiados.

recoge en tres puntos las aportaciones

a todos los trabajos realizados desde

Klir ,sin

que son

la Teoría
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seneral de sistemas:

1—Observar

fenómenos

lugar de

adquiere

2—Haber d

princi pios

naturaleza

implicados

aplicable,

diversos

ingeni aria

De ahí que

el mundo como

individuales inte

aislados, donde

nterés.

emostrado que

y métodos n

especí fi ca

Todo este Li

sin modifi

campos de

las artes y

surjan lazos en

un

r reí

la

ci

o

de

agaj

cac 1

la

las

t re

conjunto

ac i onados

compí ej i

de

en

dad

ertos conceptos,

dependen de la

los fenómenos

e conceptual es

ón ninguna, a

ciencia, la

humanidades.

las distintas

discipí mas clásicas, que podrán

conceptos,varios principios,

ideas y métodos.

3—Al abrir, a través de

generales, nuevas

(principios, paradigmas y

disciplinas especificas. (Klir

Una de las aportaciónes mas relevantes

General de Sistemas es el concepto de sistema

conjunto de partes interrelacionadas,

relaciones con el medio, con la finalidad

subsistencia del sistema en ese medio, a tr

en función de unos criterios de equilibrio

de la identidad..c2)

Las propiedades

compart 1 r,

modelos,

invest igaciones

posi b i 1 i dades

métodos) a

1987:36)

de la Teoría

abierto como

que mantienen

de orientar la

avés del tiempo,

y mantenimiento

de los sistemas pueden agruparse en
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dos bloques:1— propiedades estructurales, 2—propiedades

funcionales.

1—Propiedades estructurales

:

—Retroalimentación: Definida por Robert Wiener

como regulación de un sistema nor medio de la reinserción

en e 1 de los resultados de su actividad”(Garc

19 97 :59).

Este mecanismo se basa en el principio de

una porción del producto (output) para controlar

nput )

la Cotarelo

rei nformar

el ingreso

Denominamos mp

sobre el sistema y

sistema sobre el

Hablamos de r

multiplicador entre el

output aumenta con 1

contrario real,’mentac

disminuye a medida que

Los procesos de. re

exponencial de

Para que el

basado en

el control y

ad: Las cosas,

y estas total

ido distinto

forma

sistema.

mecani smo

favorece

—Total id

“todos”,

un sent

(recordemos: el

sistema existe

ut a

out put

medio

ea 1

in

os

las acc

a las

iones ext

acciones

externo

imentac i¿’n

put y output

incrementos

ic5n negativa,

arnas

o rea

que act

cci ones

u an

del

(3)

pos

es

del

it iva

de tal

i nput

en la

aumenta el input.

troalimentación positi

crecimiento de la

sistema se autorregule

la retroalimentación

la estabilidad del sist

son consideradas por

idades son construccio

que las partes que

todo es más que la suma

porque sus partes están

cuando

modo que

y por

el

el

el

que el output

va generan

respuest a

precisa de

negativa,

ema

laT 5

nes

las

.0.

que ti

c orn po

de las partes).

nterrelacionadas

una

del

un

que

corno

ene n

nen

El
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“Un sistema es un conjunto regulado de

relaciones y la clave para su comprensión

es el modo en el que el conjunto aparece

regulado” (Garci’a Cotarelo> 1979:63)

Las propiedades funcionales del sistema se insertan en

un proceso orientado a la subsistencia y le dan un

sentido.

2—Propiedades funcionales

:

—Isomorfismo: la existencia de similitudes entre los

sistemas, es la base para la creación de la teoría general

de los mismos.

—Complejidad: Los sistemas son mas o menos complejos en

función del número de sus partes componentes, de la

cantidad

reí a ci o n e

sistémica

compí ej i d

aparece

estabi 1

—Equi fi

posibi 1

condi ci

con el

equi fi nal

retroal ime

de sus interrelaci

s con su medio. Ex

por la cual, po

ad, no cabe hablar

claramente vincul

idad del sistema.

nalidad: En los

idad de alcanzar

ones iniciales di

medio. Es

dad. Los

ntación

equilibrio que

one

st

r

s y de la cualidad de

e una variable de viabil

debajo de cierto grado

de sistemas. La compleji

ada a la posibilidad

sistemas abiertos

un mismo estado final

stintas, gracias a la

ta propiedad recibe el

sistemas no vivientes, dot

adecuada, tienden hacia

únicamente de lasno dependen

1 as

idad

de

dad

de

existe la

a partir de

interacción

nombre de

ados de una

estados de

condi ciones

iniciales, sino m~s bién de

sobre otros sistemas.

las presiones que se ejercen
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—Equilibrio: un sistema recuperará su sitio si es alterado,

la alteración

mayor es

sistema

sistema

—Ident idad:

proviene del

la alteración, mayor

vuelve a su origen.

se rompe.

El sistema

exterior del

es la fuerza

Alterado el

que se mantiene

sistema. Cuanto

con la que

equilibrio,

en equilibrio

presenva su

En el

de sistemas:

nL!]mero y natu

elementos que

de estas

determinación.

control del

mant en i mi e lito

análisis del

característica

identidad en el

Capitulo V, hab

en función de

raleza de las

forman el si

relaciones,

Hablaremos

sistema, de

del equilibri

sistema. Fi

s del sistema de

entorno.

laremos de

su relación

reí aciones

st em

de

a, de

su

t amb

nt ro

o, y

na 1 mente,

represent

én

del

los

os dife

con el

entre los

rentes tipos

entorno, el

diferentes

la densidad conectiva

dinamismo, de su

sobre los métodos de

mismo, para el

métodos para el

describiremos las

ación fotográfica y

las lineas y métodos de investigación que seguiremos para

su estudio.

Dentro de la Teoría General de Sistemas surgen

diferentes enfoques a la hora de su formalización, Esto se

debe, como señala Klir (1987:15) al contexto conceptual en

el que se han realizado los diversos estudios. Señala tres

orientaciones fundamentales: La teoría axiomática de

Mesarovic, la teoría de sistemas de Wymore, y la que el

mismo Klir suscribe, descrita por Robert A. Orchard.

La teoría de Mesarovic se edifica jerárquicamente en

¡
niveles: el primer nivel es el mas abstracto, a medida que

el

el
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se asciende por los distintos niveles aumenta la concreción

de estos. Los sistemas generales se conciben como

relaciones arbitrarias, cada una de las cuales se ha

definido en una colección de conjuntos abstractos. Para

estudiar conjuntos con propiedades expecificas se añaden

nuevos axiomas.

“la descripción jerárquica: se describe el

sistema mediante una familia de modelos,

cada uno de los cual es se ocupe de su

comportamiento mirado desde un nivel de

abstracción distinto. Entonces, para cada

nivel existe un conjunto de rasgos

variables, leyes y principios pertinentes

mediante los cuales describiremos el

sistema en cuestión” (Mesarovic y Macko

1972:48)

Mesarovic emplea dos maneras de especificar la

conducta de los sistemas:1—la especificación de

input—output en la que la conducta se establece

explícitamente como una relación binaria. 2—La

especificación de conducta orientada por objetivos

(teleológica o de toma de decisión) la misma relación

binaria se describe implícitamente en función de un

proceso.

Dentro este método de descripción del comportamiento

del sistema, es interesante destacar la tesis de Joaquin

Perea “Un modelo de comunicación fotoqráfica”(1988), en la

que los elementos vienen descritos como las actividades del

6-
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fotógrafo, dentro del proceso fotográfico. Cada actividad

lleva de forma

Est

aspecto

mpl 1

“El

hace:

act iv

caja

nivel,

permit

pasar

desarr

(o al

cita una

nombre

pero

dad,

negr

en

en

de

ollado

menos

i nput—out put.relación

da la actividad

no indica

en el mode

a; si se

cambio, los

que la act

un nivel

cada un

aquellas

descompondrán en

subactividades que

cómo lo hace” (Perea

e trabajo, nos interesa en

metodológico, se trata de la

cómo 1

lo, fun

explica

fundame

ividad

al s

a de 1

que lo

nos dice qué

o hace. Cada

ciona como una

rá para cada

ntos que

acaezca. Al

iguiente, mas

as actividades

necesiten) se

conjunto de

respuesta a

pectos: 1—

aplicación

el

de

un

serán la

1988:40)

dos as

primera

la Teoría Jerárquica de Mesararovio al proceso fotográfico,

por

i nves

formu

act iv

pe rm 1

Comun

profu

(real

eso

ti gaci ón

lación

1 dades,

te situ

cación

Por el

ndidad d

izado

actividades.

la citamos en esta introducción

Y 2r desde un aspecto teórico,

del proceso fotográfico como un s

dándonos una perspectiva global,

ar nuestro trabajo, dentro del 5

Fotográfica.

lo en el capitulo V, hablaremos

e este trabajo, ofreciendo un “cuad

por la autora de esta tesis>,

y niveles en

a nuestra

ofrece una

istema de

que nos

istema de

con mayor

ro resumen”

de las

los que se articula la

descripción del proceso fotográfico elaborada por Joaqu<n

6-
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Perea.

Una segunda corriente en la formulación de la Teoría

General de

entre lazada

Wymore se

Formal i za,

Así la te

acoplados

análisis.

para formal

modelos.

mismo nivel

Wymo re

una represe

sistemas es

de sistemas’.

basa

la que

La de

en las estructuras

ademas, la noción de

cría se extiende a

y da sentido a los

Utiliza el concepto d

izar los principios

El modelo según este

de input—output del

edifica un marco

ntación matemática p

Mientras los

caracter deducti

ax i omát i cament e.

caracter inductivo

sistemas a través

naturales, ciencias

artes) partiendo del

estudios de

yo, definen

La postura

postulan

de disti

sociales,

análisis

Wymore denom

finición de

de transició

acopí ami ento

colecciones

problemas de

e homomorfismo

de simulación y

autor, ha de

ma “teoría

sistemas de

n de estado.

de sistemas.

de sistemas

síntesis y

de sistemas,

creación de

repetir el

original.

conceptual independiente de

reci sa.

Mesarovic y Wymore son de

su concepto de sistema

de Klir y Orchard es de

una aproximación a los

ntas disciplinas (ciencias

ingeniería, matemáticas, las

del objeto material de dichas

disciplinas.

“Se compilan

independientes

de las varia

estados, t

acoplamientos,

continuación,

aquellas características

de la naturaleza específica

bles implicadas (conducta,

ransiciones, elementos,

nivel de resolución...). A

las características

¿1
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compiladas se clasifican

Mi planteamiento lleva

definiciones de sistema

cuales esta asociada

problemas de determ

características priman

el problema, las

secundarias hemos

(Kl ir, 1987:18)

y formalizan 1...]

a un espectro de

cada una de las

a un conjunto de

inado tipo. Las

as nos son dadas en

caract e r i st i cas

de encontrarlas.”

Estas características

secuencias temporal es

Los dist

señ la K

han surg

entre el

di ferent

Nu

i nt

a lir

ido

los,

es

est r

Teoría Gene

fotográfico.

instrumento de

os enfoque
)

no estaní

trabajos

dando la

teorías en

o trabajo

ral de.

(Si el

pueden ser

de sistemas, como lo

s de la Teoría General

o suficientemente elabora

que realicen un estudio

posibilidad de una refundi

una sola.

no se plantea una apí

Sistemas al estudio

lo es posible, la T

formalización, no una teoría

o rda ti a das en

hace Orchard.

de Sistemas,

dos, tampoco

comparat 1 yo

ción de las

icación

del

.G.S.

que

de

proc

es

se pu

la

eso

un

eda

aplicar) Sino que comparte con la Teoría de Sistemas sus

orientaciones epistemológicas y metodológicas, en su

“corriente inductiva”.

Utilizamos la Teoría de Sistemas como vehículo de

intercambio científico, que nos da la posibilidad de

compartir las propiedades generalizables, que extraemos del

proceso de representación fotográfica, con otros procesos

6-
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de creación de imagen; posibilitando estudios posteriores

que se encaminen a una formalización tec=rica de estos

procesos, desde un acercamiento interdisciplinar.

Esta tesis mat que una solución, intenta elaborar una

propuesta en la creación de una vía de análisis, que

contemple áreas que nunca habían sido estudiadas

conjuntamente, concilie posturas que puedan considerarse

divergentes, y relacione conceptos separados hasta el

momento. Las respuestas generales, o parciales, que se dan

en este trabajo, a algunos problemas de la crítica y el

análisis de la imagen y el proceso fotográfico, han de ser

contemplados desde esta perspectiva.

1.6 LA REPRESENTACION ARTíSTICA

No es

imagen a

introducci

surgir a

capítulos.

razones.

proceso

el fin

determi n

como ya

ci ent 1 fi

expe rime

imágenes

el objeto de

rtistica, pero

ón aparezca un

lo largo de

Nos parece

Razdn metodo

reación de

persiguen

comport ami e

1—

de c

que

a el

veremos.

ca de

ntal

1 as

est ud

nuestro trabajo el

es

a alusi

la 1

naces

lógica:

magenes

dichas

nto de

necesario

ón a un pro

ectura de

ario reflej

a la hora

es impresc

imagenes, ya

los elementos

estudio de la

que en esta

Li lema

los

arí

de

nd

q

2—Con el fin de determinar

pruebas

iamos el

que perseguían

realizadas: ya que

proceso fotográfico

que puede

siguientes

o por dos

describir un

ible definir

ue ese fin

del proceso,

la validez

en la prueba

a partir de

fines artísticos.

Pasaremos ahora a estudiar detenidamente cada una de

¿
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estas razones.

1.6.1 PROCESOS ARTíSTICOS

Los procesos artlsti

definir el proceso de el

cos nos

aboración

interesan

de una

a la hora de

representación

visual, en el sentido que

mensajes informan ante todo de

artística define sus propias r

relación con las de las otras

de ellas se enfrenta a sus

comunicación creando sus prop

los procesos artísticos son d

creación de imágenes. Es

(técnicas, formales y de signi

huellas en problemas con

enfrentaron, donde se encuent

en las imágenes

la imagen en si

eglas del juego

imágenes artisti

mecanismos de p

ios códigos. En

iferentes a otros

en el discurso

ficado) y normas

los que otros

ra el discurrir

art 1 st i cas

cada

y las

cas,

res en

ese

pro

de

del

art

hist

los

imagen

pone en

cada una

tación y

sentido

ceses de

regías

juego

stas se

órico de

las artes.

Hablaremos m~s detenidamente de todo esto en el

capitulo II, es interesante destacar aquí, que la reflexión

metalingUi’stica que efect¿¡a el arte sobre su propio

proceso, viene determinada por el fin que persigue, como

señala Adorno (1983:54) “La racionalidad estética exige que

todo medio artístico, en sí mismo y por su función sea lo

mas determinado posible para poder conseguir por él lo que

ningún medio tradicional puede sup? ir”.

El intrumento técnico act’~a como medio para un fin

artístico, que a su vez tiene como esencia la

autorreflexión sobre sus mecanismos (entre otros también

6-
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técnicos) de representación.

Esta reflexión sobre los medios y los fines,

recuerda a antigUas reflexiones surgidas en los origenes

la estética fotográfica,(pictorialistas y puristas) hoy

día resueltas por la utilización de la técnica fotográfi

en la práctica artística.

1.6.2 ARTE Y CIENCIA

Lo dicho anteriormente justifica en parte

nos

de

en

ca

la

utilización d

en una experi

un análisis

cont rad i ci ón

da una experi

La valid

si existe un

experimentaci

estudio cient

la actividad

consciente de

arte desde la

Los par

científico y

aparecen ref 1

e imágenes artísticas como pruebas de análisis

mentación científica. Si lo que abordamos es

del proceso de representación, no entra en

ninguna la utilización de imágenes que surgen

mentación sobre el medio de representación.

ez de las pruebas utilizadas queda consolidada

paralelismo entre las lineas que dirigen la

ón estética y los parámetros de análisis del

ifico. Ya que, como señala Adorno (1983:57),

experimental artística cuando parte del manejo

los medios, es una idea que ha llegado al

ciencia.

alelismos existentes entre el pensamiento

el pensamiento artístico son frecuentes, y

ejados en multitud de estudios, arte y ciencia

son consideradas dos modalidades

creativo

“El

pero

ant e

dialécticas del proceso

arte articula y la ciencia especula;

ambas actúan como un espejo plantado

la naturaleza y simultáneamente como
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bisagra de elementos innovadores

compone entidades artificiales p

El arte

revi amente

inexistentes:

laberintos de

piedra, sonid

combina esos

intensifiquen

profundas

distinguir

acciones

parte,

os

ma

la

emoci

di chas

corri ant

compone

simbólicas,

i nex i st ant es

cant i dadas,

y para ello

modo que reí

forma origin

iluminación

contrastable,

diferencia

Kuhn y Fey

árnica en el

de la obra

en detrimento

ment al es

erabend

seno de

en 1

gol ems

imágenes,

y gest

ten al es

expeni en

ones,

compo

es. La

conjunto

asimi smo

mensajes

parámat ros

utiliza

ac 1 onen

al a

i ntele

en

de palabras,

de es

os; y el

a f q

cia y oqu

ayudánd

siciones

ciencia

s de reí

prev

de fórmulas,

funciones y

os símbolos d

e periencia e

da produc

a emplni e

est ri

y los act

ero 1986:11)

la envergadura

ificas es igual

nvestigación”

que “a diferencia

la

fin

ctu

la

x

que

entre la ciencia

Rac ion

que

ent

de

ordinarios.’

(1986) perciben

las técnicas c

e seno del “arte

de la ciencia afirma

mármol y

para lo

in de ue

prov en

onos a

de as

por su

aciones

i ament e

signos,

leyes;

e tal

d una

ir una

cam nte

ba la

os

del arte la ciencia destruye su pasado” Feyerabend

deplora la autonomía de la

exclusión de la metafísica

ciencia en la medida de que la

cierra la posibilidad a teorías

api st

a la

Kuhn



43

alternativas: La condición de consistencia que se remonta a

Aristóteles,

las teorías

teorías ant

i ncompat i bi 1

desarrollo

hechos.

La relación

por teóricos

establecidos.

ex i ge

acept a

i goas.

idad de

ci ent 1 fi

que las nuevas

das, esta cond

Contribuye a

teorías no faci

co, basado en 1

teorías concuerden con

ición favorece a las

crear discusión sobra

litando en absoluto> el

a discusión sobre los

ciencia y arte no es atendida ~nicamente

críticos a los métodos científicos

Arte y ciencia comparten conceptos como el

de construcción,

Abraham Moles

encontrar muchos

pensami ento.

cre at iv

sobre

paral

dad

la

el

gratuidad.

Creación

smos entre

En el

Ci ant 1 fi

ambas

trabajo de

ca podemos

formas de

“Una construcción es una forma de

pensamiento y una construcción es una buena

forma en el sentido de la Gestalttheorie.

Si no hay construcción no hay demostración,

sino, simple afirmación de evidencias

dispares, especie de peregrinación errática

a través de un campo de evidencias

elementales. Este concepto de construcción

implica aquel otro de complejidad y que

parece no haber sido suficientemente puesto

de relieve por los lógicos :“asas largas

cadenas de razonamientos, tan simples y

fáciles...~ “ , decía Descartes. (Moles,

1984:103)
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Sobre la creatividad científica Moles señala:

“Los juicios

construcciiones media

A pesar

hay quienes

métodos de

“Teoría de 1

de

ori

pan

cas

en

lite

del pa

apuntan

creación

as ciencias

juicios “a priori”

ginarias de un

samiento creador

independientes

el que se apli

ratura. (19

ralelismo en

diferencias e

intelectual

del arte”

deducen,

ica.

lón, 1

en pero no

forma axiomát

de la deduco

artes construy

exposición de

de Moles acerca

resultarnos ex

construcción, cabria

entre los elementos o

y una teoría cientifi

Alvarez señala

normativa en la const

las leyes obietuale

ciencia. En el arte

construcción, no hay

artístico. Las ac

careciendo por si

casi vament e

científicos

nte el encadenami

estos, las ideas,

nascendi

mecani smos

nio intalac

encia, art

status

cuyos

del domi

can: ci

84:147)

sus bases

st ructural

• Luis

(1986:35)

intel ect

es entre

Al varez

afi rma

no pueden

Repasando quizás

a teoría de Alvar

pobre. La deducción

nces,de una dihablar , ento

son

ant o

son

del

son

tual

e o

uales

ambos

en su

que las

dar una

la

ez

e

fe

cita

puede

s una

renci a

axiomas de una construcción artistica

ca.

que mientras la unidad y comp

rucción de una ciencia obedece

s que se remite, o a yarda

aunque una normativa precede

layes o verdades internas del

ciones artísticas son ost

mismas de una dimensi

1 ej idad

a

das de

a una

objeto

ensivas

ón de

descubrimiento. Cuando se habla de descubrimiento

2=
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artístico se trata de hacho de una construcción da nuevas

configuraciones sobre campos inertes, el contenido del

descubrimiento artístico aparecerá en un discurso cognitivo

teórico posterior.

Nosotros disentimos de la opinion da Alvarez en lo que

se refiere a su definición de arte, como se ve en el

epígrafe anterior y como veremos en el capitulo II de esta

tesis. Afirmamos la existencia de unas leyes artísticas a

las que hace referencia el autor de las imágenes artísticas

en su obra y sobre las que opera; el discurso teórico

inmerso

finas.

en la obra,

De todas forma

ya que

s este

sale de nuestro ámbito de est

procesos, si

pensamiento ci

Tampoco

ep i st emológico

comparandolo co

tecnológica, no

científicas, con

Desde est

investigación~ 1

con elementos

posteriormente

científica.

nvest 1 gaci ones

como vemos,

es un problema c

udio. Desde la

hablar de simil

st i co.

ardo con Alvarez

sitúa el proce

que podamos

entifico y artí

estamos da acu

en el que

n trabajos

con procesos de

los que guarda una

a óptica hemos

as pruebas fotográf

formales dentro

fueron abordados e

Los elementos

(artística y

dieta sus

ompí ajo

comparac

i tudes

so

cide aplicación

creación

mayor simi

desarrol 1

icas partía

de la

n nuestra

formal es

científica) son

en al

art 1

ent 1 f

de t

1 it ud.

ado n

n del t

imagen

nvest i

para

se

de

el

el

o,

y

as

uest ra

raba] o

que

gaci ón

ambas

básicamente

que

ión

en

niv

st i c

ca

eo rl

los mismos, el

lo que varia.

tratamiento posterior de esos elementos es

2
ast a

2=
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El planteamiento conceptual, temático, estético,

expresivo, previo y posterior a la realización de las tomas

fotográficas determina el camino de la investigación

artística en unas direcciones precisas. Al analizar

despue’s los elementos técnicos, formales y de significado

en astas imágenes desde una perspectiva científica, con el

fin de demostrar una hipótesis, observamos que

numéricamente las pruebas se han repartido de manera

desigual

Eso no dificulta ,en modo alguno, al análisis de las

fotografías como pruebas, ya que ,como explicaremos mas

adelante.al número de veces que se comprueba una relación

entre variables no afecta a los resultados da este

experimento. Pero s< que puede informar de como ha sido el

procedimiento de investigación artística, en un trabajo

posterior; para ello habría que seleccionar además otras

variables que en este estudio no han sido abordadas.

2=
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NOTAS AL CAPITULO 1

1— Las fotografías anal izadas
de la de la investigació
de esta tesis, muchos de
forma individual ~colecti
premiados a nivel estat
privadas (entre ellas E
“Jóvenes Fotógrafos’,las
Navarra, Rioja. La Diput
Vitoria, La U.N.E.D,
Certámenes de Artes Plást
Icaro”), y apoyados por
Banasto. (*)

2— En el capitulo
la representaci
refiere a sus
se trata de un

Ent andemos
da comunicación
ámbito social y

El sistema
con el supersis
fotografiado, el
de difusión y el

Llamamos ámbi
sistema, a todos
sistema, integran
integrado.

en la prueba experimental
n artí
los tr
va en
al po

1 Est
Comun

ac ion

stica personal
abajos han sido
España y en el

r instituciones
ado Español bajo
idades Autónomas
de Segovia, Ayunt

la empresa
icas. El Di
la Seca de C

Loreal
ario 16
reac i ón

V analizamos en profundidad la nat
ón fotográfica como sistema. En
relaciones con el medio avanzamos
sistema abierto.

este sistema como parte de el
fotográfica que a la vez esta
cultural determinado.
de representación fotográfica
tema al que pertenece: la asca

fotógrafo emisor del mensaje,
receptor.
to,
los
el

medi
el

con

part en
de la autora
expuestos de

ext ran jaro,
públicas y

al premio
de Madrid,
amiento de

Endesa, en
en su “Premio
Artística de

ural eza
lo que
aquí

de
se

que

supersi stema
inmerso en un

se
na

los

reí aciona
u objeto
canal es

o, umwelt o mundo circundante
amentos que no perteneciendo
unto en el que el sistema

del
al

est a

3— Para algunos sistemas pueden determinarse elementos,
propiedades o relaciones que tienen un caractar variable.
Dentro del sistema de representación fotográfica vamos a
estudiar, en profundidad, el sistema de creación del
espacio fotográfico determinando las variables: ángulo de
la toma, punto de vista, distancia, posición, apertura del
diafragma. Actúando sobre estas variables (Input),
observaremos las reacciones del sistema o acciones del
sistema sobre el medio externo (output): perspectiva,
franja enfocada, que daran lugar a una determinada lectura
formal y de significado de la imagen. Para ello analizamos
las posibles correlacionas entre variables y el
comportamiento del sistema comparándolo con un modelo
hipotético propuesto.

2=
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—*Aportamos algunos datos sobre los premios que ha
obtenido, la doctoranda, con la obra fotográfica que
forma parte de esta investigación; sobre los lugares y
fechas donde se han expuesto algunas de las
fotografías, y una reseFla de la bibliografía crítica
que se ha públicado sobre dicha obra

PREMIOS Y BECAS
1988—91 Baca de Investigación en el Area de Teoría y

Crítica Artistica,Ministerio de Educación y
Ciencia,Universidad Complutense de Madrid.
Departamento de Dibujo, Facultad de Bellas Artes.

1989 Certamen
Inst ituto

Nacional,.Jóvenes Fotógrafos.
de la Juventud

1990 Baca para
audiovisual” La
Complutense de

el Proyecto
Ciudad Invis
Madrid

Multidiscipí mar
ible” ,Universidad

1990 Baca Pensión para Arti
por la

stas en Holanda, otorgada

Fundación Privada,Via

1991 1 Accesit en el Certamen de Pintura Loreal

1991 Premio Icaro, en Artes Plásticas, otorgado por
Diario 16

1992 Premio, Adquisición de obra,II Certamen de Pintura
U.N.E.D.

1992 Premio, Adquisición de obra, 3a Bienal da Artes
Plásticas. Cultural Rioja.Logroño

1992 Premio, Adquisición de obra, X Certamen
Festivales de Navarra

de Pintura

1992 Premio, Adquisición de obra, Certamen Vitoria
Gastei z

1992 Beca de Creacción Artística Banasto.
Madrid

EXPOSICIONES INDIVIDUALES
1 990
1991
1991
1991
1993
1994
1994
1 994

EXPOSICIONES

Circulo
Casa del
Gal en a
Gal en a
Impuros,
Gal en a
Gal en a
Gal en a
COLECTIV

de Bellas Artes de Madrid.
Siglo XV, Segovia

Emilio Navarro,Madrid
Rafael Ortiz, Sevilla

Canal de Isabel II, Madrid
Emilio Navarro, Madrid
Kribia, Pamplona
Rafael Ortiz, Sevilla
AS
Fotógrafos,Sala Amadis,Instituto de la1989 Jóvenes

Juventud,Madrid.
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1989 Talleres de Arte
de Madrid.

1989 Imaginada,Torraón de

Actual,Circulo de Bellas

Lozoya .Segovia

1990 Hacen XI,Torreón de Lozoya,Segovia

1990 Muestra Internacional,Fundación
Holanda

Via,Val kenswaard,

1991 Fotografía Contemporanea
Oulu, Finlandia

Español a: nuevas tendencias,

1991 Fundación Via, Valkanswaard,

1991 Quatro Aspetti della Giovane
Centro Culturale
Legionari , Italia

Pubbl ico
Fotograf i a

Polivalente
Spagnol a,

Ronchi dei

1991 “De Viaje”

1991 Propuesta

Galería Rafael

92 Circulo de

Ortiz Sevilla

Bellas Artes, Madrid

1992 ARCO 92, Galería Rafael Ortiz

1992 “The Spanish

1992 Feria Internacional
Navarro

Visión” Spanish Instituta,

de Arte de Chicago,

Nueva York

Galana Emilio

1993 ARCO 93, Galería Emilio Navarro

1993 “Sin Titulo IV” GaleriaParal.lel,

mal tiempo, buena cara”, Galería Emilio Navarro,

1993 Cartuja 93,

1993 Propuesta, Galería Arti et Amicitiae, Amsterdam

PUBLICACIONES EN REVISTAS

“Proceso y Transformación”,
(porfolio)1987

del

Arte Fotoflráfi
,tamaño medio9 fotograf as

texto: Jesus Rodriguez Sanchez.

“Jóvenes Fotógrafos” ,Egt&
1989,1 fotografía 12 x 19

co.n .423 Marzo
15 x 20,autor

Profesional,(Madrid)fl.82 Octubre

Porfolio Revista
Septiembre, (Madrid)

FV
1991

n—37, 7 fotografías 15 X 20

PUBLICACIONES

2

DE OBRA EN CATALOGOS

Artes

Hol anda

1993 “A
Madrid

Val enc i a

Sevilla
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Jovenas Fotó~rafos, Instituto de la Juventud,

Madrid 1991

Pohioinan Valokuva 91, Oulu Finlandia 1991
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,
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CAPITULO II: CONSIDERACIONESACERCA DE LA NATURALEZA DE LA

FOTOGRAFlA

.

2.1—Introducción.

2.2—Imagen fotográfica o imagen quimba.

2.3—Imagen fotográfica o imagen óptica.

2.4—Imagen fotográfica o imagen artistica.

2.4.1—Arte y proceso.

2.4.2—Precedentes del análisis del proceso

art 1 st i co.

2.4.3—Proceso artistico y fotografia.
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CAPITULO II: CONSIDERACIONESACERCA DE LA NATURALEZADE LA

FOTOGRAFíA

2.1 INTRODUCCION

La imagen fotográfica es un objeto de estudio

complejo, puede ser abordado desde muy diferentes puntos de

vista, entre ellos, por ejemplo, los siguientes:

—Desde una vertiente técnica estudiando las relaciones de

la imagen fotográfica con el objeto, o escena que

representa, (atendiendo a los materiales y procesos de la

técnica, como medios para la obtención de una imagen del

objeto)

—Desde una vertiente comunicativa: que encuadraría los

estudios que abordan la fotografía como soporte de un

mensale, en un sentido amplio, independientemente de que se

haga referencia directa a los componentes de la

comuní cación.

—Desde una vertiente estética: la inclusión de la

totografia en el discurso del resto de las imágenes

consideradas como artísticas.

1-lay que considerar, también, la posibilidad de

estudios híbridos que reflejen varios aspectos, este es un

ejemplo de ello.

En este capitulo realizaremos un recorrido por las

diferentes acercamientos a la imagen fotográfica,

atendiendo en primer lugar SU naturaleza específicas como

imagen diferente del resto de las imágenes visuales

gráficas. En segundo lugar como imagen artistica,
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estudiándola dentro del mareo de las relaciones arte y

fotograf ja.

Para el análisis la

hemos diferenciado dos y

de la naturaleza de

elementos: el químico

fotograf ia

el óptico,

básicos para 1

Estos dos

diferentes est

sirvieron a

fotográficas que

a construcción

La fotograf 1

dos procedimi

material:

a se halla en la enc

entos completamente

el uno de orden químico, es la a

ciertas sustancias; el

co: la formación de la

1 dispositivo óptico.”

luz sobre

orden fisi

través de

1982:125)

elementos

udios teó

Newhal 1

reunió

nos serviran para

ricos que han surgi

para presentar

en la exposición

ruci jada de

distintos,

cción de la

otro es de

imagen a

(Bart hes

prese

do,

as

nt ar

como le

imágenes

Photography

1839—1937”, en el

año 1937:

Museo de Arte Moderno de

“Newhall

tradit ions

photography:

detail, and

fidel ity.

through the

from the dag

(tonal mase)

producte of

ikewise located

of aesthetic sati

from the optical

from the chemical

Ihis ‘schism” is f

ent ir-e history of

uerrotype (detail)

to the modern hi

the view camera

Nueva York en el

two main

sfaction in

side, the

side, tonal

ound ‘lo run

phot- ography”

and calotype

gh—resolut ion

and the lees
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precise

mages

crat ive

qual it i

recogn

the arr

a “fine

(Fhi 11 i Ps

of

but

t

graphically more forceful

he miniature camera. The

cation of these primary

sists, for Newhall, ½ the

‘significant detail and in

of “large simple mases” or

of shimmering tone?’

appi

es con

tion of

angement

range

1982:21)

igual que la de él, es la de

a muestra segi~n unos parámetros,

ningCrn momento escuelas, ni

toexcltjyentes. Sin embargo, la

que damos, nosotros, a esos

Nuestra intención al

ordenar los ejemplos para 1

que no constituyen en

compartimentos estancos au

significación y aplicación

elementos es muy diferente.

Finalmente en el apartado. Imagen fotográfica e

imagen art istica, expondremos por un lado la evolución de

las posturas respecto a las relaciones: arte y fotografía,

y los elementos que favorecen un cambio de planteamiento en

la cuestión. y por otro através de la exposición de una

corriente de análisis procesual en la imagen artística,

intentamos ofrecer una vía de estudio, mas que una solución

a los problemas estéticos.

2.2 IMAGEN FOTOGRAFICAO IMAGEN QUíMICA

La fotografía

soporte, de la luz

es una fijación fotoquímica

emitida o reflejada por uno

sobre un

o varios
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objetos. Esto convierte a la

especie de “Huella” del objeto

Pese a que el proceso

materiales fotográficos produ

directamente perceptible, que

proceso posterior de revelado,

de las ocasiones, sobre un s

imagen fotográfica original,

a la escena, se transforme

comparable con ella y posea

contemplación. Es indudable q

entre la fotografía y su objet

La naturaleza de este

hacer fotográfico: situando

imagen así obtenida en una

del que emana la luz.

es algo mas complejo: los

cen una imagen latente, no

es necesario someter a un

y positivado, en la mayoría

oporte de papel, para que la

invertida tonalmente respecto

en una imagen directamente

un tamaño adecuado para su

ue existe una fuerte conexión

o una conexión causal

proceso conforma el modo de

un momento sobre todas las

del proceso técnico :la toma, momento de conexión

aspecto

t abajo

gira en

Diversos autores han profundizado sobre este

de la fotografía, quizás el mas emblemático sea el

de Roland Barthes :“La cámara Thcida”. Todo él

torno a este momento.

“Lo que la fotografía reproduce al

no tiene lugar mas que una vez; el

mecánicamente lo que jamás podría

existenci almente. “ (Barthes 1982:15)

denomina a este momento “punctum’, que hace

siempre se vuelva hacia el acontecimiento que

Eart hes

que la imagen

la originó.

infinito

la repite

repeti rse

fases

ti sica.



59

La toma como momento

fotogratia en una metonimia,

su proximidad a el, sustituy

de contacto,

habla del ob

e la causa, e

convierte a

jeto en virtud

1 objeto, por

efecto, la repr esentaci ón

“Esta es

1 iteralmen

partiendo

(punct um)

expande,

pulsión

numero

marcados

sello de

alimentan

1 rradi ant

fetiche,

imagen

sus pu

1986:73)

fotográfi ca,

la pulsió

te movilizadora

de casi nada,

de un singula

afecta, invade t

metonímica permi

de utilizaciones

la mayoría de

1 deseo y del

singularmente d

e. Los valores

tan frecuentement

fotográfica, encuent

ntos de anclaje mas

n

de

de u

r—un

o do

te c

de

las

d

e

metonímica y

la fotografía;

n simple punto

ico, luego se

el campo. Esta

ornp r ender buén

la foto, usos

veces por el

uelo, que se

esa virtualidad

de reliquia o de

e atribuidos a la

ran ahí uno de

claros” (Dubois

La import

y su imagen,

haluros de

impresionado

se tienda a

y se valore

acontecimiento.

anda de la

evidenciada

plata del

s por la luz;

resumir todo

la imagen

conexión material entre el

por la reacción química

soporte fotográfico,

trae como como corisecuen

el proceso fotográfico en

obtenida como memoria

objeto

de los

ser

que

acto

ese

al

cia

un

de

la

de

su

“Como huella luminosa, es lala foto
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presencia íntima de algo, de una persona, de

un lugar, de un objeto. Al mismo tiempo, da

la idea mas intensa de sólo una vez. Fecha

despiadadamente a los seres más vivos para

nosotros, pero fuera de toda duracción”

(Van Lier 1981:72)

usos

abund

fami 1

ci ert

fotos

No será necesario

de la fotografía

antes y cercanos

iares, como testigos, e

os momentos importantes,

como prueba.

Bourdieu dirige un estudio

usos y motivaciones para la real

fotografla~ un arte intermedio”,

extenderse mucho hablando de los

como memoria, sin duda los mas

a todos nosotros: las fotos

ncluso como ritualizadoras de

las fotos documentales, las

sociológico que recoge los

ización de fotografías, “La

aunque la finalidad de la

investigación

recalca la

convencional

motivaciones

familiares:

dista mucho de

art i fi ci

smos,

que

alidad de

recogemos

dirigen

la de Earthes o Dubois,

un

la

a imagen fot

fragmento

real i zaci

ográfica

acerca

ón de

“La fotograf la tendrí

sobrellevar la angust

del tiempo, ya sea

mágico de lo que

supliendo las falí

de punto desirviendo

a como función ayu

ia suscitada por el

proveyendo un susti

aquel ha destruido,

as de la memoria

apoyo a la evolución

dar a

paso

t ut o

o

y

de

ya que

y sus

de las

fotos

los recuerdos asociados, en suma produciendo
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el sentimiento

de destrucción”

de vencer el tiempo como poder

(Bourdieu 1979:33)

El caracter metonímico

impregna sus usos, impregna

muchos es

muest ra,

conoci da

basadas e

gozamos

fenómeno

Baz

generador

denomi na,

dispositivo

sea netament

dificil ver en 1

su objeto, la

es la frase de

n la presencia de

de su ausencia.

natural” (Dubois 1

n basa la naturali

de la imagen,

todo sucede de una

fotográfico

e objetiva,

de la imagen

también sus

a imagen

huella de

Bazin:

1 hombre;

Ella act

986:30)

dad de

“gene

permite,

ya que

al go

su

Todas

sol o

ua sobr

la fotog

ración

vez y en

para

ent re

fotográfi ca,

cont en 1 dos,

mas de

autor

las

en

e

lo que

desapa

art es

la fotog

nosot ros

que

para

el la

rece,

est an

rafia

como

rafia en el acto

automática” la

un momento. El

Bazin, que la imagen

el objeto y su imagen

no se interpone mas que otro objeto.

Ciertamente las posturas sobre el tema son extremas:

“Los objetos se delinean ellos mismos el resultado es

verdad y exactitud (Bisbe en Fontcuberta 1984:12).

Barthes, Bazin, e incluso Dubois, Benjamin, Denis Roche,

Rosalin Krauss . . . insisten en la importancia del acto de

‘la toma, primando el momento de la génesis sobre el

resultado. Esto le lleva, por ejemplo a Dubois, a afirmar

que el analogismo de la imagen fotográfica no es más que un

resultado secundario, no indispensable, frente al

dispositivo químico esencial y propiamente constitutivo de

la fotografía:



82

“El aparat

principio

fotograf <a

opt 700 (la

captación

que secu

reí ación

(sensi bi 1

(Dubois 1

o de toma

nd i spensa

—como si

cámara obsc

de la image

ndariamente

con el

zaci ón,

986:62)

de vista no es en

ble para que haya

todo el dispositivo

ura, el dispositivo de

n) no interviniera m5s

de segunda mano, en

dispositivo qulmico

revelado y fijado)”

En

Ben j amin

generé,

otra dirección, partiendo de la mimesis, Walter

evoca en la imagen fotográfica, al objeto que la

apoyándose precisamente en esa pulsión metonímica,

que hace al que observa la fotografía “ir mas al

“Las imágenes que perduran, pe

como el testimonio del arte de

pintó. En la fotografía, en

sale al encuentro algo nuevo y e

esta pescadora de New Haven,

entornados tienen un pudor tan

seductor, queda algo que no se

el testimonio del arte del fotó

algo que no puede silenciars

indomable y reclama el nombre

vivió y esta aquí

querer jamás entrar

(Benjamin 1982:68)

todavía real

en el arte

1 U’

rduran sélo

quien las

cambio, nos

special : en

cuyos ojos

indolente y

consuma en

grato Hill,

e, que es

de la que

ment e

del t

sin

o do”
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en

objeto,

concept

a El

al

Profundizando

fotografía con el

trabajan sobre el

imagen fotográfic

virtud de estar re

compartiendo con 61 una

cápitulo IV analizaremos

que de el deriva en el

Limites de la contigúldad:

Rosalin Krauss

norteamericano para

artes visuales desde

est ét i ca clásica, basada e

orden de la metS

contacto, de la

metonimia) (Kra

técnica del “dri

Pollock con la

punto de vista,

preestabí eci da,

indescifrabi 1 idad

formal

con la

abstracta,

fotograf 1 a

fora)

cont i

uss 197

pping”

fotogra

la relación metonímica

Rosalin Krauss y Phili’ppe

o de Indice como definidor

Indice refiere a su obj

mente afectado por el

cualidad (Peirce 1983:281).

en profundidad este término

apartado: ~La contigO/dad,’t y

la voluntad de coman icación7

utiliza la noc ión

explicar una evolución

la mimesis, que co

n la analogía y

hacia la estética d

guidad referencial

7). Encuentra co

del expresionista

fía aérea; en el

fuera de toda estruc

despí azami ento

del suelo

Subraya

a través

en

t ran

todos

formado

de la

Duboi s

de una

eto en

objeto

En el

y lo

en

logo

las

una

(el

del

e la

la

kson

del

g ida

del semió

general de

rresponde a

la semejanza

e la huella,

(el orden d

ntactos entre

abstracto Jac

flotamiento

turación rl

los sentidos,

en estructura

los lazos de la obra de Duchamp

de esta noc ión de huella.

Dubois plantea

interpretación de la

una epistemología del <ndex para

imagen fotográfica. Es el momento

la

de

‘7 }
Y
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la toma, como

significación a

acto y ónicamen

puesta en conta

la imagen fotográfica

te interpretable desde

“La imagen fotográfic

del acto mismo que la

este pase por el recep

referente de la

imagen—acto absolut

situación referencia

así su naturaleza

ella encuentra

referencia. Est

Por más que se

termina por encon

que su carga si

referenci al , que

efectos de c

convierten en

etcétera, no se

autonomía, esta

s6lo se estab

transformar a

existencial pri

un lugar dados,

sobre un papel s

En “El acto fotográfico

”

esa conexión indicial en el

a,

1,

ese

ti

pu

a

sen

e

dig

mbó

sus

omposi

cto, quien

solo posible

este acto:

a es impe

hace ser,

tor, el pr

magen.

nsepar

la fotog

nsabl

ya

oduct

Espec

able

rafi a

dot a

por

e fu

sea

or

ie

de

af

de

ese

Era

que

o el

de

su

rma

ncialmente pragmática:

do ante

nto es

que tal

su sentido

lica exced

toúo en

insosí aya

o cual

en sí mi

e a su

su

ble,

foto

sma,

peso

valores plásticos, sus

ción o textura

e autosuficie

dar jamás que

de signiticaci

por el hecho

ri una singular

en un momento

ha llegado a inscri

un mensaj

podrá olvi

pl enitud

1 ecen

post en o

mera que,

ensible.

anal i za

mensaj e

la

nt e,

est a

ones

de

dad

y en

bi rse

“(Dubois 1986:74)

las consecuencias de

fotográfico. Los

principios de singularidad, designación y atestiguamiento,
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diferencian a la fotografía del resto de las imágenes,

definiéndola como C~nica, como prueba, como impulso ciego

que dirige nuestra mirada, y nuestra atención sobre ese

único referente.

De estos aspectos, de la obra de Dubois, hablaremos en

profundidad en el capitulo IV. Desde un punto de vista

radicalmente distinto pero apoyándose, también, en el

principio de causalidad, Scruton defiende la tesis de la

fotografia como imagen no representacional. “Si hay

relación causal nunca habrá representación” (1987:233)

En El capitulo “FotograMa y representación” de su

libro la Experiencia Estética” expone su definición de

fotografía y representación:

Todos

señal ar,

medie

real izar

definen

represen

La

si gui ent

expresa

“No se emp

sino para

localizado,

en un

represent ac

gesto. de un

sabemos, que fo

aunque señalar

un conjunto

la

a

expresión o

ese nivel

lea la cámara para representar

señalar, el asunto una vez

juega su propia y especial parte

proceso independiente de

ión. Pudiera haber servido el

dedo” (1987:259)

tografiar, es diferente que ver o

implica que se ha definido ya

de leyes o reglas un objeto para

fotografía, ese conjunto de leyes

(previo a la expresión) una

tación.

definición de representac

e: x representa a y, se

un pensamiento sobre este.

ión que da Scruton

cumple Unicamente

Si hay relación

es la

si x

causal
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nunca habra

válida

identi fic

los propi

represent

veremos e

vemos> un

imagen fo

objeto f

preguntas

La

para que

del índex,

digamos se

personalment

representación”

su definición

ar nuestra visión

os objetos. Exis

ativa, previa a

n el Capitulo 1

arma de doble

tográfica? ¿La

Isico, la luz

responderemos en

nt encional i dad,

exista represent

en un proceso

suma o se aña

e situamos,

(1987:237). ACm

de representación,

de los

ción

la

nc

la

eto

A

fotográfica

te una construc

la relación de

II. La relació

filo, ¿quien es

realidad, el obj

que refleja. .

su momento.

que Scruton define

ación, se dá para

anterior

de

la

o posterior

a la causalidad.

intencionalidad

tomando como

no debemos

objetos con

del objeto,

imagen, como

ausal es> como

causa de la

cultural, el

todas estas

como necesaria

los defensores

a la toma,

Nosot ros

(voluntad

comunicativa y/o estética) a otro nivel, y preferimos decir

que dirige la causalidad.

2.3 IMAGEN FOTOGRAFICAO IMAGEN OPTICA

La técnica fotográfica cuenta además del di

químico, de un dispositivo óptico para producir

del objeto, “en escala, perspectiva y gama

variables, reproduciendo su apariencia óptica con

los espacios encuadrados por el objetivo de la

desde el punto de vista de tal objetivo durante

de apertura del obturador” (Gubern 1974:55)

La misión del dispositivo óptico, es

spositivo

la imágen

cromát i ca

tenida en

cámara y

el tiempo

dtrigir la luz
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emitida o reflejada por el objeto, hacia el

fotosensible. Puede

luz al atravesar el

sobre un plano de

recept ácu lo obscuro

reflejado esa luz.

lentes que produzc

convencional,O en el

La cámara se c

humano, el cristalino

ocu 1

de)

ar ha

ojo,

ser una

orificio

proyecci

una imagen

O puede

an el mi

espacio o

omport a,

y los

cen converger

la retina,

cAro

dim

ó n

t ra

smo

bsc

en

humo

los rayos

produciendo

ara obscura element

muto (QstenPn9> con

en el interior

nvertida del objeto

naformarse en un ju

efecto, en una

uro del laboratorio.

cierto modo, como

res internos de la c

luminosos hacia el

una imagen igua

invertida

al igual

químicas

bastones

reaccionan

del impuls

El

1 ejo,

cap

comp

(ver

el mecan

imágenes

el abora

del objeto que refleja la luz. La re

que las emulsiones fotográficas,

fotosensibles, las células fotorrecepto

poseen pigmentos fotosensibles dite

en función de la intensidad y longi

o luminoso (1)

estimulo sufre un proceso posterio

hasta convertirse en la imagen que

tulo III). Nos interesa aquí analizar

ismo óptico que ernparenta a la fotograf

que habitualmente ‘vemos”. Frans

un cuadro de semejanzas entre el funo

tina posee,

sustancias

ras conos y

rentes que

tud de onda

r bastante

perci bimos

sol ament e

la con las

Gerrit sen

onami ent o

mecánico de la

-1 .Camara

luz, con una

absorbente de

cámara

compa

lente

luz en

y,

rt

en

el

el fisio

imi ento

la par

interior

lógico de la visión

rígido, resguardado

te delantera y una

(negro mate).

soporte

al:

fig

de

que

ego

o ám

la

ura

e 1

ha

de

a r a

el ojo

avi dad

fondo

1 ment e

humana.

de ja

placa
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.Ojo : la membrana dura del ojo (escleroide) con la cornea

transparente y el cristalino en la parte delantera del

mismo y en el interior la coroides ennegrecida por el

pi gmento.

—2.Cámara:

.Ojo:Colocado en 1 de

y las pestañas s

paraso 1

una cavi

obre el

del objet

dad, con

párpado.

yo.

a protección las cejas

—3.Cámara: Capuchón para protejer

—Oio:párpado

—4.Cámara:disposit ivo

grandes distancias.

.Ojo:Curvatura mas o menos

comomodación del ojo.

—5.Cámara: Diafragma

del objetivo

-Ojo: iris regul

—6.Cámara:

ador del tam

Película

el objetivo

de ajuste para las pequeñas o

acentuada del cristalino para la

para abrir o cerrar

año de la

sensi bí e

pupila.

a tres

la abertura

col ores para

erentes intensidades

retina con sus sistemas

sensibilidad espectral a

y longitudes de onda derebibir las dif

la luz

.Oj o: La

con su

y largas.

—7Cámara: adaptación a la intensidad de

evitar una sobreexposición o subexposición.

de la película.

‘Ojo:Adaptación a la intensidad luminosa,

luz deslumbrante; adaptación de la luz

gracias a sus sistemas de reducción de la

de sensibilidad de tres colores

las ondas: cortas, medianas

la luz para

Sensibilidad

protección contra la

a la claridad,

sensi bi 1 i dad~
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‘-BCámara: adaptación a las longitudes de onda

domi nantes

día o luz

..Oj o:Adapt

fuente

sensi b

de la

dos

olio

una

—O

en

art

ación

lumi n

dad;ili

luz.

—eCámara:

ob jet i vos

s, dos vist

sola vista

o: Imagen

una fuente de

ficial

a las longit

osa dada’

“computer’ de 1

Imagen estere

colocados a la

as diferentes q

tridimensional

est e reoscópi ca

luz dada: pel{culas para luz de

udes de

sistemas

a retina;

onda domi nant es en una

de reducción de

adaptación al color

oscópica con cámara

misma distancia que

ue se fusionarán mas

a través de un visor

estéreo;

los dos

tarde en

estéreo.

por dos vistas diferentes

(visión Binocular) que se

imagen estereoscópica en el

(Gerritsen 1976:48)

fusionan mas

centro de la

tarde en

pe rcepci

una sola

ón visual

Pese al paralelismo, no se puede afirmar que la visión

fotográfica sea igual a la visión humana. El proceso

perceptivo no esta. localizado únicamente en el ojo.

Nosotros percibimos las cosas mediante un proceso que

integra diversos órganos ademas del ojo: los tubérculos

cuadrigéminos anteriores, y la zona estriada del lóbulo

occipital del cerebro.. que transforman la imagen visual,

como veremos más adelante, manteniendo diferenciados

estímulos que nuestro sistema sensorial “considera”

pertinentes.

El punto de partida común del ojo humano y de la

cámara fotográfica está constituido por el principio de la



70

cámara obscur

porque mient

miradas las

visión, la

discrepancia

El ojo

eliptica, vol

La imagen que

contrario, pl

bordes. Como

ser mirada, no

a, pero no debemos detenernos en esa simili

ras las fotografias están hechas para

imágenes retinianas tienen por finalidad

diferencia

ent re

con st

umét r

obt

ana

el

ent re

la imagen

ruye imágen

ica y con

enemos med

y regular

propósito

es preciso

fot

es

un

i ant

con

de 1

que 1

ver y mirar explica

ográfica y

curvas, ab

os limites

e la fotogr

un plano 1

a fotografí

as cámaras

la retin

arcando

poco ci

af las

imitand

a no es

imiten

tud

ser

la

la

retini anas.

La cAma

derivada de

const rucción

mirada dife

dependiendo

ra tiene su propia visión

sus características como

de imágenes. E incluso puede

rente en función de cada ti

de sus peculiaridades técnicas:

la cámara no está e

sistema que decida una esc

su percepción es homogénea

cámaras que reuna

características.” <Susperreg

La mirada de la cámara, ha motivado

muchos fotógrafos, Minor White dijo que “la

un espejismo, y las cámaras son máquinas de

(Lemagny 1986:190). Igualmente William Klein

“Hice muy conscientemente lo

de las cosas,

Intrumento de

hablarse de una

po de cámara,

qui pada

ena de

frente

n

u 1

con un

interés,

a otras

iguales

988:24)

el trabajo de

fotografía es

metamorfosear”

afirmó

contrario de

ana.

un área

efi nidos.

es por el

o en sus

ver sino

imágenes

lo que se hacia, Pensaba que el



71

Destaca

sentido, el t

La crítica

t ransformació

nuestro modo

el azar, el aprovechamiento

una relación distinta con la

tirian liberar la imagen

Hay co s que s¿io un cámara

a Amara esta 1 ena de

no se explotan. Pero en

fotografía. La cámara

nos. Hay que ayudarla’

desencuad re,

del accidente,

cámara perrfli

fotográfica. ea a

puede hacer... L c

posibilidades que

eso consiste la

puede sorprender

(Lemagny 1986:194)

desde el punto de vista teórico, en este

rabajo de Susan Sontag “Sobre la fotografía”

.

norteamericana analiza, en este libro, la

n que la mirada fotográfica ha imprimido en

“natural” de ver el mundo:

“Mediante las fotografías el mundo se

transforma en una serie de partículas

inconexas e independientes; y, la historia

pasada y presente en un conjunto de

anécdotas y faitd7’vers, la cámara atomiza,

cont roía y opaca la realidad, es una visión

del mundo que niega la iriterrelacióri, la

continuidad y el cambio, y confiere a cada

momento el car=cter de un misterio”

(1981 :32)

Las cámaras” cambiaron la visión misma, fomentando

la idea de la visión por la visión” (1989:103). Nuestra

percepción de la realidad, se ve afectada por las imagerles

que de la realidad nos ofrece la fotografía, que provoca
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dos actitudes

y recordar los

por el otro un

actúa tanto

masiva para la

La fotog

percepción de

hechos que ant

La visión

visión “disoci

discrepancia

Bordieu recog

acerca de este

de percibir

aislados, y

rónico. Que

mot ivación

amin, nuestra

revelándonos,

cámara es

los ojos;

un espacio

aparece en

hombre ha

(Benj amin

principales: por un lado, un modo

lenómenos como acontecimientos

a afición a ver un voyeurismo c

en recepción de imagenes, como

realización de fotografías

rafia cambió ,para Walter Eenj

1 mundo en otra dirección,

es no eran percibidos:

“La naturaleza que habla a la

distinta de la que habla a

distinta sobre todo porque

elaborado inconscientemente

lugar de un espacio que el

elaborado con consciencia”

1982 b:67)

fotográfica, para Sontag,es una especie de

ativa”, (1981:107) un hábito afianzado en la

entre la imagen visual y la de la cámara.

e en su libro la observación de Francastel

mismo tema:

“La fotografía —la posibilidad de imprimir

mecánicamente una imagen en condiciones mas

o menos análogas a las de la visión— ha

hecho aparecer no el caracter real de la

visión tradicional sino, por el contrario,

su caracter sistemático: las fotografías se

toman, todavía hoy en día, en función de la

visión artística clásica, al menos en la
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las condiciones

fabricación de lentes y el he

utilice un objetivo único lo

visión que da la cámara es la

no la del hombre. Es sabido,

eliminamos sistemáticamente

impresiones que no coincida

visión no tanto real como

artlst Renunciamos, por

tomar icio visto de cerca

resul corresponderla a

tradi de la o

(1979

ca.

un edif

tado no

ci onal es

:110)

de

cho de que se

permiten. La

del cíclope,

además, que

todas las

n con una

med i anament e

ejemplo, a

porque el

las leyes

rt omet rl a.

Si para

cámara es una

otras personas

lo que se debe

Tanto fo

fotografía han

marcan la dife

ahora y el r

artificiales,

trabajo son in

objetivos de

este momento,

Susan

mot iva

,como

y no

1 ó gra

t rab

renc ‘1

esto

Los

nume r

Son

ción

señ

se d

fos,

ajado

a: en

de 1

punt

abí es,

tag la visión “disociat

para la creación fotogr

ala Bourdieu, marca el 1

ebe fotografiar.

como críticos y teóri

intentando definir

la

mág

de

hablar

imagen

enes

vista,

de t

t re

as

os

esta investi

es la defini

iv a”

áf i ca,

Imite

cos

los limit

que estamos

visuales, nat

niveles y

odos ellos

t rat

ural e

áreas

rebasa

gación. Lo que nos interesa, en

ción que se dá a estos elementos

limite,

La definición

últimas décadas es

que estos limites han recibido en estas

la de códigos o código fotográfico.

medida en que

de la

para

ent re

de la

es que

ando

5 y

de

1 os
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Trabajos en

(1979): desde

usos mas frec

especí fi cas.

Sontag, los

Cristian Metz

Damish (1978)

El códi

si gni ficante

significado,

est e

una

uent es

Así mi

de Bart

sobre

Umbert

go es

o expr

el cont

“Cód

sentido son los que

perpectiva sociológica

en

s mo

hes

cine

o Eco

una r

es i ón:

enido

igo

agrupa Bourdieu

se analizan los

la fotografía, y sus peculiaridades

el trabajo anteriormente citado de

sobre moda e imagen publicitaria,

(1972), John Berger (1987), Hubert

(1980).

elación arbitraria que enlaza un

la

que

con

emparejamiento

su rgen

mensa

automát

códi go

1

diverge

Acerca

post u

e sin

ca”,

y de u

ncl uso

ncias;

con elementos

son condición

la subsistenci

de la codificaci

ras encontradas,

código” (E3art

Dubois habla

na codificación

en las apí

Coloma Martín

imagen

nos comun

st ituye

de el

de con

necesar

del si

en 1

a thes

961

a toma

a Y PO

ones

de

a

ón

Br

hes 1

de 1

previ

i caci

habí a

visión codificada de la realidad; un

componentes son:

“La imposición de la

unifocalidad como soluci

fotográfica con un

ica la fotografía.

la regla de

ementos de expresión

tenido. Los códigos

la y suficiente para

gno” (Eco 1980:171)

a imagen fotográfica

habla de ella como

Gazin “generación

como momento sin

eterior a la toma.

del término hay

la fotografía

solo código

perspect iva

ón a la red

como

cuyos

y la

ucci ón

de la bidimensionalidad.

La reducción de los pigmentos reales a la
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tonalidad blanco, negro, gris.

Presenta nitidez en todo el campo visual en

un plano paralelo al plano de la cámara.

Presenta un campo visual claramente

delimitado en sus bordes.

El motivo fotografiado se ofrece

descontextual izado.

Joan Costa

elementos visua

del objeto y

propios y espe

entre si por el

signos art icula

Posee una

di scont i nua.

La imagen

at empora 1

1986:11)

Habla d

les que no

si en su

cificos de

fotógrafo;

el lenguaje

estructura

fot

y

ográfica ti

estático”.

e los “ruidos”

percibimos en 1

magen fotográfi

la fotografía.

que mediante el

fotográfico.

granular y

ene un caracter

(Coloma Mart<n

(todos aquellos

a visión directa

ca) como signos

Son combinados

manejo de estos

Estos signo

relacionan

compart en

mostramos a

el cátalogo

Werryweather<z>

5, c-l

con su

emi sor

cont i n

de

asificados por Costa según

s contenidos, en virtud de

y receptor. Algunos de

uación, los encontramos , 5

Defecto~ i&tgnráficos que

Lo que nos lleva pensar que

su origen,

un código

los signos,

in embargo,

nos ofrece

algunos de

ellos no son universales, para todos los

y hablar de códigos o subcódigos dentro

función de los usos (Eourdieu 1979). 0

lectura independiente como expresiones

usos fotográfic

de la fotografía

a prescindir de

de un contenido

se

que

que

en

os,

en

su

‘y
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~uscar una lectura global en el “texto” de la imagen

Calabrese 1987) <3>.

“—Conjunto de estrellas y formas

fotográficas producidas al incidir la luz

directamente en el objetivo.

—sobreimpresión de varias imagenes sobre

un mismo negativo

—lineas provocadas por el movimiento de

la cámara.

—deformaciones de los objetos.

—Exclusión de tonos intermedios.

—Texturas irreales

—modificación del color.,.” (Costa

1977:80)

Costa, cuando perfila definición de cada

signos fotográficos, afirma que son

voluntariamente y con intención expresiva. Ent

receptor perciba correctamente el mensaje,

depender de la circunstancia o situación en que

determinado signo en una determinada fotografia<

uno de estos

producidos

onces,que el

pasarla a

perciba ese

4).

De

capitulo

las circ

hacen

imagen,

la fin

expresi

la fotografía

Bordieu nos

unstancias en

nvisibles o

most randonos

alidad de 1

vos según los

como signo, nos ocuparemos en otro

atrae la atención sobre cada una de

las que estos “ruidos” o limites, se

transparentes para el que observa la

la realidad desnuda. Observamos que

a imagen configura los elementos

usos. Transformando en admisibles, e
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lo, el

imagen

incluso esenciales algunos errores: Como por eiemp

movimiento y borrosidad añade verosimilitud a la

documental. (Boltansky en Bordieu 1979:207)

“No solamente la fotografía del

acontecimiento puede aceptar lo borroso o

desenfocado sino que constituye su calidad

dominante. Mediante ese efecto borroso,

“movido”, se persuade precisamente al

espectador de que la imagen que

con corrección es el acontecim

y que ha sido tomada en el inst

se producía, de manera mecáni

decirlo de una vez, objetiva.

en consecuencia, que para la

coniun es sinónimo de movimie

mejor garantía de la pureza de

del fotógrafo. La acentuaci

se muestra

iento mismo

ante en que

ca y, para

Lo borroso,

conci enci a

nto, es la

intenciones

ón de los

contrastes, la

grosor del grano,

en que la imagen

huella de las di

en el momento de

nhabi 1 i dad

remiten al

fué captada

ficultades

la toma”.

del encuadre,

momento mismo

y son como la

que surgieron

2.3 IMAGEN FOTOGRAFICAO IMAGEN ARTíSTICA

Hasta aquí hemos ofrecido una visión panorámica,

general, de los principales problemas teóricos que

surgido acerca de la naturaleza de la fotografía. He

hablado finalmente de elementos visuales específicos de

muy

han

mos

la
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imagen fotográfica y su vinculación a los géneros y usos de

la fotografía.

Nos acercar

la fotografía,

nace, participa,

usos, de esa

visión de la cám

No queremos

que menos se ap

visión fotográfi

en si para la re

A

con el

acerca

ntes de a

tema que

de los pr

emos a 1

que nos

o plan

i soc i ac

a r a.

decir

roxima a

ca const

al izació

bordar 1

nos ocu

obí emas

a imagen artística como un “uso” de

interesa muy especialmente porque

tea en mayor manera que los otros

ón” entre la visión del ojo y la

que 1

la vi

it uye

n de 1

a

pa,

que

a fotografía a

sión “natural”.

“el problema” o

a imagen.

relación

haremos

se ha p

rt 1 st i ca

Sino

la mot

es

que

ivaci

la

la

ón

de la imagen artística

una breve mt roducción

lanteado la artisticidad

de la imagen fotográfica.

fotog

en 1

entre 1

acerca

El nacim

rafia se

a polémí

os que se

de la intr

iento de las discusiones sobre el arte en la

suele situar en los escritos de Baudelaire, y

ca suscitada por pintores en el siglo XIX,

encontraban Ingres, y Puvis de Chavannes

omisión de la fotografía.

“Es necesario pues que la totografia

cumpla con su verdadero deber, que

consiste en ser servidora de las ciencias

y de las artes, pero la servidora mas

humilde, como la imprenta y la

escenografía, que ni han creado ni han
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suplantado a la

en Dubois 1986)

En un principio la comparación

y fotografía, tanto fuera como

fotográficos. Mientras personajes

Hipolyte Taine, como escritores, y

en contra de la posibilidad de

literatura.” (Baudelai re

giraba entre la pintura

dentro de los grupos

eminentes: Baudelal re,

los pintores arremetían

considerar arte a la

fotografí a.

ocupación f

recurrieron

esporádica,

historia de

La objec

de las artes

memoria fiel,

imaginario”.

Multitud de

undamental era

a la fotografí

como señala Wal

la fotograf te”

ión fundamental

esgrimían, era q

pero no podía

Las activida

pintores miniaturistas cuya

la de realizar retratos,

a, al principio de manera

ter Benjamin en su “Pequeña

después definitivamente.

que las figuras prestigiosas

ue la fotografía resultaba una

avanzar por el terreno de lo

des de ‘fotografos posteriores

Nadar, Stelzner, Pierson, Bayard desmintieron lo que se

proclamaba, la fotografía era algo m4s que la memoria de lo

ocurrido.

En el texto de Benjamin, la fotografía, como imagen,

adquiere un valor especifico que la diferencia de la

pintura, un valor que reside en una conexión especial con

el objeto que retreta, que el autor denomina aura “es una

trama muy particular de espacio—tiempo: la irrepetible

aparición de una lejanta, por cerca que p&eda estar” (1982

b:75). La técnica fotográfica no es un obstáculo, sino un

medio para la creación, objeto y técnica se han de

corresponder para la obtención de ese aura.

“La técnica mas exacta puede dar a sus
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Esta será q

los mismos crite

una pintura, lo

su posición dent

En lo

fotografía,

trayectoria

placa direct

documental

han marcado

purismo.

La defi

interesados

productos un valor mágico que una imagen

pintada ya nunca poseerá para nosotros”

(1982 b:66)

uizas la razón por la que no se puedan usar

nos de valoración de una fotografía que de

cual no añade nada en lo que se refiere a

ro del arte

“La fotografía propone un proceso de la

imaginación y una apelación al gusto muy

diferente que la pintura. En verdad la

diferencia entre una buena fotografía y una

mala fotografía no se parece nada a la

diferencia ent re un buen cuadro y ent re un

mal cuadro” (Sontag 1981 :149)

que se refiere a las relaciones entre arte y

siempre se han marcado, si seguimos la

de la crítica , controversias dualistas: La

a o la placa adulterada, fotografía pictórica o

Las dos principales corrientes estéticas que

parte de su historia son el pictorialismO y el

nición de los términos la aportan los propios

en defender cada una de las posturas:

“El pictorialismo está basado en la

premisa de que una fotografía puede ser

juzgada con los mismos patrones con que se

juzga otro tipo de imágenes, la postura

purista está basada en la premisa de que
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la fotogra

nt rl nseco

depende cJir

caracter.

fotcgraf la

fin; para e

la vez fin y

a hablar de

~ont cu berta,

En estas definiciónes,

trasluce una ligera predil

embargo ambas posturas pueden

fía tiene un cierto carácter

y el valor

ectamente de

Para el

es un med

1 purista

medio y

arte”

1984:19)

como afi

ección por

llegar a

de una fotograMa

la fidelidad a ese

pictorialista, la

io y el arte es el

la fotografía es la

se muestra reticente

(John L. Ward en

rma

el

Font

pu r

.si gni ficar

ubert a,

smo.

se

Sin

lo mismo:

tener como fin

Todo se depende

“arte”; que anal

Si sustitu

postura pictori

afanaban en imi

inglés picture:

trabajan conside

actualidad de

integradas en

manipulaciones,

el arte y tener como fin la fotografía.

re en la palabradel contenido que se encier

izaremos mas adelante.

irnos arte por pintura,

ci sta.

tar la

imag

rando 1

este

la

Mientras

pintura.

en, cuadro,

a fotograMa

movimiento

fotografía s

experimental ismo.

Otra fuente para el análisis

fotograf fa la tenemos en las exposí

Museo de Arte Moderno de Nueva Yo

papel de este museo como definidor

de la fotografía nos habla Chist

los pict

Los pictori

pintura,

como una

hab 1 aremos

oricistas

al i etas

fotog

imagen,

Cd

raf 1

en

una

se

el

a)

la

surge la corrientes

intética: mixed—media,

<~oncuberta 1984:19)

de las relaciones arte y

clones realizadas por el

rk, en este siglo. Del

del estatuto artístico

opher Phillips en “The



82

judgement seat of fotography”

“When we turn, however,

institutional setting

transformation might be sai

have taken place, we quick

procees to have been mo

equivocal than suspected.

MoMA department of Photonr

nearly half a century,

to consider

n which

ci principal

ly discove

re complex

1 speak of

aphy, which

t h rough

t he

this

ly to

r the

and

t he

for

its

influent ial

Desde que

fué reconocida

del director

entusiasta de

vanguardia. La

fué en 1932 en la

de Steichen y Be

año Walker Evans

Pero es en

dirección de 1

comenzar a habí

fotografía, en

departamento de

referencia para

has with

general

respect to

el MoMA fu

como prácti

del museo

la acti

primera

exhi bit ion

inc reas

“horizon

photcgra

é creado

ca moder

Al f red

vidad

exposición

que se expusieron

reni ce

expuso

Abbot entre

fotograf las

1935, a fecha

a bib oteca

ar de una ve

este museo

fotograf ‘1 a,

s and p

ng authori

of expect

phy. “ (1982:

en 1929, 1

na, contaba

H. Barr,

fotográf 1 ca

ubí icatione,

ty set our

ation” with

16)

a fotografía

con el apoyo

conocedor y

europea de

perfil fotográfico

grandes fotos murales

En el siguiente

victorianas.

otros.

de casas

en que Newhall llegó

li del MoMa, cuando se

rdadera preocupación

En 1940 se inau

que se convierte en el

la fotografía creativa, y en el

de

a la

puede

por la

gura el

marco de

modelo a

otros museos.seguir por
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Podemos hablar de tres grandes etapas que marcan la

trayectori a de la institución, que se corresponden

uno de los per{odos de dirección:

Newha’ll, definido por el inter

metodología y un rigor especifico

exposición Photography 1839—19370

valoración estética de los proce

hablamos ya en el comienzo de est

fotografía en lo que denominé “dos

el lado óptico, las fotografías r

por la representación del detalle

fotografías reflejan

és en

que se

rgani za

sos té

e capí

t radio

ef 1 ej ari

Y el

una preocupación

el per<odo

es 1

man

da a

cn i ces

tulo.

iones

una

1 ado

por 1

inicial de

ablecer una

fiesta en la

partir de la

de la que

Encuadra la

pr i nc i pal es

preocupación

químico, las

a fidelidad

tonal

Una segunda

fotografía pasa a

su actividad en

Apoyadas por una

para el departame

con Newhall y sus

una de las

espectaculares qu

en el mismo museo

que le convirtieron

etapa

ser di

la re

nueva

nto de

es fuer

bel las

e cons

“Cubismo

en

r i g ido

al i zaci

or i cnt

fo •t 09 r a

zos en

artes,

gui ero

y

la que el

por

6 n

ació

fía,

conve

lo

n las

arte

en instrumento

departamento dc

Edward Stei

de magnas

n impulsada

que no hab

rtir a la

s mismos

expoSi cion

abstracto”

para

cher¡ que basa

exposiciones.

por el MoMA

la conseguido

fotografía en

resultados

es de Barr,

entre ellas,

la creaccióri y

florecimiento del mercado de

modernas.

Stei

Victory”

val ores

la pintura y

chen concibió su primera gran eXposici

intentando mostrar imágenes que no se

estéticos sino en la fuerza de sus

escultura

ón “Road Fo

apoyaran en

contenidos

a cada
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humanos:

“During the war 1 collected photographs and

o r g a ni z e

Vistory”

gaye ide

Museum.

not sup

values.

force an

who ord

carne to

proposi t

those li

El impacto de la

instalación ideada para

diseñador y arqu~r1ecto

sxhibi ciond an

and it

as 10 t

He re

ly plac

Here

d peopí

i nari 1 y

see

ion on

nes’ (

exposición

Steichen por

de la B

en 1938. Los espectadores

auhaus

la ven

called “Road to

was that exhibition which

directors of the

raphs that were

their aesthetic

raphs used as a

see it. People

ecl the museuro

ey passed the

keep on Meng

he boa

viere p

cd the

we re

e floc

u e ve

this.

to me

Stei chen

rd of

hot hog

re for

photog

ked to

r visi

So t

t hat

1948

t

h

1

:69)

depende de

Herbcrt

que aba

guiados

su 1

Bayer

ngeni oca

famoso

ndonó Alemania

a través de

caminos que facilitan el rec

documentales. Esta instalaci

una combinación visual y

dramatismo en el estilo del

En su exposición poste

contenidos son diferentes,

para encontrar un tema que

público: “la vida es una ce

maravillosa y, sobre todo,

misma en todo el mundo” (St

Ayudado por el arqui

s fotografías

para producir

acentuara el

orrido por grande

ón fué calculada

narrativa que

foto—reportaje.

rior Fha family of man 1956 los

abandona el dramatismo bélico,

se reconcilie con el gusto del

sa maravillosa, que la gente es

hasta quJ punto la gente es la

eichen 1963:cap.13).

tecto Paul Rudolf, realiza una
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magi st ral distribución de esas obras manipulando

distancias, los ángulos y los

ampliación. Edita un magnifico

siguiendo los grandes momentos y los

vida humana: nacimiento, amor,

exposición resulté un triunfo: di

en sesenta y nueve paises.

fotografía de ser

instrumental izado

La

universal,

guerra fría.

elogi osa.

la muestra

La prensa

Pese a ello, Rol

en Paris, 1956, 1

“El fracaso

flagrante.

nacimiento no

Solo eterniz

desactivar los

La Tercera etapa, marc

de John Szarkowskl,

coeficientes de la

catálogo, ordenado

grandes aspectos de la

trabajo, muerte.. La

ez millones de visitantes

arte pasa a ser

ideológicamente

de aquella

and Earthe

a critica

de la foto

ReprodLlci

enseña,

a los ge

mejor”

ada por

supone

5

d

9

r

a

st

Sa

la

lenguaje

en plena

época se mostró

smo año deen el mi

urament e:

rafia me pare

la muerte

decir verdad,

os del hombre

rthes ~957:119)

dirección todavía

una orientación que

ce aquí

o el

nada.

para

Newhal , dentro del modelo de

bellas artes. La exposición

en 1978. Esta exposición

ento de crear una estética de

esta aun puñado de princip

conecta con la inicial de

fotografía como una de las

es “Mirrors and Windows”

criticada como “Forzado mt
fotografía que reducía a

académicos”(Crimp 1981:7).

La falta de representatividad de esta muestra,

todavía más patente si tenemos en cuenta que Douglas

ya había realizado la exposición PiotuteS (1977), en

la

eje

fué

la

ios

queda

Crimp

la que

1 as

vigente
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mostraba los trabajos de

abscribir bajo el epígrafe

nuevos creadores que se podrían

de “fotografia postmoderna”. La

exposición, organi

incluía el trabalo

Smith, Jack Goldst

comprometidos con u

entre los que se

Prince. . . unidos PO

en una exposición e

La exposición

pretendia recoger

a ningún medio e

cambio en las

buscaban un espa

diferentes discip

Las artes

integran en un

de corporeidad

como técnica r

experienci a,

influencia de

parten cJe la cr

en un modelo hi

La crisis

con la incorpo

fotografía cont

autonomía de la

zada en el Art

de Sherrie Lev

ein. Estos

na innovación

encont raba

r la galería

n otol’¶o de 19

escogía la p

una serie de t

part i cuí ar

vas generaci

n

nue

ci

1 mas.

pierden su

espacio comun

de las obras,

eproduct iva,

‘la tempora

los medios

isis de las

stor i ci sta.

del museo,

ración de

amina el

pintura y

i st s

i ne,

óven

rad i

n Cm

Metro

80.

al abra

raba] os

Presen

ones

o intermedio de

foto

s mo

Space de Nueva York

Robert Longo, Philip

es creadores estaban

cal , junto con otros

dy Sherman, Richard

Pictures, de Manhatan

Pictures, imágenes,

que no se limitaban

taba un síntoma de

de artistas , que

confluencia entre 1 as

ono especifico y seterri t

caracterizado

favoreci da

y un cambio en

lidad de las

audiovisual es.

instituciones

nieta, pa

g raf

de

se i

la

ideal

escultura.

por la pérdida

por la fo

la durad

artes,

Estas p

art 1 st i cas

ra Do

la al

la mode

tograf

ón de

bajo

r ác t

bac

la

la

la

cas

adas

uglas Crimp,

museo. La

rnidad: la

Cuando la fotografía

se incorpora como una mas a ese estatuto, pervierte el
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postmodernismo se funda sobre

de la fotografía como medio

n de la modernidad,

“For photography to be

reorganized in such a way

perversión of modernism, an

only because modern,’sm has

dysfunctional . Postmoderni

to be founded in part upon

that it is photography’s re

modernist medium that sign

mode mi sm. Postmoderni sm

esta paradoja:

moderno es el

understood and

is a complete

d it can happen

indeed become

sm may be said

this paradox:

valuat ion as a

als the end of

begins when

photography

(Crimp 1981:9)

comes to pervert modernism.”

Para comprender estas categorías a las que alude

Douglas Crimp y

es necesario que

Walther Benjami

obra de arte en

importancia del

70—SO con la ent

Las ideas

de resumilas en

—La recepción de

principales: el

comienza con ob

la medida en que la fotografía las afecta,

volvamos atrás en el tiempo al ensayo de

n, publicado por vez primera en 1938 La

la época de la reproductividad técnica. La

texto, se reavivó, precisamente en los aPios

rada de la fotografía en los museos.

generales expuestas por Benjamin trataremos

los siguientes puntos:

las obras de arte se sucede bajo dos polos

valor cultual (la producción artística

ras que están al servicio del culto y que

sistema. El

‘la inclusión

síntoma del fi

las mantiene ocultas) y la capacidad exhibitiva. Estos dos
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polos

-La

han de permanecer en

reproducción técnica

equilibrio.

de la obra de

posi bi 1 i dadesfotografía, favorece sus

inclinando la balanza:

cultual

—Las obras de arte siempre

reproducidas (imprenta,

reproducción técnica es mas

la manual, pone la copia en

el original.

—Mediante la reproducción,

encuentro de su destinatario.

coloca la deprecian en su aquí

—La reproducción vulnera la

arte.

“La autenticidad

todo lo que

transmitirse en

material hasta

Como esta Cilti

que a su vez

reproducci ón,

la testificac

Claro que só

tambalea de

autoridad” (1982

el va or exhibitivo

arte, por la

de exhibición,

reprime el valor

han sido susceptibles de

litografía, xilografía).

independiente del original

situaciones inasequibles

la obra de arte

Las circunstancias

y ahora~

autenticidad de la

sal e

en que

obra

de una cosa es la cifra de

de

el 1

su

ma 5

se

por

ón

lo

tal

sde el origen

a, desde su durac

testificación his

e funda en la p

escapa al hombre

eso se tambalea

histórica de la

ella; pero lo

suerte es su

puede

ión

tóri ca.

rime ra,

en la

en esta

cosa.

que se

propii a

a: 22)

—La reproducción

tradición. Al

desvincul a

multipí icar

lo reproducido del ámbito de

las reproducciones pone

ser

La

que

para

al

se

de

la

su
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presencia masiva en el lugar de

—La percepción de los espacios

—La reproducción destruye

irrepetible de una lejanía) de

su singularidad, y perduraci

fugacidad de la reproducción.

nclusión de la fotogra

h anteriormente, si

iar por estas premi

que fundamentan 1

con la historia.

“En vano se

agudeza para

un arte, sin p

La

lo dic o

dejamos gu

principios

compromiso

sobre si la

una presencia irrepetible.

históricos se modifica.

el aura (manifestación

la obra de arte, oponiendo

ón a la multiplicidad y

fía en el

que puede

sas), un at

a concepción

aplicó por

decidir si

1 ant earse

invención

museo, (despu

suponer, si

entado contr

del museo

de

la

la c

de

es de

nos

a los

y su

pronto mucha

fotografía es

uestión previa

la primera no

Puede sorpr

a que su punto

artístico han y

claves han sido

alemán Adorno).

han variado con

rnodi fi

segund

ender e

de vist

ari ado

di scuti

Y los

la

caba por

o’ (Benjam

1 interés

a y las

mucho

das

cont

evol ución

ent

in 1

de

ci r

Sin

(prino

en idos

ero el

982 a:32)

1 texto hoy

cunstaflci as

embargo, al

ipalmente por

de muchas de 1

de los aconteceres

caract e r

en

del

gun

el

as

a

día,

pano

as de

fi lós

premi

rt 1 st 1

una

duci da

La cnt

la oposición

el valor exhi

(Hoy,

repro

obra de arte se revaloriza

en libros o en los mass—media).

ica que Theodor Adorno hace al t

que define Beniaflhin entre el

bit ivo de la obra de artet

al aparecer

exto se basa en

valor cultual y

del

pese

rama

sus

of o

sas

‘DOS
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quier

nada

una

obra,

a muchos

reproducc

al ser

es ya

ión de s

hecho de que Benjamin

momento de

di fere

la d

1983:5

La oposición entr

métodos reproductivos

Benjamin, el inicio de

que no se produce ese

previsto. Tanto las

tradicionales manifi

contienen elementos de

La fotografía,

ivo—positivo de Ta

os equivalentes q

uto del arte. Su

deración como mecí

ca reescritura de 1

nci a,

ial éc

2)

e

(fo

un

la unidad

podría servir

tica de su

t rad

la y

o soci

cambio de papel

ici

ci

al

es

nuevas técnicas

estan las marcas

cambio.

basada en

lbot, inicia una

ue pone en pelig

entrada en el

io reproductivo

a tesis elaborada

“MoMA’s assimilation

i ndeed

an in

Walter

t radi c

proceded,

vesting of

Beni amin

lonal art

case, by revamping

“Cual

dest

idea

medios

tog raf

ca fi b

una unidad

en su misma

-1 misma. El

subrayase el

a costa de la

como critica a

teoría, “(Adorno

onales y

ne) marca,

- Adorno o

como hab1

como las

del capital

nuevos

para

b se r va

a sido

formas

ismo y

el princi pio

serie sin fin de

ro el tradicional

museo, (desde su

constituye una

por Benjamin

of photography has

on the one hand, though

photography Wi th what

called the “aura” of

—accomplished, in this

older notions of print

negat

obj et

estat

cons 1

róni

connoísseurship, transposing the orden ng
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cat ego r i e

registe r,

s of

and

art

con

hi

ti rmi

story te a new

ng the workaday

photographer as a creative artist. But

pr ob 1

y la

de 1

hora

equal

cons

it 5

pho

Ben

(Ph

La reproductivi

ema a la hora de

relación de la

as bellas artes.

de abordar el

algo más

trabajos

ly impo

derable

own te

tographic

jamin to

illips 19

dad fot

ant ende

f oto gr a f 1

Pero no

tema que

rtant has been the museum’ s

effort to reappropiate, on

rms, those very aspects of

reproducibility believed by

signal the aura’s demise7

82:17)

ográfica plantea un grave

r su permenencia en el museo,

a con el arte o con el resto

debemos detenernos aqui a la

nos ocupa. La fotografía es

que reproducción (aunque muchos

fotográficos hayan seguido esta

de 1

di rect

os recientes

riz)

2.4.1 ARTE Y PROCESO

El repaso de - los debates que marca la relación

arte—fotogratia nos deja dos cuestiones fundamentales por

resolver. Por un lado, es necesario encontrar una

definición de arte que resulte operativa para el análisis

de la imagen fotográfica. Y por otro lado,la fotografía

ha de ser estudiada desde un punto de vista que parta del

análisis de su naturaleza, y no se detenga únicamente en

alguno de sus aspectos.

El objeto formal

fotografía como sistema

de nuestra

de representaci

investigación: la

½, marca el punto



de vista desde el

término fotografia,

diversos objetos,

que definiremos su naturaleza:

se reunen diferentes imágenes,

y con mCiltiples fines. Se ut

balo el

de muy

iliza la

palabra fotografía,

con que han sido re

Al principio

diversos autores,

fotográfica. Bás

razonables, pero

diferente dentro de

Cuando hablamo

embargo, aludimos

definimos como r

vincula a algo, en

La reproducción

ori gen:

para definirlas

al

del

zadas,

capí tu lo

acerca

camen

cada

los

de

a través de la técnica

analizamos la posturas de

de las implicaciones

odas

par

pe rmi

ograf 1

muy

te t

una

que

s fot

a algo

eproducción

nuestro caso

roplica por un

(la reproducción

por otro

nuevo, pre

(Muchas de

del capitu

La r

puesto en

referenci a,

vista de la

adecuado para

la repetición,

supone que la

las posturas

lo se pueden e

epresent ación,

lugar de algo.

el término

Teoría de 1

hablar de

lo hemos escogido,

introducen otras

pretendemos dar al

ellas

ece

te

a

de la técnica

pueden parecernos

referirse a un

la fotografía.

como representación,

distinto que cuando

En ambos casos algo

la fotografía a su obi

lado la causalidad,

celular, la reproducción animal

producir o producirvolver a

fotografía

expuestas

ncuad rar

impí ica

No alude

representa

a Comunicac

una imagen

evi t ando

significaciones

es

en

aquí).

una copia d

los primeros

una sust

al pareci

ción desde

ión puede r

visual art

otros más preciso

que se alejan

el obj

apart

i tuci ón

do, so

el pu

esult

i fi ci

5, p

lo

nto

ar

al

ero

de las

uso

sin

la

se

eto.

el

de

eto.

ados

algo

a la

de

poco

(5>,

que

que

término, y a la perspectiva de nuestra
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investigación (Signo, expresión, comunicación

la transformación del objeto al elaborar

presuponen un encuadramiento teórico concret

del de nuestro trabajo).

La fotogr

atiende al est

imagen nos remi

la transformaci

caso fotosensib

El proceso

de la represent

como

amentos

Estos

un copo

no incluyen

la imagen y

o, diferente

afla analizada una representación,

udio de los el que permiten que esa

ta a la otra. elementos resultan de

ón que sufre rte material (en este

le) mediante un proceso técnico.

técnico permite al fotógrafo la

ación, Y la determina a la vez.

real 1 zación

En la bCjsq

nos permitiera

ueda de una da

conectar con

finición de

el análisis

lo

de

artístico que

la naturaleza

fotográfi

di ferenci

creación

pregunta,

fotograf 1

los procesos.

ca nos hemos centrado en el proceso:

a los procesos artísticos de otros procesos

de imágenes?. Una vez hayamos respondido a es

podremos hablar de las relaciones arte

a, a través-de la comparación y diferenciación

PRECEDENTESDEL ANALISIS DEL PROCESOARTíSTICO

Para la definición del proceso artístico

en primer lugar a textos que tienen como objet

estudio del arte, son textos que 5

fundamentalmente en la Estética y Teoria de

la Historia del Arte, sociología del Arte, y

art 1 st i ca.

hemos acud

o material

e encuad

las artes,

en la Cnt

¿qué

de

ta

y

de

ido

el

ran

en

i ca

~.4.2

.
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Técnica y, materia quedaban relegadas en

idealista estético del siglo XIX a medios subsi

el siglo XX, sin embargo, se ha situado

artística como intencionalidad dominante.

Como primeros precedentes

técnico—Procesual, podemos situar a

y principios del XX, los trabajos

Henri Focillón.

Semper estudia el

material elegido,

propuesta. “Mate

estilistica” (Semp

Focillón en

elogio de la

investigación

noción de mater

El estudio del

el conocimiento

final izado,

de

rial

er en

su en

mano

,

estéti ca

ia y la

procesO

de la

de

fi nal es

de Gotf

objeto artístico como

la técnica adoptada y

y

Pl

sa

técíii

azaol a

yo j&

pl ant ea

desde su

noción de

pernhi te

obra de

sino en su genealog

“Al considerar

tratar de rece

la posibilidad

fenómenos de

relaciones mas

buen puerto

indispensable

t

al

art

ja,

la

ns

ca

1 987

vida

la

el discurso

diarios. En

la técnica

un enfoque

del siglo XIX,

ried Semper y

producto del

la finalidad

condicionan la

:45)

de las forma~ y

necesidad

proceso; en

écníca no son

analista, pr

e, tomada no

como un acon

técnica como

ruirlo como

e ir más

superfi ci

ndas[. .

i nvest i

no solo

t

cl

la

prof u

estas

poseer

de

fo rina

el

una

el cual la

separabí es.

ofundizar en

como objeto

t ecer.

un proceso y

tal, tenemos

allá de los

e y captar

para llevar a

gaciones, es

una visión

técnica, ygeneral y sistemática de la
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aceptar

que hay

que se ac

la importancia de su función.

que darse cuenta sobre la mat

túa seguir sus rastros (Foci

Otro preced

lo marca a priflc

que

1983:41)

ente en el estudio del

ipios de siglo el mate

influye fuertemente

estética y

Frankfurt

Benj amin,

Sociología

Para

estudio de

sus conten

Destacamos

análisis

material c

Los p

puest

produ

presu

como

filo

fi gu

ya c

del

la

1 pr

idos

do

del

omo

rime

os

ct or

Engels acerca

sofi

ras

it ad

a de

como

o an

en escritos

las

las

ten

art

de

o rme

es

T he

nte

•1

odo

arte: Hauser, Francastel

exposi ción

oceso recu

más que

s grandes

material

un todo al

ros trabaj

marcados po

expuestos

del arte,

1975), que influyen en

En los años 60 y

con el arte expresi

grupos en Europa como

Dubbufet, Fontana

tiene capital

Ro

70

on

Cob

en

1 asde

rri remos

a

gru

y

que

os

r

en

(se

ni 5

cob

st a

ra,

cu

importan’Di a.

aport

a

proceso artisti

rialismo dial écti

planteados desde

a Escuela Crítica

r W. Adorno, y Wal

Luckacs, Argan y

aciones teóricas

una ordenación basada

co,

co,

la

de

ter

la

al

en

la diferenciación de escuelas.

pos: un primero que prima el

otro que entiende técnica y

denominaremos: proceso.

sobre la materia parten de los

la dialécticamarXista, autor

diferentes escritos de Marx y

leccionados por Valeriano E3ozal

Arvatov : Arte y producción

.

ran un nuevo vigor, en relación

abstracto: Action—paiting y

El Paso, y figuras como las de

yas obras el soporte material

Mostramos aquí un frag

Si no

en a

11 on

1.

1
y

7.
texto de Deleuze y Cane publicado en el catál
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exposición de

Por ot

eje central

denomina el

de la obra

autónomo,

propias.

Pancho Ortuño (1977)

‘POR UNA CIENCIA DE LAS

probí emát i ca

moderno

encont ramos

trabajada;

conociflhi ent

superficie,

decir, un

transformad

est ructura

constituye

rudimentari

el capital,

ro lado en los

de su estética

Format ivi smc:

de arte”. El

armónicamente c

A un concepto de

que

SUPERFICIES: En la

plantea en general el arte

gesto, color,

una constante: la

la superficie como

o + materia física,

en tanto que Materia

a materia ya elabor

a por imposición

complejo—sensible,

como conocimiento,

o que sea” (Althusser,

T.I.)” (Deleuze y Cane

años 50, tomando la mat

Luigi Pareison formu

“La materia determina

arte como forma es un

alibrado y regido

expresión (tradici

soport e,

superfici e

objeto de

sino la

Prima “es

ada, ya

de la

que la

por muy

Para eer

1977

en a

la 1

las

orga

por

onal

)

como

o que

leyes

ni sillO

leyes

en la

estética idealista) opone, el autor,

acción formante.

El Formativisflio se

materia”: en la que la p

como resistencia, permit

de la acción formativa

del material que,poco a

“El arti

7

uno de producción de

basa en un “diálogo con la

resencia de la estructura física

e avances, obstáculos, sugerencias

del artista, que explora las leyes

poco, van transpasando a la obra.

sta procede a través de intentos,



97

perO sus intentos estan guiados por la obra

tal como habrá de ser, que bajo la forma de

llamada y ex

formación

producti yo. E

constitui rse

intencionalidad

una intenciona

podrá hacerse

que interprete

genci a intrínseca

orientan el

Las formas

de acuerdo co

natural que no se

lidad humana, ya q

productiva sólo

aquella e inve

a la

proceso

exi gen

n una

opone a

ue esta

en el caso

ntando leyes

de formación humana, que

formatividad de la natu

prolonguen” (Pareison en

La Teoría de la Formatividad fu

Fenomenologia, se sitúa frente a

estéticos imperantes (su crítica se refi

la estética de Croze) de naturaleza aprio

de la definición del concepto de lo

normas ligadas a un~ planteamiento filosó

obligaba a reconocer como bello s¿lo lo

de estos esquemas.

Pareison ofrece

procesos formativos e

consideración dinámica de

Sin embargo, tanto

interpretación caen en

interpretación de los

conf iguración” que se

una estética que

interpretativos

la obra, como p

el proceso de for

un determinismo

hechos desde una

sujeta estos

no se opongan a

raleza sino que

Eco 1985:186)

ndamentada en

los acercamien

ere directament

ristica, que pa

bello, desde u

fico general,

que entraba den

descri be

basados en

roceso vivo”

mación como

producto ci

“Me t a fis í ca

procesos a

el

e

de

la

la

la

tos

ea

rt e

nas

que

t ro

1 os

la

de

su

la

la

1

‘3

1.
1.
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reproducción de la estructura profunda de lo real,”<6)

Otros estudiosos entienden materia y técnica como un

todo, dentro de este grupo, que hemos denominado con el

término prcq~q, se sitúa el trabajo de Adorno; reivindica

la importancia del manejo consciente de los medios, frente

al experimentalismO puro, apoyado en la necesidad de correr

riesgos. E incide sobre todo en el análisis del proceso de

construcción de la obra, para su encuadramiento dentro de

la Historia del Arte.

“El concepto maten

un manejo conscie

racionalidad estéti

artístico, en si m o n

sea lo más det

conseguir por él m

material puede

importante deja en erial

técnica unas huellas.

El momento critico

este destino: las huellas

en la manera de proced

atiene toda obra cualit e

son cicatrices, son lo

fracasaron las obras

trabajar sobre ellas, e

resolviendose contra

dejaron.

al de lo moderno implica

nte de los medios, la

ca exige que todo medio

ismo y p r su tu ción,

erminado posible para

lo que ningún edio

suplir. Toda obra

sus mat es y en su

hace mas

en el ma

er, a las

at ivament e

s lugares

anteriOres.

la nueva obra

las obras que

concreto

terial y

que se

nu va,

en que

Al

st a

1 as
1••
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De cara

Adorno toca es

artístico impí

A este punto nos

historicismo cuando trata el

las generaciones en el arte, y

cambio de sentimientos vitales

o al cambio de estilo establec

1983:54)

a nuestra mv

pecialmente dos i

ica una acción __________

estigacióri

puntos de

consciente

la de

nteres

sobre

lleva el

problema de

no al mero

subjetivos

ido” .(Adorno

fi ni ción

1— Proce

la maten

de

so

a,

situada a un nivel que le permita operar sobre ella de

acuerdo

es más

ed i fi ca

El

art 1 st i c

como dec

En

proceso

técnica,

p roced i m

con

que

el

ar

un fin

el prop

discurrir

tista de

pe rs

io

hi s

fine

egui do.

operar

tórico

con

2—este fin perseg

artístico, sobre el

de las artes.

scientemeflte en el

o, su modo de operar sobre la materia,

la Pareison, las leyes marcadas por esta.

la misma línea que Adorno, George Luckac

artístico con un operar sobre las 1

desechandO-la universalidad de las

iento. Cada obra de arte es el resul

proceso que actúa a la vez sobre los medios de

ui do,

que

no

se

proceso

no sigue,

s asocia

eyes de

normas

t ado

c reac

el

la

del

de un

ión, y

sobre la imagen art 1

“La

una

busc

st ica.

Imposibilidad de aplicar uni

técnica (o una innovación té

ar precisamente en esa

apí i cabi 1 i dad

se debe

creador,

un criterio de

a la psicología

sino por el

verse lme

cnica) o

un i ver

la técnica,

nt e

de

sal

no

del proceso

contrariO,

‘7

‘7

1.

1<
1>
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preci samente

reflejo de

determina la

al modo

la realidad

necesidad de

especí fico

objetiva.

que en tod

Giulio Carl

ra

de

de

obra

auténtica

nuevo, en

punto de

est ét i came

Esto no

evolución

nteraccl

proceso

resuelto

o Argan,

la

el

vi st

nt e

ex

de

ón

comp

de n

da

elaborar un iui

sino un tipo de

técnica

sentido de

a, desde el

la reali

cluye en

la técnica,

entre técnica

licado que

uevo en cada

suma importan

tenga que nacer de

aquel particular

cual

dad

modo

pero

Mc

ti en

obra”

cia

cio critico: “Val

proceso, un modo

se organiza

reproducida.

alguno una

nace de la

reación, un

e que ser

(1969:202)

al proceso a

oramos no un

de ponerse en

reí ación” (1984:29)

¿En

otros proc

a nuestro

proceso de

totog rafia

Cristo

‘la forma

procesos: 1

de producci

Ante una

interpone

qué se diferencian

eso

ob

los procesos artísticos de

s de construcción de imágenes?, o en

jeto de estudio, ¿En que se difere

la fotografía artística del proceso

cori otros fines?.

pher Alexander en su Ensayo sobre la síntesis

1969: capitulo IV), nos habla de dos tipos

—proceso inconsciente de si mismo: los siste

ón de formas corresponden a unos patrones fil

nueva situación surgida ante un fracaso,

ninguna deliberación sino que recurre

reí ación

ncia el

de la

de

de

mas

os.

no

a un

de su

Est a

a obra

la ho

t ‘tpo

sistema de ajuste que se basa en realimentación inmediata
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controlada por una resistencia al cambio, el

tradición, (siempre se ha hecho así) amortigua

2—En el proceso consciente de si mismo,

deja de tener importancia. El individuo intro

en las formas sin motivo alguno, el exito de

un logro exclusivo de un hombre, pero las pos

peso de una

los cambios.

la tradición

duce cambios

una forma es

ibilidades de

escasas

enorme,

vido a lo

exito son

contra es

ha sobrevi

Est a

Bohigas a

validez de 1

largo de lo

individuo, s

fracaso, PO

introduzo 1

le permit

El

ceso,

se edifica

so radica

procesos

pro

fin

f raca

otros

puesto

frente al

largo de

diferenciación

los procesos

as formas tr

s años, de

in motivo al

rque no cue

a eves modifi

an adaptarse pe

proceso artist

como hemos vist

so

en

art 1

numero

proceso

que el

otro

los años.

del proceso

cJe factores

inconsciente

es aplicada

en

que

por Oriol

de diseño de objetos (1978).La

adicionales

una

guno,

nta c

caci o

rfect

co,

o,

bre al

las reí

st i cos.

forma

tiene

on un

nes a

ament

en

consci

propio

aciones

se ha ratificado al lo

da por

1 i dades

juste

años,

nueva, crea

muchas posibi

sistema de a

través de los

e a sus fines.

nuestra cultura,

ente de si mismo<i’,

su validez

stablezca c

operar,

que e

un

de

que

que

es un

cuyo

o su

on los

Los procesos fotográficos artísticos

natural e

otros

i rconsci

za que

usos

ent es

el

de

de

resto

la

si

de

fot

mismos,

los

ograf

en

procesOs

la dete

los que

tienen

art i st

rmi nan

el

la mi

005.

proce

peso de

tradición en la búsqueda de soluciones idóneas, determina

sma

Los

sos

la

la acción del fotógrafo. (repasemos los usos de la
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fotografía definidos en Bourdieu:1979).

Sin embargo,

dentro de usos,

notas particulare

permite hablar de

definir los elemen

proceso.

El

areas

estudio

en ocasiones, la

por definición incon

s que caracterizan u

procesos híbridos,

tos que tienen su

proceso artístico,

de investigaciór¼(

s del psicólogo

quealgunos ejemplos

ha sido

destacan

J e rome

corroboran

c reat i vi dad individual

scientes, ha apo

n estilo personal

en los que habrí

origen en cada ti

rtado

que

a que

PO de

abordado desde otras

en este aspecto los

Bruner); reunirnos aquí

y complementan las

defi niciones aportadas

Artes.

PO r la Estética y Teoría de

Desde La Teoría de la Información, Moles (1976) define

dentro del mensaje

semántico y el estético

en su estructura formal

El mensaje semánti

el significado, mie

sentimientos internos

son transportados por 1

La información

libertad de realizac

notaciones

Esta libe

la información

operatorias

art istico,

Son d

como en

co es tr

nt ras

y no es

os mismo

estética

ión del

(re i nvent

dos mensajes:

rentes ta

tipos de

di fe

idos

lógico,

stét i co

Ambos

os mensajes

sus conten

aducible y

que el e

traducible.

5 elementos.

represent a

mensaje r

ar las regí

es

as)

el

pecto

el

nt o

transmite

expresa

mensaj es

campo

a

rtad de notación operatoria, que Moles

estética, conecta con la interacción

de

las

ve en

en t re

las

444

1.

‘7.
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técnica y creación

consciente soz”e la

de la que habí

materia expuest

aba Luckacs o

a por Adorno.

Es induda

Información al

artística. A

nuestra invest

información y

materialidad de

La teoría

de la materia

proponemos un

contenidos de 1

ble la aportación

estudio de la imag

esto se añade el

igacióii dado que

percepción est

la imagen, en su

de la informac ón

de la imagen

análisis fo

a Teoría de la

de la Teoría de

en visual, y de la irna

interés que suscita

plantea un estudio de

ética basándose en

naturaleza,

postula un análisis f

mientras que nosotros

rmal de su proceso.

Información y de la Semi

orinal

nos

Los

ática

mas detalladamente en el capitulo

aportado a la definici

ración en niveles lógi

lenguajes encadenados

IV deserán expuestos

esta Tesis.

La semiótica ha

artístico, su estructu

el modelo de los

Hjemslev (1971).

El modelo define el sistema de si cación o signo

con tres elementos E=expresión, C~cont y Rrel&cíón

entre ellos definida por un código. Las relaciones que

marcan estos elementos definen tres tipos de lenguajes:

Denotación = E R O , sistema de significación sencillo.

ERC

Connotación = . . ..E R C

plano de la expresión

significación con sus

lenguaje encadenado en el que

conlíeva a su vez otro sistema

correspondientes elementos.

gn it

en ido

el

de

La

ón de proceso

cos, adoptando

definido por

La acción

la

gen

en

la

la

1(’

~44

44

44>

4,



104

utilizacion de determinados signos en un mensaje añade

significaciones inherentes en estos signos. ( por ejemplo

las imágenes desvaídas connotan melancolía)

Aleta lengu

plano de

e i g ni f i ca

aje=.

cont

ción.

eni do

Es

ERC

R O : lenguaje encadenado en el que

conlíeva a su vez otro sistema

un lenguaje cuyo contenido es ot

lenguaje.

lenguaje

entonces

ERC....... d

E 5< C.

E 5< C

Luis

metal enguaj

un lenguaj

expí icitaci

en su est

ent ende rse

Un metal enguaj e

que contenga

el esquema g

puede tambie’n hablar de un

dos niveles: connotación y denotación

ráfico se haría mas complejo.

enot ación

.connotación

met al enguaj e

J. Prieto define

e: “La actividad p

e sui géneris cu

ón denotativa, en

ncta referenciali

a su vez como un le

Roman de la calle (1983)

la imagen artística como

lástica se nos presenta

yo referente (bien sea

su expresividad connotativ

dad represeiltaciollal) pu

nguaje” (1967:124)

aporta esta definición, en

un

como

su

ao

ede

la

que, quizás , no

metalenguaje y 1

demasiado claraqueda

enguaj e.

“El lenguaje pl

cuya estructura

plano de expresi

la diferencia entre

ástico es un metalenguaje

lingoistica correlaciona un

ón y un plano de contenido.

1

e

de

ro
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Ahora bién, un plano de expresión

definitivamente conformado es precisamente

la base

maten alm

(vi rtual )

connotat i

La Teoría semiótica

eso expuestas anteri

mensaje estético otro

lógi cos, que

de la imagen,

Teoría de la

material en

conf ront ándol

el resto de

material y en

a las otras

originalidad

la norma,

expí 1

imáge

norma

si ritá

ent e

est

ct i ca

y el

nt e

fijada en la obra

plano de contenido

a i grado por

suma de los dos niveles

ve y denotativo. “ (198

coincide con las def

ormente, al considera

lenguaje. Diferencia

nos permiten separar: La estruct

de su contenido semántico (Como

Información). Y convertir la e

el verdadero referente del mens

o por una parte: con la norma, y

los procesos artísticos. (Las h

el procedimiento que resuelven 1

obras, de las que habla

del mensaje frente

para Moles).

dad fotográfiLa activi

cita que

res, en

precisa

la d

numer

que

e ot

0505

defi

ros

man

ne

la potencial

semánt i cos

3:56)

inici

r el

5

ones

obj e

do nivel

ura maten

lo hacia

st ructurac

aje estéti

por otra,

uellas en

a obra fre

Adorno)

de

to

es

al

la

ón

co,

con

el

nt e

<La

a los posibles marcados por

ca, nos remite

proc

ual es

los

edim

yt

medi

a

ientos de

rat ados

os adecu

la norma, mas

creación

técnicos.

ados para

de

Una

los

fines posibles. En

proceder artístico no

a un procedimiento f

como elemento necesar

ese sentido

se refiere sól

isico, también

io y suficiente

la transíegalidad del

o a un medio material y

atiende a la elección

para hacer arte.

proc

del

~44y
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El lenguaje estético es un metalenguaje con

caract e rl st i ca

metal en

mat emát

ut i 1 i za

para re

técni ca

propio

ent re

hacen

en la

como

al te

art 1

ver,

guaje

i cas

ndo un

fi rirse

en e

particular:

cuando

y hablan

lenguaje

los

de

que

mat

1

no

hablamos,

emáticos t

a Aritmét

es propio

a ellas. Sin emba

1 proceder artístico,

uso de esta dentro de la

aje empleado y el 1

de los metalenguales.

sentido aportamos una

me el aprendizaje

dizaje del anagrama

de la norma, la

el

el

En e

qu

el

r ac

st í co

en el

1 engu

resto

st e

e def

ap ren

ones

sigue estando,

propio proceso

rgo1 1

queda

obra.

engual

por ejemplo,

eorizan sobre

ica como sist

de las matemát

a referencia

expí Icita

Sin dife

e objeto,

cita de D

de la técn

de recodif

finalidad

para el autor, a nu

reí acy en su

de

las

ema,

1 cas

a la

por el

renci ar

como lo

mo Formagio,

ica artística

icaciones, o

del proceso

estro modo de

ón con ot ros

procesos

‘7

13.

1.

‘4.

art 1 st i cos.

La técnica artlst ica ti

darae como el devenir

todo operar artístico:

preceptiva o codific

decodificación de las

merced a su propia fluid

y significativa. En

aprendizaje de la técn

es de las normas o pre

sino del anagrama

siempre nuevas que es

ene una tendencia a

cualitativo sobre

no ya como norma

able, sino como

normas o preceptos

ificación operativa

este sentido, el

ica artística no lo

ceptos codificables,

de recodificaciones

la ley deviniente que

una
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opera en

art 1 st i ca

legalidad”

el interior

comprendiendo

(Formagio 1986

de la técnica

tambie’n su traris-

105)

2.4.3 PROCESOARTíSTICO Y FOTOGRAFíA

Nos planteamos una definición de fotografía y

que nos permitiera estudiar su relación. Hemos fo

una posible vía de análisis: el estudio del proceso.

El objeto de esta tesis no es el proceso artisti

aunque su características especiales: de situación Mmi

hacen que lo utilicemos tanto en la definición de

metodología, como en la elección del objeto material

nuestra investigación. Es necesario fijar las ba

comunes a todo tipo de imagen, para posteriormente anali

una imagen artist

El estudio

necesaria marcan

transgresión de 1

sirve para defin

operativo para di

de los que no lo

las que no artí

conocimiento de

valiosa)

En lo que

fotografía, lo

artístico nos 1

definiciones de

de arte

rmu lado

co,

te,

la

de

ces

zar

iva

su

nos

es

cos

de

el

ón

ca.

proceso artístico nos dá la perspect

do esa situación limite que provoca

a norma. El análisis del proceso no

ir lo que es el arte, pero si qu~

ferenciar los procesos que son artisti

son. (Diferenciar imagenes artísticas

sticas, es tarea mas ardua, para ello

su proceso si nos puede dar informac

se

ex pu

1 eva

ref

esto

a

iere a las

anteriormente

considerar el

relaciones

sobre el

cont en ido

arte y

proceso

de las

>4

<4 “PurismO y “Pictorialismo, expuesto en
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Fontcuberta (1984:19) como

definición que tenga como fi

fotografía misma. Lo que di

marco de referencia, las hue

las que confronta las suyas

de proceder (parafraseando a

por su proceso, en si, sino

hacen referencia: estrictamen

No

de los

art 1 st i cos

puntos de

que conect

Manu

la imagen

material.

quiero incidir

planteamientos

actuales. Qui

partida, en el

an con el anál

el Alonso Erau

fotográfica

Su objeto de

el que primordialmente

mass—medi a).

material i zación

mentales primar

de imágenes men

el sentido que

Reí at

del

‘ias

tal es

le da

“La

una

h omb

gene

cali

el mismo: la fotografía por

n el arte, tiene como fin la

ferencia ambas posturas es su

lías a las que se atiene, con

sobre el material y la manera

Adorno). No se diferencian

por los procesos a los que

te fotográficos> o artísticos.

más sobre este aspecto, alejado

fotográficos y fotográficos

si era

análisis

isis

squi

part

est

se

recoger seguidamente algunos

de la imagen fotográfica,

del pro

n (1988)

iendo de

udio es

refi ere

a su proc

- procesO

(las perce

secundan

Arnheim)

mat en al 1 z

réplica c

re. Da

ralmente

fi cat i vos

ceso.

real i za

1 estudi

el térmi

a la

de const

formación

s), y del

pensami ent

eso

de

pci ore

as (el

7).

ación de

reada de

como

conocemOs

y aquí

un análisis de

o del soporte

no imagen (con

magen de los

rucción, como

de imágenes

de formación

o visual, en

la imagen mental es

forma manual por el

resultado lo que

como imagen sin

vamos a denominar

44

1,

44

imagen material. La imagen material supone
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un retorno

realidad ci

vi sual y est

nueva realida

en el

rcundant

ab 1 ece

d flsi

e

la

ca,

itinerario entre

y la percep

construcción de

cuya apariencia

la

ci ón

u u a

se

reí a ci on a est rechamente con el modelo del

Alonso Er

imagen, simp~

elementos que

concepto de tex

texturales de

diferentes tipos

i st r i buc

soporte

iales re

——en

ef le 1

Est a

1.’’

ma

en

que parte cl proceso. Se genera manual o

ión de los

(cuadro) de

flejen la luz

el sentido

a un objeto o

es la que

(1988:25—26)

terial de la

puntos, los

rte. Rescata el

mecánicamente la d

materiales sobre un

forma que tales mater

de manera semejante

geométrico—— a como la r

conjunto de objetos.

denominamos imagen materia

ausquin propone un estudio

ficando por descomposición

actúan en el plano sopo

tura, acudiendo a los gradi

Gibson (vease capitulo

de textura:

“A)Textura de la imagen

textura del soporte y

elementos materiales in

dependientes de la nat

del instrumento uti

incorporación.

B)Text ura

representación

por medio de

en la

de 1

la di

a text

sposi ci

ent es

III).

perceptivos

Distingue

como suma de la

la textura de los

corporados a él , y

uraleza de éstos y

lizado para la

imagen,

ura del referente

ón estructural de

corno

y
1.

134
[4.
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Est e

Superfici es

limitaciones

natural eza.

reduce las

probabilidades

los elementos gráficos.

Todo ello sin entrar a considerar la

influencia de las variables texturales en

la percepción de contornos, superficies y

profundidad —dependientes más del diseño

estructural de la representación que de los

materiales utilizados.”(1988:28)

estudio conecta con la “Ciencia de las

de Deleuze y Carie. Y tiene sus mismas

en la comparación de imágenes de diferente

Un estudio estrictamente material del soporte,

conclusiones del análisis a un cálculo de

“En una pantalla de televisión de 600

lineas visi

del barrido

y sin mati

grises, el

esta consti

de todos 1

conjunto,

diferentes

vendrá deli

del conjunt

bles y 800

electrónico

zación de

conjunto un

tuido por

os subconj

es decir

imágenes,

mitado por

o universal

puntos de incidencia

en blanco y negro

la intensidad de

iversal de los puntos

480.000 y la familia

untos posibles de ese

el número posible de

con sentido o sin él,

el conjunto potencial

y será en concreto,

la potencia 450.000 de 2(1988:28)

Benjamín, en su “Pegsjeña Historia de la Fotociratia

”

hace reflexiones criticas que se relacionan con el

planteamiento de nuestro estudio. Su valoración del papel

44,

1’
444.
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de la técnica a 1

alma, y el arte

a hora de

de algunas

el decubrimient

fotografías,

o del “aura”,

conecta con

principios estét

En la obra

alude Benjamin,

rac ion

sea lo

lo que

Un

icos de

“Porque

la cáma

en ese

técnica

como ni

t i empo

de es

se

alidad estética:

m¿s determinado

ningún otro medi

trabajo mas rec

Adorno y

ese aura

ra primi

periodo

se cor

ti dament e

de decade

tos prime

dá, lo

que exige

posible pa

o material

iente, que

Luckacs.

no es el mero

tiva. Ma’s bien

temprano el

responden tan

divergen en

ncia’t (Benjamin

ros fotógrafos

que define

que

ra pod

puede

est ud

todo

er co

supí

ia 1

med

nse

ir”

ai

producto de

ocurre que

objeto y la

nítidamente

el siguiente

1982 b:63)

a los que

Adorno como

io artístico

guir por él,

(op cit .

ncidencia de

la técnica en la historia de la fotografía, es el de José

Manuel Susperregui Fundamentos de la fotoqrafJf~(1988). De

el nos interesa, sobre todo, lo que denomina: el

inconsciente tecnológico

“El inconsciente tecnológico equivale a

la tiranía del medio que interviene en la

estructura de la imagen real para

elaborar otra imagen’j1988:34)

Este inconsciente tecnológico determina las acciones

del fotógrafo, tanto a la hora de configurar la imagen,

como a la hora de elegir el momento del disparo. Supone

una realimentación en el proceso de construcción de la

fotografía. El fotógrafo asume los resultados que prevee,

el

los
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al haber realizado antes otras fotografías, y modifica sus

acciones en función de las posibilidades de su instrumento.

Desde este punto de vista, aborda el análisis de la

imagen fotográfica, coincidiendo con Steinert en considerar

la técnica no como un mecanismo de reproducción, sino como

elemento de creación: un conjunto de “medios que tenemos a

nuestra disposición para la elaboración de imagenes”

Csteinert 1984:220)

Tomando el mismo punto de partida, desarrollaremos

nuestro análisis. Partiendo del estudio del papel de la

técnica en el proceso de elaboración de la representación

fotográfica, podremos después, abordar la representación

artística como fruto de un proceso de manipulación

consciente (con conciencia) de la técnica.
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NOTAS AL CAPITULO TI
1—El pigmento de los bastoncillos se llama rodopeina
de los conos idopsina. La rodopsina esta compuesta
vez, por dos sustancias: la ecotopsina y la retinena.
la acción de la luz, la rodopsina experimenta
transformación química, como consecuencia de la cual
excitan los
sistema nerv
La iodopsina
por efecto
rodopsi na,
retinena. E
se comporta
que respecta
ella, como
sustancia f
diferente
bastoncillos
La iodopsina
sensibilidad
también de
iodopsina es
iodopsina, d
ellos para r
las radiaci

y el
a su
Bajo

una
se

bastoncillos; ello transmite impulsos al
ioso central.

sustancia visual de los conos, que se escinde
de la luz, está constituida análogamente a la
por una proteina llamada fotopsina y por
fectivarnente en algunos aspectos la iodopsina
de manera diversa a la rodopsina, tanto por lo

a la intensidad de la luz que incide sobre
por la mayor velocidad de regeneración de la
otodinámica, lo que se manifestará en la
velocidad de adaptación de los conos y

a los estímulos luminosos.
al contrario que la rodopsina, tiene escasa

para luces de poca ad. e
esta, el conocimi se t
muy limitado. Se is n

e modo que seria 1 u
eaccionar a las dist n

ones luminicas, laqu
luces diversamente
pensar que deben

coloreadas.
existir en

i nt
ente
habí a
a fac

tas
e nos

Por
los con

ens Id
que

de d
1 t ad
longi t
p e r mi t

el lo
os t

fotosensibles como colores fundamentales.
este sentido existen complejas disensiones,
podernos hablar con mayor seguridad.

A dif
i ene

ti tos t
de cada
udes de
iria dic
parece

antas sust
Sin embar

por lo

rene ja
de la

ipos de
uno de

onda de
ti ngu ir

1 óg i ce
anc ‘tas
go, en
que no

2-’Werryweather en Defectos fotogrMl ces.
Barcelona, por Omega en 1955. Clasifica los
corrientes en las imágenes fotográf i cas agrupá
forma de presentarse. El enumerarlos todos,
interminable, destacamos algunQe de ellos:
—Manchas grandes (describe todos los tipos
posibles).
—Marcas pequeñas (enumera diversas clases).
—Grano: efecto grano en relieve, grano grueso,
granulación pronunciado en la copia.
—Defectos de la emulsión (diversos defectos).
—Velado (distintos tipos).
—Superposi ción.
—Convergencia de las verticales.
—Inclinación.
—Falta de perspectiva.
—Imagen borrosa: por part
nitido, contornos dobles,
—lineas (diversos tipos).
—Estrías.
—Depósi tos
-Defectos en los col
-Tonos: nubes demas
imagen contrastada,

es o toda,
objetos en

ores de
iado den

imagen

publicado
defectos

ndolos po
haría la

en
¡11 a 5

r su
not a

de manchas

efecto de

sujeto borroso y fondo
movimiento borrosos.

la imagen.
sas, retrato demasiado pálido,

densa, sombras sin detalle,
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tonos distintos en
3—Calabrese, en El
1987. Señala que 1
la hora de abordar
nocio’n de texto
plantear: a— si
b—permite recupe
o—supera el escol

la imagen...
__ 1~nsÁ~ig del Art , Barcelona, Pai

es tendencias actuales de la semi¿ti
la imágen artística, giran en torno
Este nuevo punto de vista les ~er

el arte es un sistema o no ¡o
rar la historicidad de los códi
lo de los signoS visuales en la semiót

4—La semiología
códigos visuales
sentido la teo
originalidad, y
esclarecedora.
una teoría que
construcción de
cubrir las insuf

e suc 1 ‘~ e
corno ve

ría de
mensaj e

Nosot ros
nos perm

la imagen
ciencias

de decodificar imagenes nuevas,
elementos expresivos no se
preestablecida.

la situación encadenanco los
remos en el capitulo IV. En
información con el concep:

estético, puede resultar
sin embargo, preferimos acu

ita abarcar tanto el proces
como el proceso de lectura,

teóricas no resueltas, a la
en las que el

ajuste a

est e
o de

mas
dir a
o de

para
hora

término
cnt ación
ructurac

de los

rep
la
ón

i nd

res en t ación
Teoría de

del objet
ividuos con

o mas concretamente: modelo
la comunicación alude a los
o que realiza el proceso
el fin de comunicarse.

6—Parei son
obra de art
la “Hipó
afirma la
“Porque
capaces
categori a
reflejan
format i vi
como fund
y de la
(Pare i son
Fi losof 1 a

describe tanto los procesos formativos de la
e, como los procesos interpretativos. Formule

tesis metafísica de la configuración” en la que
existencia de un configurador metafísico.

el mundo es objeto de una configuración somos
de hacer Arte, y comprender Arte según ;as
s de la configuración y de la interpretación, que

la estructura profunda de lo real. La
dad cósmica cuyo proceso es incesante se plantea
amento y posibilidad de la formatividad arttstica

percepción e interpretación de la forma’.
Luigi , Teoría de la formativitA, Turin, e~, de

1954, 2aed. Bolonia, Zanichelli 1960)

7—si el pensamie
imágenes, muchas
abstractas, pues
de abstracción.
Mencioné que much
conciencia y, au
personas no habit
no les adviertan
las imágenes mentales
de perturbar. Por
suponerse, se relacio
material invalorable”

nto visual tiene lugar en el reino de las
de estas imágenes tienen que ser altamente
la mente opera a menudo a elevados nives
Pero llegar a estas imágenes no es táci 1
es pueden aparecer por debajo del nivel de
n cuando sean conscientes, puede q~e las
uedas al duro oficio de la autoobser ación

con presteza. En el mejor de los casos
son difíciles de describir y LC4Diles

tanto, los dibujos que, según puede
nan con tales imágenes constituyen un

(Arnheim 1973:111)

dós,
ca a
a la
mi te

es.
gos.

ca,

5-Con
de rep
a la
cogn it

el
res
est
i yo

empleo de los
una normativa
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CAP¡TU LO III: CONSTRUCCIONDEL OBJETO FOTOGÉÑICO

3.1—Introducción

3,2—La construcción

3.2.1—El

perceptiva del

proceso de

3.2.2—La percepción

3.3.3—La teoría

3.3.4—percepción

3.2. 5—Percepción

3.3—Construcción cultural

objeto.

la visión.

de la forma.

de la Gestalt.

y aprendizaje.

como cognición.

del objeto.

3,3.1—Mediación 1 ingUistica en la percepción

los objetos.

de

3.4—Construcción fotográfica del objeto.
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CAPITULO tII:LA CONSTRUCCIONDEL OBJETO FOTOGENICO

3~ 1 ENTRODUCCION

Antes de la realización de una imagen, el fotógrafo

efectúa una serie de a c c lo nc s encaminadas a la construcción

etc que se si

rte de estas

cotidiana

er objetos.

se pueden d

1 objeto para

este capit

a todo ser

ultura, otros

túa ante la cámara.

acciones son las que desarrollamos en

relación con el entorno: percibir y

Forman parte del proceso fotográfico en

efinir como las transformaciones que

ser fotografiado.

ulo recogemos estos procesos: unos

humano, otros a los individuos de una

a los que realizan imágenes, y otros

icnes re

ordenado

al izan

desde

imágenes fo

el hecho

tográficas

4
mas general

percepción, a

decirse que

importancia

sucesión de t

luego se les

dcci r que ya

Habí amos

t ransformacio

percibe, que

actividad que

en objeto

1 acto

ese

dc

particular

mismo orden

os hechos, y

del hecho fo

corresponde

a la tempo

primeroransformac iones,

fotografía (aunque

se les habla visto o

dc construcción

nes exigen una

representa o que

lo configura nuev

apto para ser

tográfico,

también

ral i dad

pu

a

en

se ven los objetos

no siempre;

tras veces).

del objeto,

actividad del

fotografía un

amente : hast

fotografiado,

pero podemos

porque

sujeto

objeto.

a convert

en ob

estas

que

Una

irlo

jeto

fotogéni ~O( 1>.

Las tases o

del obj

Pa

nuestra

r econoc

cuanto

sufre e

En

comunes

misma c

cxci us

Lo

vos

5 h

de qu

cmos la

ede

la

la

y

procesos de construcción del objeto que va
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a ser fotografiado,

en este capitulo

fases

son:

previas a

la constru

la toma, que recogemos

cción perceptiva del

obieto,

fotográfica del

construcción

objeto

cuí tural

(fase pr

del objeto, construcción

eparatori a)

Cada una de

ciencias, en es

aportaciones de

sociológicas ,lin

fotografía acerca

No es nuest

acerca del hecho

existentes, form

nuestra intcrpret

caso la postura

interconexión cnt

y la experienci

percepto; nos

existencia de

que vamos a fo

Si se da

las cosas y

actividad vis

estimulo, es

esas fases

te capitulo

las dist

goisticas y

del objeto

ra intenci

perceptivo,

ulaciones qu

ación de la

de Arnheim

re estímulos,

a individual

permite edificar

una relación representat

tografiar y la imagen fot

una relación “abstractiv

nuestras percepciones,

ual a la hora de selecci

posible que pueda existir

es objeto mater

reseriamos

as teorías

los estudios

nos ocupa.

laborar una

no encontrar

simpaticen

nt

de

que

ón e

si

e

imagen fotog

y Piaget

ial de

las pr

psic

sobre

t eo

en

y

diversas

nci pal es

ológicas,

imagen y

ría

las

pos.’

propia

t eo r i as

bí liten

ráfica. En

en cuanto a

procesos cerebrales,

este

la

cultura

en la construcción del

nuestra hipótesis sobre la

iva entre el objeto

ográfi ca.

a , conceptual entre

que parte de la

onar y organizar el

una relación similar

entre la percepci

objeto.

ón del objeto y la imagen fotográfica del
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DEL OBJETO3.2 CONSTRUCCIONPERCEPTIVA ___

3.2.1 EL PROCESODE LA VISION

El análisis del objeto genera

contemplar en primer lugar la

fotografiamos objetos, porque

visión de las cosas viene dad

sistema perceptivo.

Podemos resumir básicamente el

los siguientes pasos:

1—los rayos de luz reflejados por los

ret i na

2—Se forma la imagen retiniana

3—la energia luminosa es captada por

enviada a’! cerebro

4—El cerebro completa y

Entre el momento en

retina, y el momento en que la

cerebro, transcurre un proceso de t

por los neurobiólogos, que resumimo

El estudio del proceso visual

una muestra de la complejidad de

sufre el estimulo; estas, muchas

función de las necesidades de

recepción de la retina de la r

ante un punto obscuro y movil, Pa

del alimento. Nuestros organos,

da

que

cohe

el

dor de la fotografí

percepción de los

vemos objetos.

a por una parte por

proceso de

renci a

rayo

a, ha de

obj etos:

Nuestra

nuest ro

la visión en

objetos inciden en la

los fotorreceptores,

a la sensación.

luminoso incide

imagen

en la

se forma en el

ransformación, analizado

s en la nota <2>

a nivel cortical nos da

las transformaciones que

veces, vienen definidas en

la especie:los campos de

ana responden activamente

ra ayudarla en su bC~squeda

sin embargo nos informan

sobre todo de discontinuidades,de cambios de

haciendo de nuestra visión una exploración

dirección,

activa del
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entorno, en busca de bordes, de formas...

3.2.2 LA PERCEPOXONDE LA FORMA

Alrededor de

diversos campos de

basan en patrones

Y las que estudian

conceptual y de

En el pri

Gestalt, y

percepción,

la existenc

estimulo de

interpretación

estrictamente

En el

conduct ista,

Helmholtz, pa

cogn it iva,

información,

información(L

los patrones

la percepción de los objetos surgen, desde

estudio, diferentes teorías: las que se

nnatos que nos ayudan a ver “la forma”.

el hecho perceptivo como un proceso

aprendizaje.

mer grupo se incluyen: la Teoría dc la

la explicación neurofisiológica de la

expuesta anteriormente (2> . Ambas coinciden en

ia de cambios fenoménicos que diferencian el

la percepción, lo que las separa es la

que dan del hecho intelectual unos y

biológica otros.

segundo grupo se incluyen: la psicología

y la teoría mentalista de Herman Von

ra el que la percepción posee una naturaleza

con las siguientes fases: recepción de

almacenaje, procesamiento de la

una 1978);y la psicología de Piaget, que da a

de construcción perceptiva del objeto una

dimensión dinámica, al estar en

conforme a los datos de

individuo. (1969)

En una camino intermedio,

psicofísica de la percepción de

válida la teonla de la Gestalt,

leyes intrinsecas de la visión.

cont

la

nua transformación

experiencia del

podíamos situar

Gibson(1974) dando

como explicación de

Se ocupa de definir

la

como

las

las
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leyes extr=nsecas de la sensación de

sehalando la importancia del

diferenciación de las percepciones.

Antes de pasar a describir los

teorías, es necesario apuntar cual

concepto de forma en el estudio

Formalismo.

Surge como

XIX.Tiene como

primeras varig

represent ación

En contra

de Winkelniann,

formalista est

elementos de n

importante el

en su “Crítica

movimiento estético

contexto el nacimiento

uardias, y la crisis

de la realidad,

de los estudios anterio

o el biografismo de

udia en la imagen a

aturaleza formal.Tiene

concepto de belleza lib

_________ al Juicio” como la que

por cf mismo no significa nada,

deco es no representativas. Frent

adhe todo tipo de representación

y la ica idealista seguiran esta ú

rincipales figuras: Lipps,

n en su oposición a la estétic

raci cm

rente:

est ét

Sus p

ci den

post ur

Estos

la imagen

trabajos

co

sus as dentro del

precedentes hi

visual, marcan

anteriores a la

forma

stóri

los

1 i smc

cos d

ej es

profundidad

aprendi zaj e

espacial

en la

contenidos de estas

es cl origen del

de la imagen : el

en la Alemania

de la fotograf la,

de la pintura

del

las

como

res, el arqueclogismo

Vasari,la estética

rtlstica únicamente

como precedente mas

re, que Kant formula

posee aquello que

ornamen

e a esta,

figurat

ltima lin

Wc11 f 1 i n,

a anteri

diferente

tudio de

sobre los que

teoría psicológica de

son

el es

t ac i

la

va,

ea)

y Fiedier

or, si bién

5 (3).

la forma en

giraban los

la Gestalt.

ónes y

belleza

Hegel

Después han aparecido las aplicaciones a la imagen
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artística de la relevancia de Arte y Percepción Visual de

Audolf Arnheim, o Arte e Ilusión de Gombrich, éste último

desde otra línea, atendiendo a aspectos iconológicos de la

imagen.

La influencia de

posteriores sobre

atenderemos aquí,

centrándonos el pro

al carácter apriorí

3.2.3 LA TEORIA DE

Tiene como or

desarrollados

Berlin a princi

Nazis al pod

Gest alt

america

teórica

i st as

no. En

con

de Psicolog a

Frente

anterior,

Descartes,

en

pies

er;

a EEUU

1936

la pubí

1 de

a las

que

la Teoría de la Gestalt en

imagen artística,

únicamente

blema que pl

stico de las

LA GESTALT

igen 1

Viena,

de est

que

y su

alcanza

cac i ón

la Forma”

.

teorías de

basadas en

estudiaban

los textos

es innegable,

la percepción

antea en lo que se

pautas perceptivas

os trabajos de

continuados en

e siglo, hasta 1

motivó la emig

influencia sobre

su mayor grado

del libro de Ko

la percepción de

el principio

visual

refi ere

Von Ehrenfels

la Universidad

a llegada de los

ración de los

el behaviorismo

de formalización

ffka “Princioios

la psicología

análitico de

aislados,las sensaciones como hechos

recompuestos por la conciencia por el método sumativo. Von

Ehrentels aporta el concepto de totalidad, a partir del

estudio de la melodía, que permanecía invariable aunque se

hiciera una transposición de tonos. La forma se manifiesta

en la percepción cuando se reconoce su est ructura, la forma

se mantiene, las partes cambian.

Koffka(1973:220) habla de la existencia de un campo
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cerebral

lugar a

perfeccion

cohesivas

cual it at

en el que

la forma,

amiento del es

del campo

va, semejanza

procesos, menor mt

cohesiva en la const

La pregnancia e

segregadoras se cont

ley de la pregnanci

la tendencia humana

cuando no se perciben

se desarrollan los procesos que

un trabajo perceptivo hacia

timulo. Osgood habla de las fuer

cerebral: a mayor semejan

intensiva, menor distancia cnt

la fuerervalo de tiempo ma

rucción de la forma(

xist irá cuando las

rarresten. La ley d

a ,fundamento de la

a mejorar ,definir

con precisión

yor será

1973:132)

leyes co

e la buen

Teorí a,

y comple

Horno 1

concepto

dan

el

as

za

re

za

hesivas y

a forma o

se basa en

tar formas

ogándo la

visual oestructura del estimulo a la de un

pat tern almacenado en la memoria.

Existen una serie de

encaminados hacia la construcción

Lev de la proximidad:los puntos y ienden

percibirse como figura.

lev de la semeianza:los elementos semejantes ti

percibirse como si formaran parte de una misma

Objetos, que en razón de su proximidad, forman una

pueden organizarse en una nueva estructura percept

leyes o comportamientos percetivos

de buenas formas:

lineas próximos t a

enen a

forma.

figura,

iva por

su semejanza.

Lev de la experiencia: las estructuras

son familiares, tienden con facilidad

figuras dentro del campo visual general.

Lev de Cierre:una figura incompleta es

espectador.

pe rcept

a ser

ivas que nos

vistas como

acabada por el
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Lev del enmascaramienento o transíapo: en la percepción de

las figuras superpuestas, que por efecto de la proyección

se tocan en el mismo plano, han de ser vistas como

separadas una de otra, pertenecientes a distintos planos.

La figura depende en cuanto a características formales

del fondo sobre el que aparece, “éste actua como armazón en

el que la figura está suspendida’ (Koffka 1973 :220)

Rubi n

determinan

—La fisura

en 1

la

se

921 (Arnheim 1979:255) formuló las

figura y el fondo

representa siempre como un objeto

reglas que

y el fondo

no.

‘-El fondo se extiende detrás de la figura.

—El color de la figura aparece más sólido que el del

—Se tiende a percibir el fondo como mas lejano y la

como más cercana al espectador

—La figura domina, impresiona más y se suele recordar más

fácilmente

—El limite entre la .figura y el fondo es el contorno,>’ este

siempre se muestra como propiedad de la figura.

A estas reglas Arnheim aFlade otras cualidades que debe

poseer el objeto para ser visto como figura en la imagen

art 1 st ica( 1979: 256—259)

—Que comporte una visión circundada , la 11

equivale siempre a una forma cerrada, nos

de que lo que está dentro del contorno

densidad que lo que está fuera.

—Las áreas menores tienden a ser

nea de

da la

posee

fondo.

fi gura

contorno,

sensación

una mayor

vistas como figuras.



131

—Las lineas tienden a agruparse y del agrupami

figuras.

—La figura tiene textura, frente al fondo

—La mitad inferior de la imagen tiende

figura, mientras que la superior tiende

fondo; por a oposición cielo— tierra y la

gravedad.

—Hay colores que por si mismos ti

figuras. El rojo es figura , frente

que el rojo viene hacia nosotros y el

—Las formas convexas tienden a perc,

las formas cóncavas como fondo.

que es

a ser

a perci

ley de la

ento salen

liso.

vista

bi rse

como

como

enden a verse corno

al azul del fondo, ya

azul retrocede.

birse como figuras y

explicación de

Gibson (1974)

aportaciones

eptuales (las

color a pesar

retinianas)

a partir de

roito de los

3.2.4 PERCEPCIONY APRENDIZAJE

Aceptando las leyes de la Gestalt como

los mecanismos perceptivos cerebrales,

estudia lo que considera una de las

principales de la Teoría: las constancias perc

percepciones mantienen su identidad, tamaño y

de existir variaciones en las estimulaciones

Trabaja sobre la percepción de profundidad,

experiencias realizadas con avi adores del ej é

Estados Unidos.

Parte en sus estudios de

“La posibilidad de que

percepción del espacio

superficie de fondo inint

la siguiente hipótesis:

no exista en absoluto

sin la percepción de

errumpida”(GibSOn,1974 20)

una

una
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Diferencia campo visual de mundo visual .Mient ras

pr i mero,imagen

calidad de las

de la retina

márgenes; el

estable, con

realidad.

Frente a

1833 (Gibson,

profundidad se

est ereoscópi ca

gradientes de

disminuir ra

longitudinal,

si no disminu

frontal

re t i ni

formas

que e

segundo

formas e

ana, es limitado

proyectadas (m¿’s n

n la periferia),

,producto de

n profundidad

los experiment

1974:33) en

apoyaba

Gibson la

estimulo: Lo

amente dan

lo hacen len

en absoluto

1

pi d

si

yen

con gradiente

itidas en el cen

orientado en

la percepción,

y orientado con

os de Wheatstone real

los que la sensaci

flnicamente en la

basa sobre todo

s gradientes text

lugar a una

tamente marcan una

nos muestran una

de

t ro

sus

es

la

i zados

ón de

visión

en los

urales al

superficie

perid i ente,

supe r fi ci e

Ademds de los gradientes, otros factores

nuestra experiencia de distancia~

—La perspectiva lineal,

—El Tamaño aparente de los objetos.

—El movimiento aparente de los objetos al girar

—Cuando un objeto eclipsa a otro.

—E~ cambio de color de un objeto en la

—Grado de ubicación angular del objeto

—El brillo relativo del objeto.

—Relación de las zonas iuminadas con las

corno indicacicn del relieve del objeto.

—La disparidad entre las imágenes binoculares.

influyen en

a cabeza

distancia

en el campo vi sual

zonas sombreadas

el
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—El grado de convergencia ocular,

la que se encuentra el objeto.

—El grado de ajuste del cristalino

imagn.

—La continuidad

En este mi

puede incluirse

del contorno.

smo apartado,

la postura de

inverso a la distancia a

para la definición de la

pe rcepc 1

Arheim,

ón como aprendi

expuesta en su

zaj e,

libro

“El pensamiento visual”

“Los psicólogos de la Gestalt no

para afirmar que la forma

espontaneidad automática (.

limites, el adiestramiento defi

le son accesibles a un

1973:29)

En el proceso de con

en juego comportamientos

ne

nd

strución visual

perceptivos de

tienen razón alguna

se muestra con

Dentro de unos

las categorías que

viduo” . (Arnheim

del objeto,

diversa indol

ent ran

e:

“La forma es el

objeto material,

sistema nervioso

(Arnheim 1979:230)

resu 1 t ado

medio lumi

receptor,

de un

no so e

ex peri

juego

condi ci

enci as

red proco

ones del

visuales”

3.2.5 PERCEPOIONCOMOCOGNICION

Señala Arnheim (1973:24) que en

occidente parece existir una tradicional

percepción y pensamiento, lo físico y lo

en la caverna de Platón :Por un lado

percepciones como datos, desestructuradOs

por un otro lado el pensamiento racional

a filosofía de

separación entre

mental, que nace

estan nuestras

del entorno, y

.(la discusión
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empirismo, racionalismo).

El mismo Arnheim, tratando de superar lo que considera

una distinción errónea, describe la naturaleza cognitiva de

la percepción y sus procesos: recepción, almacenaje y

procesarfli ento.

Dcc

He rmann

percepc

papel dc

corto p

concepto

ribiendo de un

Von Helmholtz

ón sólo es posi

la memoria: me

lazo, verbal,

e, destrezas

Construir

modo similar el hecho perceptivo

(Luna, 1978:234) afirma que la

ble al final del proceso, recalca el

noria icónica transitoria, memoria a

y memoria a largo plazo: hábitos,

psi comot r i ces.

ura figura visual depende para Helmholtz, de

que permiten la abstracción o

mediante la selección de los

producción de representaciones que

una serie de mecanismos

conceptualización visual

rasgos pertinentes, y la

completen el estimulo.

La construcción de

según una secuencia de

ocurre de una vez por

mecánica de unos esq

objeto es el resultado

En su crítica a

(1969:284—97 y 306—14)

fondo las posibilidade

de”Gestalt” para la

percepci ón, por

un objeto procede de su desarrollo

fases de complejidad progresiva, no

todas ni resulta de la aplicación

uemas a priori . La percepción del

de una conceptualización.’

la teoría de la Gestalt, Piaget

le reprocha no haber desarrollado a

e que le brindaba la fecunda noción

comprensión del desarrollo de la

haberla concebido de manera estática, no

dinámi ca. En cuanto a la superación del empirismo
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anterior, que consideraba los objetos de la percepción

constituidos por asociación de datos atómicos de la

sensación, la Gestalt representa un progreso definitivo en

la explicación de las estructuras de la percepción:

“Cada invención de la inteligencia (se explica)

por medio

endógena de

sistema de

est ructuras

siempre tot

reducirse a

origen empir

Pi aget se muestra

puntos fundamentales. En

esquema (1 2—9)969:8—12; 13

“La organización es

funcionamiento de 1

asimilación tiende a

Es, si se quiere, una

expresión exterior

acomodación y la

efecto cada esquema o

consiste en una “total

seria posible ninguna

La act

situación

de una estructuración renovada y

1 campo de la percepción o del

los conceptos y relaciones. Las

que se suceden de este modo forman

alidades, es decir, que no pueden

asociaciones y combinaciones de

ico”(Piaget,1969:284)

de acuerdo con la Gestalt en dos

primer lugar, su propia noción de

implica la de totalidad.

el aspecto interior del

os esquemas al que la

reducir el medio exterior.

adaptación interna, cuya

esta formada por la

asimilación reunidas. En

cada conjunto de esquemas

idad” fuera de la cual no

asimilación y que descansa

sobre un haz de elementos interdependientes”

(Piaget, 1969:135).

ividad inteligente implica la comprensión de

dada de una manera estructurada, incluso

una

las
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prat endi das

relaciones

significado

relaciones,

<ib.).

asociaciones adquiridas

en una totalidad

global del

que puede

acto garantiza

n parecer, desde

se presentan

est ruct u r ada: “ sol o

la existencia de

fuera asociacion

como

el

1 as

es

En

intento

intel ect u

si st emas

sustanci a

Pero

segundo 1

de hal

ales de

de reí

1 es.

el

ugar

lar

los

ac i o

Piaget conviene con

las raices de 1

procesos biológicos,

nec y no como expre

peor inconvenient

Gestalt para Piaget

organización en un

preexistente o el

intencionalidad:

“Una Gestalt

en cuenta la

un esquema

es haber

formal i smo

aborado

no posee

experi enci

resume

e de la

ence r r’ a do

cstát ico,

al margen

historia,

a anterior,

en sí el pasado

la Gestalt en su

as estructuras

concebidos como

sión dc fuerzas

psi col og

las fue

concebi

de

la

do

nu

de la

s~ de

como

est ra

ya que no tiene

en tanto que

y consiste

siempre en una organización

experiencia vivida” (Piaget, 196

El objeto, símbolo, o esquema de

resultan de leyes preestablecidas; El

resultado de una “interacción de for

transformándose las estructuras a medida

datos cada vez más variados. Existe

evolución de las pautas perceptivas

experiencia de cada individuo.

activa de

9 :287)’

la percepción

objeto es

ma y contenid

que se adaptan

un desarrollo

acorde con

la

no

e 1

o

a

y

la

-5
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3.3 CONSTRUCCIONCULTURAL DEL OBJETO

Si la percepción

a lo que nos rodea

diferenciar objetos co

suficiente para expí

representarlos mediante

visual nos pemitiasi

como un mundo visual

mo figuras socre el

icar qué objetos

imágenes.

tuarnos frente

continuo, y

fondo, no es

elegimos para

En la diferenciación de objetos, interviene

añade a las

pal abras

en buena

do que se

“Asignar

const it uye

1974:297).

La sociedad a través

las pautas de definición

experiencias dc Titchener

reMero a los naturales

reconocen que un niño se pa

madre.

Nuestra def

“Cual i d

de nues

inición de

ad propia

tra propia

impr

a

parte e

dc ‘1

de

(Si

de 1

rece

real

de 1

vol i

esiones vi

nuest ras

1 acto de

a cultura

las cosas

bson, 1974

as Islas

a su padre,

i dad

os f

cioii

sual es.

impresiones

ver ‘(Gibson,

o la lengua marca

recordemos las

:296) cuando se

Trobiand; estos

pero nunca a su

como:

enómenos in

(Berger,1

dependi ente

984:13)

Se da en la sociedad como un apriori de la

experiencia individual. Es una ordenación respecto a una

situación historico—social, que asume el individuo como una

manera natural de ver el mundo. Es lo que Scheler denominó

A’
Concepción relativo—natural del mundcfi(Eerger, 1984:32). Mi

conocimiento de la vida cotidiana se estructura en términos

de relevancias algunas de las cuales est~n determinadas por

significa

el
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mis intereses pragmáticos inmediatos

situación general dentro de una sociedad

y otras por mi

3.3.1 LA MEDIACION LINGUISTICA EN LA PERCEPOION DE LOS

OBJETOS

Las di

de explicar 1

stintaS teorías

a naturaleza de

que hi

la est

stóri cament e

ruct u ración

han tratado

semántica de

la real

const ruc

elevada

en las

idad, han

ción del

en cada 1

correspon

insistido en

objeto posee una

engua, pero difiere

dencias elemento

el hecho de

coherencia sist

de una a otra,

a elemento sino

propia organización

Gran part

riguas sin

tas del mu

icado en

dos y

las le

concre

signi f

defi ni

criterios

cuya

al de

impí ic

clases

son ab

de a

e de las pala

duda designan

ndo físico.

el sistema d

clasificados

que permiten

generalidad implica un

la percepción sensib

a ya indudablemente

o conjuntos que,

stractos y, por 1

1realidad, son los

Las palabras o

conceptos mediante los

Én las primeras

b ras

y ti

Para

e la

en fu

inclui ríos

grado

le; la

un ni

en reí

o tanto,

con ce pt

signos 1

cuales d

décadas

que integran el léxico de

enen como referente cosas

ser asumidas a través del

lengua, los objetos son

ncióii

en

de a

cual

vel a

de determinados

clases o conjuntos

bstracción superior

como hemos visto,

bstractivo. Estas

ación con la realidad f

no son un reflejo espe

1 si ca

cuí ar

os’

inguisticos, significan esos

esignan a los objetos.

de nuestro siglo se produjo

que la

emát i ca

no sólo

en su

una reacción en favor de la consideración sistemgtica y
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global de los fenómenos de la exper

de las limitaciones del atomismo,

reacción corresponde a la publi

enci a,

en

caci ón

como superación

inguistica esta

del Oours de

L’ingui st ioue

la Gestaltpsy

Para

significó ate

se asocian

parentesco

sincrónico de

en la adopción

ciencia

Gest al

Bedeut

todas

signi fi

ni asco

la obra

ej erció

Trier

Ve r st

fisí ca

t.

ungs

1 as

cac’i

iati

de

nf 1

La te

en su

andes (

Para

de Saussure (1916> como enGeneral e

chologie.

la semántica este

nder al hecho de

orgání

si gni f

cament e

cativo

la lengua.

del conce

y tomado

es u

Ipsen

comp

En 1924

feid por

cual es

ón, sin

vament e

Tri er

uenci a

orí a

obra

1931>

Tri er

que

que

cambio

las palabras

psi cologí a

de orientación

individuales

en grupos relacionados por el

o formal dentro del sistema

La nueva tendencia se manifiesta

pto de campo (field) acuñado en la

de ella por la psicología de la

sado por primera vez en la forma

para designar un grupo de palabras

onen una unidad estructurada de

esten etimológicamente emparentadas

relacionadas, pero es

cuando el concepto de

del

Der

y

conciencia del hablante,

por afinidades conceptua

cuya estructura se denomi

en cuanto estructura vi

bloque conceptual más o

sólo a partir de

campo lingOistico

campo lexical fué formulada por Jost

deutsche Wortschatz im Sinnbez’irk des

desarrollada por Leo Weisgerbet.

las palabras no aparecen aisladas en la

sino que se encuentran agrupadas

les, formando un todo articulado

na campo verbal El campo verbal

sible es el “lado exterior” del

menos cerrado, cubierto a modo de
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manto, sin huecos yacios, por el campo verbal, en

las palabras

mosaico. La

determina la

palabras en

relación con

est ruct ura

Gutiérrez Ló

Cada

imagen

idad Ji

art i c

iar del

lengua.

pción d

tual del

otal idad.

i rimed i ate

una

c orn un

poder

pecul

esa

desc r i

concep

corno t

en su

objeto entre

el signo se

función

emotiva

conse

1—las

las ca

ndividuales establecen

di

art i

el c

el

del t

pez 1

1 engu

de

ngCJi

ul ar

obj

sposición de

cuí ación

ampo est

todo; la

odo su

975:179)

a es un

la real

st i ca

el

et o,

las fronteras como

las palabras en el

un

campo,

de las piezas en el bloque; las

án en dependencia recíproca y en

palabra individual recibe de la

determinación conceptual (Trier,

sistema de selección, que

idad para los miembros

El rasgo esencial del leng

continuum real y crear una

constituido por los rasgos prop

Estos contenidos no proceden de

el objet

1 enguaj e

La pal

z, la

los

i rite

demás

rpone

o sino

están

abra no

conci be

objetos

un plano

de la

determi

asume

y la

estructura

nados por el

la realidad

valora ord

posibles.

concept us

sino unapuramente intelectual,

y valorativa.

De esto se derivan para Weisgerber,

cuenci as:

palabras del lenguaje no son meras

sas, sino que implican una ordenaci

implica

de una

uaje es

imagen

ios de

una

verbal y

lenguaje

como tal,

enando su

Entre la cosa y

1, que no

manera

es una

de ver

las siguientes

designaciones de

ón, concepción y

valoración de los fenómenos.

el que

2—la ordenación y valoración que el lenguaje hace de la
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realidad es algo

palabra aislada

i nt rin

no va

seco al

i ndi sol

mismo.

ubí ement e

El contenido de una

ligado a ella sino

que se desprende

subo rdinada. (Su

Así mismo

procesos cogniti

lenguaje:

1-Reconocimiento:

una determinada

transformación psi

nombrarlo;

2—Atención

nombrar,

somos

lo cual

de la totalidad lingCiistica a la que está

t½rrez López 1975:185)

Weisgerber descubre en los siguientes

vos una clara dependencia respecto del

reconocer o conocer algo es situarlo en

categoría, lo cual indica cierta

quica del objeto, implícita al hecho de

más conscientes de aquello que podernos

no implica que seamos incapaces de

percibir las dife

3—Juicio: el juic

categorías inhere

4—Valoración: el

valor.

renci as.

io que es

ntes a la

lengua] e

posi bí e

lengua.

es capaz

formular depende de las

de formular juicios de

Cada palabra del lenguaje

que recibe en la posición que

pertenece.

t eo rl a

impone

a part

La

del

a su

ir de

Black

fundamentales

“relativismo

tiene un valor determinado

ocupa en el campo al que

teoría de campo ha buscado fundamentar

lenguaje la imagen del mundo que cada

s hablantes, infiere enunciados epistemo

datos lingúisticos.

(1966:240) resume en

la sintesis de la

lingOistico

en la

1 engua

lógicos

diez proposiciones

formulación del
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encarnan “modos mt

emas lingCiisticos

modos precisos de

1—Las lenguas

hablar” o “sist

consistentes en

experiencia.

2—El habl ant e nativo de un

sistema conceptual peculiar

experiencia.

3—Una visión del

relaciones con 41.

4—El sistema lingU

parcialmente el s

acompañe, así como

egrados de

de fondo”

expresar la

idioma posee

para organizar

mundo peculiar respecto a

{st i co

st ema

de fondo

conceptual

u ri

la

sus

determina

que le

5—la visión

6—La

juego

7—Los

funci

No

semánt 1 cos

percepción

el léxico

del mundo asociada a ellos.

realidad consiste en un “caleidoscópico

de impresiones

hechos que se dicen percibir son en

ón del idioma en que se expresen.

naturaleza del universo es la función del

ma en~ que se enuncie.

gramática no refleja la realidad sino que

arbitrariamente con la lengua.

lógica no refleja la realidad sino que

arbitrariamente con la lengua.

evidencia empírica de que los sistemas

la lengua tengan influencia sobre la

la realidad. Si bién es posible admitir que

eje la atención que merecen ciertos aspectos

8—1a

idio

9—La

van a

10—La

van a

exi st e

de

de

ref 1

del entorno para los hablantes de una lengua, que
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pertenecen a una comunidad

cultural y material.

no sólo lingCflstica sinó

Por ello

argentinos pos

diversidad del

de Aix—en—Prov

Sobre esto afi

‘‘1

no nos extraña que la lengua

ea más de doscientos téminos pa

pelaje de los caballos, o que

ence distingan más de cincuenta

rma Black (1966:244>:

as inferencias del vocabul

capacidades cognoscitivas

precarias: si bien la

en un uso muy activo s

un concepto correspondi

vocablo no indica casi

Tampoco puede considerarse

que una determinada est ructura gr

presencia

ugiere la

ente, la

nada

válida la

amat i cal

de

ra

lo

ti

los gauchos

designar la

s panaderos

pos de pan.

a r i o

son

de una

cxi st

au se nc

a

si

pa

enc

ia

afi rmaci

mor tos i nt ác

las

empre

1 abra

ia de

de un

ón de

t ica,

predisponga a mirar

Si las palabras se

necesario conoc

esta medida en

de la realidad

resulta rnds d

gramaticales,

implican que c

posiciones en

los

emp1

er las c

la que

que pu

if<ci 1

Las pa

i ertas

la frase

objetos de una

can con una fun

ategorias de los

enguaj

influi

cont

de

bras

el 1

cdc

de

rt es

pal a

mientras

e ofrece

r en el

empí ar

la orac

puedan

manera determinada.

ción referencial es

referent es y es en

una simplificación

conocimiento, pero

en las categorías

ión tradicionales,

ocupar determinadas

otras no. En tanto que

las clases

sintácticos

formales se definan en

no parece posible demostra

términos

r que mf
puramente

luyan en el

conocimiento de los hablantes.

Los teóricos del campo parten de una concepción
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orgánica

difícil

determi

a parti

flexí bí

y sistémica del contenido de la lengua que resulta

verificar, las estructuras del léxico no están

nadas desde un punto de vista único y homogéneo sino

r de puntos de vista diferentes, heterogéneos,

es y con lagunas.

la forma del objeto actCia como limitación a la

ón lingúistica en su construcción visual

mos el experimento al que alude Arnheim (1973:65):al

ar un dibujo a dos grupos de personas, pidiéndoles

repitieran de memoria despues de definirles lo que

supuestamente representaba: un reloj de arena a un grupo,

una mesa al otro. El significado que se daba al dibujo,

mcdi aci

recorde

present

que lo

modi ficó la representación de la forma de este, por los dos

grupos del

sobre el mo

sólo en la

experimento, las modificaciones hechas (b y

delo (a) eran posibles debido a su ambigúedad,

medida en que su forma lo permitía:

“la explicación verbal de un objeto influye

nuestra percepción dela figura, pero no

determina; si la estructura formal no

permite” (Arnheim 1979:235)

c)

y

en

la

lo

Esquema de Arnheim:

Y
a cb

-3
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3.4 CONSTRUCCIONFOTOCRAFICA DEL OBJETO

Hemos enumerado las transformaciones perceptivas,

c u 1 •[ u

ser y

el egi

recon

apto

rales y

istas, e

r un ob

st ruyen

para la

Estos

encami nadas

Todo

1 ingUist

1 proceso

jeto para

previ amen

fotograf 1 a

el ementos

a preparar,

proceso de

mecánico, requiere una

denomina:mod

icas que sufren

transformador

fotograf 1 arlo;

te a la toma,

o

di

to

totogé

rigen

mar o

c reac •1

nueva

la 1

ica de

visual

antes de la creación de

elización loán

“del análisis

esquema preicónico

Aest ructural es mas

representación gracias

mentales~ de 1

operaciones

sintesis que

elementos o r

personalidad

Villatañe señala

imágenes

model i zact

sobre la reali

ón representativa

dad

la

o

de una forma analógica,

las impres-jones para

continCja a la hora de

nuevos elementos lo

para convertirlo en

nico.

las acciones del fotógrafo

desechar la escena:

ón de imdgenes: manual o

transformación del objeto,

magen3es lo que Villafañe

la realidad (1985:57).

de la realidad, extrae un

que recoge los rasgos

relevantes

a percepción, qu

de selección,

permiten extraer

asgos pertinentes

del emisor:’

tres tipos

del objeto de la

a los mecanismos

e 11

abs

de

de

de modeli

ene

sus

la

tunci

imágen

ent re

evan a

tracción

la real

acuerdo

cabo

y

dad

a la

ión de las

c ó n 1 cas:

ituye a la

imagen y la

z ac

5

t

realidad

real i dad hay una correspondencia estructural. La
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coni ci dad

rest ituyend

pert mentes

imagen oto

abst racto.

como signo

de las representaciones puede

o sólo algunas caracteristi

de dicha reaiidad.Modelización

rga una configuración visual

modeflzación oonvencional:la

no analógico y su conexión con

ser variable,

cas visuales

simbólica• La

a un hecho

magen funciona

el referente es

re~ramente convencional

Una imagen

funciones, si una

puede

de dl

corno función definit

o moda

que repr

es “un

ret ra

t ransformaci

sobre el obj

abstracción,

interpreta 1

abst racción

el de simbol

Las

inspi ran en

ones

e t o

que

o qu

de

o

e

la

o el

model

las fu

4fl LOen “El Pensamie

“las

represen

retratan

abst raco

símbolo

ubicadas

desempeñar simu

as domina sobre

oria de dich

lizaciones que

esenta se ordenan

medio por el oua

ta” (Arnheim,1973

representac

de signo.

izaciones d

nciones de

visual’(19

imágenes

ión es el

efinidas po

la imagen que

73:133)

pueden

taciones (picture) en

ubicadas a

ión jo que ella

la imagen

a de abstracc

ltáneamente varias

el resto, se sitCia

a imagen. Las

la imagen realiza

segón su nivel de

1 la representación

:135). El nivel de

más elevado, sobre

r Villafañe se

Arnheim enuncia

se rv

la

un

ba s mi

1) re

vel ión

ellas mismas, O como meros si

cosas

más

Symbo

un ni

ir

mcdi

niv

smas.

trata

mas a

gnos

como

da que

el de

Corno

cosas

lto que

(Sign)

denotando un contenido particular

sus características visualmente.’

sin reflejar
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Definir el grado de abstracción de las diferentes

imágenes, ha sido la preocupación de muchos estudiosos del

tema, reseñarnos aquí la clasificación realizada por Moles

(1975), ordenada por Vil latañe en un esquema (1985:89):

NIVEL DE REALIDAD—FUNCION PRAGMATICA

Imagen natural

Modelo tridimensional a escala

Imagen de registro estereoscópico

Fotografía en color

Fotografía en blanco y negro

Pintura realista

Representación figurativa

Pi ctog ramas

Esquemas motivados

Esquemas arbitrarios

Representación no figurativa

No estamos de acuerdo

erar suficientemente ju

a la realidad:

onalidad sobre otros

movimiento, textura.

a cada tipo de imagen

empo.

La fotografía

abstracción (es lo que

que nace de las moditi

como el fotógrafo real

no consid

semejanza

t ridimensi

reseñados:

que asigna

paso del ti

reconocimiento

descri pción

descri pción

descri pción

desc r i pci óri

art 1 st i ca

art 1 st i ca

información

información

nformac i 6n

b Cisq u cd a

con esta clasificación, al

stificados los criterios de

el autor pondera la

posibles criterios no

.Asl mismo las funciones

han evolucionado con el

tiene un grado elevado de

intentamos demostrar en esta tesis)

caciones que tanto el propio proceso

izan sobre el objeto que se presta a
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ser fotografiado.

Abst racci

abstraere, quitar

estructuracil,

representac;C. ½

imagen interpreta

enunciado sobre sus

Las móltip

rafia, señalan

acción en funci

un sentido ni

Segu i damen

fotógrafo, y los e

fot og

abst r

ni en

momento

ón proviene en su etimología del latin

algo, Es un proceso de simplificación—

tuyo m4s elevado exponente es la

abstracción es un medio por el cual la

lo que retrata, convirtiéndose en un

cualidades visuales (Arnheim, 1973:135).

les funciones que ha adquirido la

también cambios en sus niveles de

ón de sus usos. No debemos generalizar

en otro.

te repasaremos acciones que realiza el

lementos que concurren en ellas, en el

en que rna’s conectado está al objeto que

el momento de la toma, (frente

ret rata, en

a otros momentos

post er i ores,

fotógrafo tr

para observa

hablar de la

La

1 cos,

optar

es, puede

y práct

decide

imágen

Para Otto Steinert

ado y

Cmi cam

nivel

a-f 1 a

•f 0-1

dic

reve 1

abaj a

r escs

fo t ogr

técnica

que con

por la

copi

en te

es

como

ogr á -r

i onan

cámara

ado de la imagen

sobre la imagen

de abstracción que

representación.

ica: los procesos

las acciones del

fotográfica para

considerarse como

est e

nt rumento

medio es un ejemplo

en los que el

fotográfica)

nos permiten

cognosc it

individuo

real i zar

de creac

i vos

que

sus

611.

claro da

posibilidades c

que realiza

reativas; citamos seguidamente el análisis

“En el plano tecnológico, la fotografía es la

resultante de procedimientos químicos ópticos
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que pueden ser utilizados y adaptados segón sus

posibilidades técnicas y su aptitud en la

creación de imágenes. Designaremos los medios

que tenemos a nuestra disposición para la

elaboración de imágenes con el nombre de

elementos de la creación fotográfica; en el

proceso de la formación de imágenes se

condicionan recíprocamente Distinguiremos:

1—la elección del objeto (o motivo) y el acto de

aislarlo de la naturaleza Fundamentalmente la

fotografía está ligada al objeto; la elección

del objeto que va a ser representado, del tema,

tendrá, pues, una importancia esencial en la

resolución del problema de la elaboración de la

imagen 2—la visión en la perspectiva

fotográfica es un factor de transposición que se

ha convertido para nosotros en algo natural. Se

beneticia de un ángulo visual de una amplitud

considerable, debido a que la distancia focal de

la cámara alcanza de 50 a 70 grados, mientras

que la visión del ojo humano, constantemente en

movimiento, es clara y directa en un ángulo

limitado y estreche, que se halla en el interior

de un campo de visión periférico mas ámplio,

pero menos claros—la visión dentro de la

representación foto-óptica.ExaminaremOs primero

los efectos negativos que resultan del aspecto

del tema a tratar en una representación
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foto—óptica.

obstáculo con

fotográfico es

En numerosas ocasiones,

el que se topa el

la independencia absoluta

el mayor

trabajo

con la

cual

con st

como

pero

la óptica fotográfica

ruir la

el emento

i noportu

fundament al

consiste en

lo esencial

hemos aprend

minuciosa y

nuestros aparatos

parece como

creación mas

fotografía ha

de las cosas vi

primera vez un

una intensidad

acomodación,

entonces 4—La t

tonos fotográficos

imagen, tanto elemen

s superfluos. Este

no, se opone totalme

de toda creación a

hacer abstracción,en

de lo contingente.

ido a apreciar la

precisa del detall

anastigmáticos

uno de los

específicos de

descubierto el

stas de cerca

a sensación de

que el ojo,

ignoraba PO

ranspos i ci ón

(y en

registra, al

tos esenciales

registro fiel,

nte a la idea

rtlstica que

saber separar

Por otra parte

representación

e que nos dan

modernos

procedimientos

y nos

de

la fotografía. La

mundo desconocido

que nos ha dado por

la estructura con

limitado por la

r entero hasta

en la escala de

la escala de colores

fotográficos).La transposición del color natural

a la escala de los valores fotográficos de

blanco y negro nos ofrece un medio suplementario

de creación. Esta abstracción, por medio de la

transformación de pigmentos naturales en una

escala de tonos parecida a la del dibujo, es
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paralela a la reducción de los valores de la luz

en la fotografía.

admite

respect

la sens

di st i ng

ntensi

escal a

reduce

En el

tonos

ecirni

luz

un cr

o a la

ibilidad inici

uir en la nat

dades lumino

de tonos en

a un total mi

futuro, junto

foto g r á fi c os

deb¿rsrnos tambi=n

creador los cambios

la escala de tonos

5—El aislamiento de 1

exposición fotográfic

fotografía dispone

único, gracias a 1

aislar ex-actamente el

la naturaleza. Dur

fotografía se ha emb

Mientras que nuest ro

ento de su receptividad

oua puede alcanzar 8.500 ve

a’, , y po:- esto es capaz

uraleza un gran numero

sas correspondientes,

la imagen fotográfica

nimo de m~s o menos

con la transposición

del negro y del blan

considerar como eleme

de impresiones naturales

de la fotografía en col

a temporalidad debida a

a. Con la instantánea,

de un medio de expres

a posibilidad técnica

tema de la temporalidad

ante décadas enteras

orrachado de sus éxitos

ojo

con

ces

de

de

la

se

.30.

do

ce.

rito

eI.~

o r.

la

la

ón

de

de

la

en

el campo

época ha

punto cu

obt u rador

flash el

segundo,

descubre

de la inst

alcanzado

lminante: 1

de cortini

ect rón i co.

el ojo

gracias a

ant ánea,

al menos

a milés

lía ha

Con

humano

la fotog

la cual en nuestra

provisionalmente su

ima de segundo del

sido superada por el

la diezmilésima de

excesivamente lento

rafia, el recorte de
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las fases del movimiento y ve abrirse un mundo

hasta entonces

Cada

un comentar

est e

perce

uno

io: 1-

capitulo,

pt ual es

de los

a la

desnoc ido”

punt ~S

el ección

que Ste

del ob

hasta ahora hemos descr

1 ngu2 t cas

s el to de apunt

objeto que

•icación en la

bjeto: vemos

no las cosas

la historia

V~z natural

culturales.

tal objeto E momen

téc La el

reg cua modif

lot un o de o

luz lej cosas,

os zos de

en la

ni cas:

i st rar,

ograf la,

que reí

En 1

f un

nt e

que

s nuevos

fué

le que

dc

ésta se

sutici e

remedio

aquel lo

primero

-intí arnab

fogonazo

para

r e si

luz es

1 qui er

cambi

an las

comi en

dament aba

i rn pr e

gnarse

temas

si onar

La Cm

las placas

ica posibi

(Steinert, 1984:220),

nert señala, merece

jeto, hemos dedicádo

ito las mediaciones

finici

medi ac

rafó

en la de

ar las

el fotóg

luz es

y fotograf

mismas.

de la

ón

Ofl

‘t a

paía

amos

I’oto gr a t

y cuando ésta no

quedabano

1 idad

era crear luz donde era

de

es

a

1~~

la

1 a,

e r a

A
mas

para captar

n su fi c -¡en t e:

la luz de magnesio, producto altamen

sometido a un chispazo eléctrico producía

uz que permit<a captar fotografías en

te

un

la

obscuridad.

Des pu

sistema de flash

en su interior

una corriente

magnesio, más c

tarde el sistema

una lámina metál

El loteSg

Paul VierkÓter,(~

de lámpara que

cuya combustión

eléctrica y con

ómodo y menos mo

fué mejorado por

ica de gran poder

rafo Jacob A.

en 1925, presentó un nuevo

contenia una mezcla gaseosa

era tambien provocada por

rendimiento superior al

lesto. Cuatro años mas

ostermei er, i nt roduci éndo

de reflexión.

Rus fué el primero en
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incorporar el flash a su cámara, iluminaba las calles

1 nl e

t est

habi

del

rmi t ent es

irnon i aran

tantes de

género de

Corno

objeto ilu

revel adora

logo n a z os,

las pésimas

Nueva York.

la foto~rafia

vemos, el

ni i nándo lo,

de los objet

“El flash

revelador,

sea, no sol

descubrimi en

el fotograt

iluminación

fot¿grafo su

escapado a

buscando imágenes

condi

Sus

ci ones

t rabaj

de vida

os marcan

de aig

el in

que

unos

icio

documental

f o -L 6 grato

luz dela

Cli,.

t amb

como

o d

to

o en

del

el e

su

con st

1 fías

ién se puede

instrumento

e iluminacié

Esto ocurre

la obecurid

flash en

descubrir el

observación

ruye nuevamente

h actJa como

el

luz

interpretar como

de revelación, o

también de

veces cuando

sirve de la

imagenes el

que hablan

g través del visor”

n sino

u ch a a

ad se

estas

ement os

(Susperresul, 1988:83).

La luz es

imagen fotográfica,

objeto

gene ra

part i c

en el

un mi

a fotogra

1 sobre la

ular del o

Aque mas 5

rar a la lu

La elecci

creadora del ob]

fotógrafo con lo

importante en el

además

-un el

del

emen t o

el ement

deci si

o conf

yo en

i gurador

la elecc

de la

ión del

fiar; si hemos descendido en esta reflexión

elección del objeto a fotografiar ,al caso

bjeto obscuro, es por que es tste el caso

e hace patente que el mirar fotográfico es

z cJe los objetos.

ón fotográfica de la que habla Steinert;

eto, viene dada a partir de la relación del

que se desarrolla a su alrededor, y es tan

momento de la toma, como en la selección

con



155

posterior del material

Bresson:

a positivar, como señala Cartier

“La memoria

para poder

uno tomó

es de gr

recordar

mi ant ras

an importancia,

cada una de 1

corría al ri

sobre todo

as fotos que

tmo de los

acont sc ES gt

desarrol lándose

La elec

fotográfico,

hemos visto,

de lo que el

posteriores e

los procesos

asegurarse de

de que verd

significado d

fotógrafos pu

y cualquiera

arrepent BM en

selección al

otra después q

(Cartier Bress

ción es el

elección que

a lo largo

una

1 , un

ado

dado

su

ti

mi ant ras

frente a é

dei

ha

en

dos

dos

r i o res

sujeto

no haber

ament e

e scan

hacer

los

post

al

ad e r

e la a

eden

de

tos e

mi rar

ue la

on,1984:191 Y.

nst rumento

parte de la

de este caplt

sujeto tiene frente a

lecciones que realiza

de revelado y copiado.

escena

fotógral

ninguna 1

e x p res

totalidad.

pos de selecc

puede acarr

Hacernos

por el vi

película ha sido

esté

o debe

aguna,

ón al

Los

ón

e a r

Li ti a

sor, y

revelada.

especifico del

observación, q

ulo, nunca es

hacer

ue como

pasí va,

si, y continúa con las

durante la toma, y en

2—La visión en perspectiva, parte en un principio

la consideración de un punto de vista, que define

objeto, en cuanto visto por un sujeto. Desde ese punto

organiza todo el espacio.

El espacio perspectivo

de

al

se

homogéneo creado en el
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Renaci mi

obscura,

cono del

ento, apoyado en la

ordena el mundo desde

haz visivo.

experiencia de

un punto donde

la cámara

converge el

conver

cara

de la

Des

genc

Es 1

pe rs

La

si stemat i Z

abst racció

intuición

creación de

paliará los

de entonce

ia “donde

a definici

pectiva ce

teoría de

ación de

n matemáti

espaci al

un espa

errores

s se ha tratado de situar ese punto de

representara el objeto desde su mejor

ón que, el pintor flamenco Pat inir, da

ntral (Stelzer 1978:55)

a perspectiva renacentista supone la

la concepción espacial mediante la

ca. Es puás un intento de superar la

clásica (Panofsky 1980), mediante la

cia ideal perfectamente homogeneo, que

de la visión ocular humana, en virtud

de una mayor objetividad.

Los estudiosos del Renacimiento establecen por fin

un sistema que les permite medir las distancias en el

plano, dejando atrás la concepción angular euclidiana; la

imagen en perspectiva es un espacio autónomo ideal con sus

propias leyes. Mediante la Pirámide Visual, Alberti define

por primera vez la pintura como intersección de los rayos

visivos, la labor del constructor de imágenes está mas

unida con el entendimiento universal, que con la mera

consecución de unos objetivos C~nicamente

representaci orales. (Alberti 1976)

Si en la perspectiva de Alberti el cuadro interrumpe

el haz visivo, hay una posibilidad de separar lo visto de

lo representado, al considerar el punto de vista del
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(recuerdese los trampantol

separación, es un espaci

os>. La cámara

o construido en

espect ac i

modi fi cac

cámara

dimension

ón.

iones

ve

es

Las

en lo

(los

, <la dist

El objetiv

que abarca,

próximo a

aproximación

distancias

extremos, d

sea mayor

Este aument

se traduce

lineas de p

distorsión

al ej ami ent

produci do

espacios r

y atent!ia 1

La cámara de

alterar las converg

i ndependi

pe rmi ti r

pelicu la,

entemente

real izar

frente al

modifi caciones

5 instrumentos m

objetivos) o

ancia focal).

o gran angular,

permite situar

la escena a

hace que la

del punto de vi

e detrás y de del

estando el punto

o aparente de los

en una más acusada

rotundidad y por lo

de las formas. Po

ronunciado del

el teleobietí

vos aparentes,

nvergencias”

formato pernhi

de las 11

del objetivo que se

cambios de posición

op

por

el at i

as co

gran

enci as

plano donde

del espacio,

edi ante

produci

los

dos

por el

el punto

cual

por

ampl

de y

fotografiar

reía

st a

ant e

de y

espa

conve

t ant

r el

ción

al

de

i st a

ci os

rgen

o en

punto

al

1 ast a

gford,

frent

de

ut

yo,

ap

Lan

te,

neas

esté

del

son

es la

sus

io campo

ista muy

Tal

de las

os puntos

la escena,

alejado.

reí at i vos

cia de las

una mayor

contrario el

de vi

reduci r

las figu

1990:57

e al res

pe rspect

1 izando,

plano de

sta,

los

ras

)

t

i

o,

va

al

la

se encuentra el objetivo

espect

pe rmi t

ador

e esa

no

la

3—La visión dentro del espacio de la representación
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foto—c=pt i ca, es lo que denomi narnos el encuadre: La

fotografía

mediante el

cont i nuurp

Nuestra cuí

fotografía,

rodea, no

reconst ruco

tipos d

podri an

representa

en a u a d r e

objetos introducid’ndolos

separa su escena del

un dan -L

1 nos

de

visual cira

tura visua

a partir

reflejado

ión del todo

“La presena

exclusión

experi enc i a

represent a

Calabrese, en

e relación entre

aplicársele a -I

d

ia

éxp

de

exp

La

e,

ayu

que queda

da a leer

lo que inferimos

por ella.

esde una parte:

virtual del

Malta son t

una fotograf

1 icitamente”

Era Neobarroc

el todo

Se

rest

an

la

en un marco;

resto del

campo.

de una

que la

fuera cia

la imagen

como lo

~ICLC~ de un&

o del

ese nc

a omo

(Duboi s,1

a (1989),

y la parte, qu

corte y

por un

de).

ect o

a fotografía: el

El detalle , supone la parte producida

todo, proviene del francés detail (cortar

gesto de poner de relieve un elemento r’esp

que pertenece, mirar dentro del

caracteres del entero que no observ

reconstruir el sistema en el que está

El fragmento, resulta de la

significación etimológica deriva

(romper) no contempla la presencia

definido, no existen los confines d

lineas frontera motivadas por fuerzas.

permitía una reconstrucción del todo por

reconstruimos con el fragmento por hipótesi

mundo y

iales a

lo que

986:155

señal a

e muy b

la ruptu

corte

Supone

al todo

descubr

ra viet

todo hasta

amos a prime

inmerso.

ruptura del t

del lat=n t

de todo pa

el fragmento

Si el

isis

el

anál

5, si

su

la

lael

dos

i en

ra.

dcl

el

a -l

i 1~

a,

odo, su

rangere

ra ser

s¿lo

detal le

Solo

detalle
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respondí a a una

a una geometría

ge-onetria fractal, el fragmento responderá

pl ana.

en fotográfica mantie

basada en el corte.

para la fotograf la un e

“El corte

fotográfico

temporal ida

la transia

duración: t

pe rpet uac i 6

El acontec

fotogrgfi co

extendido

La fotografía

acontecimi ento,o como

discurso del corte que

evidenciar, o ocultar de

en este salto que da la

diferencia entre todo

que hay alrededor de~ m

En el deseo de

en evidencia, una e

esencial. Susan

consideraciones sobre

orte temporal

temporal

no es

d dada

jón d

iernpo e

n de lo q

i mi cnt o

resulta,

(1986:15

se const

pues só

en un 5

e ese

d la

ue so

que

por

5>.

i tuye

fragmento

estíece

1 iberadament

deducción,

fragmentado,

arco.

det al lar

1 ecc i ón

Sont ag

nuestra

ne una relación

Dubois (1986)

y un corte espac

que implica el

lo una reducción

imple punto,es t

punto a una

acción y tiempo

lo tuvo lugar un

constituye el

así decirlo, est

con el

define

ial

ei c t o

de la

ambi én

nueva

de la

a vez.

acto

i rado,

como detalle de un

del contiuum visual, el

el fotógrafo, puede

e, mostrar o enganar,

puede encontrarse la

y entre lo que

fotográfi co,

de lo perti

hace unas

percepción fot

se cree

hay una puesta

riente, de lo

interesantes

ográfica de la

realidad en este aspecto:

“En un mundo gobernado por imágenes fotográficas

todas las fronteras (encuadre espacio—temporal)

La

continuurn r

i mag

eal
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parecen arbitrarias.

volverse discontinua,

separarse de cualquier o

el tema de otra manera.

la sisión nominalista de

consistente en unidades

aparentemente infi

fotografías que pod

es ilimitado’ (Sont

Muchas veces a través

det e rmi nados acontecimientos,

propio lenguaje expresivo,

fragmentar el espacio o el ti

falseamiento del detalle...

Dubois en lo que queda fuera de

Es preciso hacer una

cortar o definir el espacio d

inscrita en un rectángulo o un

que nace en el ken-acimiento,

muro,con el paso a la pintura

normalización del espacio mcd

de la metáfora albertiana de

Mirar a través del

simplemente ver a través

ortogonales transforman nuest

nos sitúan en el espacio,

Cualquier

cualquier

tra: basta

La fotogra

la realidad

pequeñas de

pues el

arse de cu

1 :32).

puesta en

el otógrafo c

otras veces e

Li 1 t o

la tom

ag, 981

de la

f

empo otras en

Siempre apoyado

campo.

breve referencia

e la fotografía.

cuadrado es u

al separar la

de

cosa puede

cosa puede

con encuadrar

fía refuerza

social como

un número

número de

alquier cosa

evi dencia

ons L ruye

n su modo

la perversión

como señal

na

pi

cabal le

al m

La

con

nt u

te;

iante la perspectiva, a

la ventana.

visor de una

de una ventana.

ra mirada, dan una

lo vermarcando

c áma r a

Las

ref e

t ical

de

su

de

o

a

odo de

imagen

venc i ón

ra del

y la

partir

no

11

ren

y

es

neas

cia:

lo

horizontal cuando

“En

fotografiamos,

la fotografía,

definimos

como enla

un espacit

pintura o el
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teatro, el marco

desorientación del

const ituye

espacio de

una zona de

a naturaleza,

mperat 1

ordenaci

&leccióii

parte

al que

limites

activo,

cuadro”

El encuadre

yo, un instr

ón de lo que

fotográfica,

de los obj

nuestra

exteri

abi crt

(Bazin,

es a

ument o

suce

sin

et os

experiencia activa

ores. Le

o solamente

1975)’

la vez un

de separac

de dentro de

embargo, no r

que aparecen

marca sus

opone un espacio

al interior del

i nst

jón

sus

os

rumento y un

del entorno y

márgenes. La

permite eludir

inevitablemente

remarcados por ese cuadro:

El En

encuadre,

Ógrafo obvi

ograf la.

foque supone un

un instrumento

ar parte de los

nuevo encuadrami ento dentro

expresivo, que permite al

elementes registrados por una

Dentro de los objetos retratados en la imagen
$

fotográfica aparecen, en ocasiones, unos mas definidos que

otros, son estos últimos considerados como tondo frente a

los otros m~s nítidos que se consideran figura:

“En la relación figura—fondo, aquellas partes

que tienen mayor articulación interna se

tornaran figuras” (Koffka:1973:123)

El hecho técnico de que unos elementos aparezcan

en la fotografía más nítidos que otros es debido a que

cuando un objetivo se enfoca al infinito, los rayos

procedentes de un punto de un objeto muy distante convergen

en un punto correspondiente de la imagen a una distancia

del

fot

fot
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dada detrás del ob jet i vo:l a distancia del objetivo

película debe aumentar para obtener una imágen nítida de

los objetos cercanos.

Cuando se enfoca el objetivo de la cámara para que

imagen nítida de un objeto determinado,

que esta’n más lejanos o

los otros

cercanos no sal en

igualmente rUt idos, la pérdida de nitidez es gradual.. Hay

una zona

enfocado,

delante y detrgs de

en el

la distancia a la que se ha

que el emborronarniento apenas se nota, y

los objetos

profundi dad

entre- otras

dispuestos

pueden considerarse

de campo;

cosas del

la extensión

Mt idos, esta zona es la

de esta zona depende

grado de borrosidad que estemos

a admitir como nítido, del tamaño del clrcAc de

confusión.

La profundidad de campo depende también

y la distancia focal

del objetivo

1

y mas corta la
la profundidad

al sujeto. Cuanto

distancia

del objetivo,

ma’s pequeña sea

focal de un

de campo. Cuanto m&s

objetivo,

cerca esté

y la distancia

la abertura

mayor será

el sujeto,

menor será la profundidad de campo.

La falta de nitidez es para el fo t 6 g r a fo,

veces, un elemento

opción voluntaria de

contra el que hay que luchar, otras, una

su lenguaje expresivo; es en ambos

casos un elemento const ructor de objetos, que actúa en

imagen resaltando unas areas sobre otras en función

proximidad o lejanía al pl ano de la película.

dé un a

a la

abertura

de la

unas

la

de su

4-La respuesta tonal de los materiales fotográficos,
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determina la ac¿i¿nes del foto’grafo, encaminadas

elección del objeto u objetos aue quiere representar.

sefla

i 1 um

mate

fotó

el p

ojo,

pu e de

la Steiner el o

mación muy dde

rial fotosensibí

grato ha de ceñir

apel sobre el que

Al margen de

la respuesta d

ser considerada

“Para recib

superficie

cri stal es

variables.

abierto

exposi ción

grande. Si

se produce

granos mt

mientras qu

granos en

partir de

puede pred

sucesos.

cortas,

ningún

suficientes

de

del

el

ará

jo es capaz de recibir estímulos

rentas, la capacidad de registro

e es menor. En :‘tirna instancia

se a los resultados que prevé, le d

realce la copia final.

comparaciones con la percepción del

e una emulsión fotográfica a la luz

con objetividad:

ir una imagen, existen en cada pequeña

de la emulsión

de bromuro de pl

Mientras que

as sombras re

y las zonas de

el tiempo de e

una imagen lat

sensibles en

ello sucede

as zonas de

información

r de manera

princi pio

e

1

la

eci

Al

no tiene

grano

un gran numero de

ata de sensibilidades

el obturador esta

ciben una pequeña

alta iluminación una

xposición es correcto,

ente solamente en los

las zonas de sombra,

en un gran numero de

alta iluminación. A

que el fotógrafo tiene,

general el curso de los

con exposiciones muy

lugar el ennegrecimiento porque

ha recibido los cuantos de luz

agregado estable depara producir un

a la

Como

átomos de plata Pero cuando la exposición ha
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alcanzado un cierto nivel umbral se produce una

imagen

gr anos

el enn

C u a n do

casi

enne

prod

Hay

una forma

áreas que

aceptadas

1 urni nanci

tono gri

cornbi naci

degradaci

si mpl emen

zonas de

amplio

pr es ent

latente

en aumen

e gr e ci mi e

se han f

todos 1

9 r e o tít i e ti t o

uciendo la

número

sensibí

sens i bi

ex po Sic

hast a

sol ari

muchos

sat i st

oseen

por

i nf

y

es.

1 i dad

i órt rl

que

zaci ón

obj et

actor

p lumina

el ojo

a erior es

parece

ón con el

ón. La escala

te demasiado

máxima ilum

margen de 1

a al realizar

En

existen dos

lo que

caminos

de

1:0,

n Lo

o r ma

os

plata en

y por lo

a una vel

do algunos

granos,

con 2a

imagen

pro g re si y

Cuando

han

o prod

fi tía

it
(Wa 1

os que

a en e

nci as

como

re ptese

de 91’ a da

cereb

de lu

pequena

nao i ón

umi nancia

una copia

se refiere

diferentes

ament e

t ocios

sido

uce

1 me

ls

nu

1

di

una pro

tanto se

oci dad

átomos

se in

exposi ci

latente

los

af e

ngúnni

nt e

1981

nca se

papel

ferent

blanco,

it ada

da au

ro

minan

para

y de

Un

ón

de

menor

granos

ct ados

camb

eííeti

242)

podr=n

cuando

es pero

la que

en la

nque e

puedan

cias del

acomodar

sombra d

probí e

de un objeto

porción de

1 ncrement a

en aumento.

de plata en

crementa el

según se va

plata en un

de granos

de cualquier

una mayor

io posterior,

lugar la

reproducir

incluyen

que ambas

posee

mediante

humano

n sar

puede

detall

ob] etos

si mi 1 a r

obscuro.

copi a

1ojo

compe

papel

el

e

ma

muy

a la fotograf1

para tratar del

de

dos

son

una

un

en

esa

ser

e en

de. un

se

a en color

problema d~
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la reproducción en color. El primero, el directo, basado

en un método mediante el cual la luz proviniente

punto de

espect ral

toma, (va

objeto qu

color md~s

la imagen reproducida

que la luz original

en ese punto.

reproducir la

una combinación

que se asemeja

nuestra visión

(Walls 1981 :40

demasi o éxito

n eniba

ue

a nd

ad

Si

directo q

objetiv

visión del

composi ción

se basa en

por lo t

exactitud,

r sp r es e nt at

Aludi

ci

la

ant

lo

ivi

mos

El segundo.

luz for

adecur

re al

Se h

4) ya c~

práctico

rgo vale

reproduc

epend i cnt eme

observador;

el color uti

visión de u

o podría

que- re

dad de la

aquí a

mador a

ada de

aspeo

a op

con

1—
a

ría 1

nte de

por

1 izado

n hi

tuviese

fo r mado1 4

e

la

ores

ue

de

col

to q

t ado

hi st

el

pe

os

la

ra

mi

de

n di recto,

smc

la

cmrn

i <.9

pos

e ti

i ci ón

1 di•~ la

es, en vez de

imagen, comp

primarios,

os objetos

este segur

ente red

p roce di mi

ncionar e

res con

por

ór i cam

primer

na ¡re

col o

on

de

of

do

e n t o.

1 proc

exact 1

cas de

sistema

mdi roet

observador sstantk

col ores

so b ‘ e

las caracterlst¡

otra

en 1

par

os

potét 1 ca

te, el

p roe eso ~1

no reproducir los

nuestra tesisfuerza

-rotografí a.

elementos té

despuá’s de la toma, pues consideramos

las del fotógrafodetermina

r lan

ede

enc

acciones

do la e)<posi

reproduol do

endido o

ción

m¿s

apagado

cnicos que

que

en el

la pel¶cu

o m¿s o

en función de

del

claro

su conoc

momento

la, para

bacuro,

los resu

ería con

un modo

recen a

camí no

obt ~,

eso

t ud

1—

~1

de

os,

/~ y

CO ti

la

aparecen

1 mi e 11-1 0

de la

que el

con el

11: ados

que preve , le dargn los materiales con los que

Todas estas consideraciones técnicas que el

trabaja).

fotógrafo

de cada

4
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efectóa previamente a la toma, varian su comportamiento

frente a esta, forman parte de lo que Susperregui denomina:

inconsciente tecnológico (hablamos de ello anteriormente,

en el capitulo II)

“El inconsciente tecnológico tiene sus

con se cu en

que son

equivale

sensOri al

ello pod

apari enci

sustituye

imágenes”

5—El aislamiento

cias en cuanto

tratados

a una d

por efe

emos afi

as, la

nada si

1988:27).

de la

mediati za

por la

eformaci ón

oto de la

rmar que,

cámara

no que a

temporalidad

máquina,

de nuest

t ecnol og

a pesar

fotográf

porta sus

los objetos

lo

ra y

la.

de

ca

prop

debido a

que

ida

Por

las

no

i as

la

exposición fotográfica: Como señalabamos anteriormente, el

fotógrafo en la elección de un tiempo de exposición

determina lo que aparece o no en la escena. Se trata de un

intrumento encuadrante, que nos muestra a la vista objetos

nunca anteriormente -conocidos, como señala Steiner, o nos

oculta otros objetos, cuando en exposiciones largas no

registra los objetos en movimiento. Es necesaria una

simultaneidad en la duración, para el registro del objeto,

el instante de la toma adquiere aquí todo su espesor:

“la noción de instante que se da con tanta

frecuencia como consu5tan~Dial a la idea misma

que se tiene del acto fotográfico, es de hecho

una noción menos evidente y menos simple de lo

que parece, en particular porque no excluye
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• ni una cierta relación con

existencia de una movilidad

1936:146)

Hay una conexión entre

duración de la exposición,

la duración ni la

interior “ (Dubois,

la duracióv del suceso,

en la mayor parte de

y la

ocasiones

i nst ant áne

evi denci a

un

a,

el

deriva esencl

Mi en

la variaci

fotograf la

realizada la

a fracción

es la perti

acontecirni cnt

almente de

‘Para mf 1

simultáneo,

si gni fi caci

precisa de

expresión

tras que la

ón separad

permite una

toma no se

“El proce

diferencia

espaci o—t em

produce en

si muí t áneame

fracción de

cuadro, y

preparat i vos

puedan nacer

art 1 st i ca:

de

nen

o,

se

cia

una

gur do,

de ese

visión

que deteimina

fragmento, lo

de la realidad,

qn

que

la fotograMa.

a

en

ón

las

fot

un

cJe

propi a”

i mage ti

a de

sen e

pueden

so téc

radi

ograf la es

a fracción

un hecho

formas que

(Cart i er—

pictórica

distintas

de eleccion

modificar.

nico de

calmente

que se

ement o

y por

do) todo

no se

real izar

de un deseo,

poral

el el

nte (

segun

aquí

a

el reconocimiento

de segundo, de la

0CM lu ¿, ganización

dan a ese hecho su

Bresson, 1984:201).

es el resultado

elecciones,

es que una

la fotografla se

de la sucesión

da en la pintura;

portador, la placa,

lo general en una

s los elementos del

discute, que los

por el fotógrafo

o de una capacidad

porque de hecho el pintor ha

de

la

vez

de

½
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Aquí r

el hacerse

Volitivo de

0revia, para

se podrá e

corrección

fotograf la.

proceder a todos esos

previamente al acto

dicho, la fotografía

conoce un proceso de ej

posibilidades de cor

(Stelzer, 1957:10)

adica la peculiaridad del acto fotográfico, en

de una vez,de ahí la importancia de el acto

la elección del objeto, de su construcción

la fotografía, lo que quede registrado ya no

sencialmente modificar, solo es posible la

de planes, cuando es posible repetir la

para el fotóg

elección úrii

irremediable.

todo está dicho

ya no se puede

rafo hay

ca y

Pues

lnsc

n -t e r y

sólo una elección, una

global, y que es

una vez dado el golpe,

rito y fijado. Es decir

enir sobre la imágen que

preparativos, aunque

artístico propiamente

por el contrario, no

ecución con todas las

rección de planes”

se hace. “ (Dubois,

Paralelo a su proceso, y

1, se encuentra el registro te

a fotografía efectúa: la inst

onquistado un sector diferen

ernianencia a lo efimero que nos

as cosas fuera de su contexto

efine la instantánea como:

Jplicado de espacios—instantes

1985:147)

ocasionado precisamente por

mporal de la realidad, que

antánea. La fotografía ha

te de la realidad, dando

dá la posibilidad de sacar

temporal; Gubern (1974:57)

“aquella que obtiene un

no previamente organizados

~r el fotógrafo, privilegiados desde ..el punto de vista de
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su signifi

La

fotógrafo

el caso

todo su y

car=cter

y el fotó

hecho se

ca ci ó r”

instantánea SC

para aislar y

de las fotos de

alor en lo que

excepcional del

grafo, hay que

produce:

¿onvierte en el instrumento del

construir los acontecimientos, es

un periódico, estas no obtienen

representan, sino sobre todo en el

encuentro entre un suceso fortu-(to

estar allí en el momento que el

una muy

llamamos

verdad e ram

El acont

que el fotógra

el observe a

trance de e

fotografía,

objetos. El

buena foto de di

foto—choque.

ente, de encontrar

en el momentc o

de Gaulle b

espaldas.La fot

arrojándose de

tomarlo en el y

Hab i t u al mente

(fotógrafo Eran

ecimiento empuja

fo construye su

su objeto como

sfumarse” (Cartier

como hemos visto

conocimiento de

port uno,

ajando

o de a

la Torr

aclo, e

tiene

ce—Soi r

al fot

acont ec

al go

ario

Se

se en el

por ejemplo,

escal uun a

lguien que

e Eiffel,

ea es una f

que ser

) (Boltarsk

6 gr a fo,

imi ento,

que est

Breeson, 1984

hasta ahora,

su instrumento

es 1

1

t

r a,

a que

t rata,

ugar y

omar a

de

se suicida,

si sc logra

oto—choque.

dramática”

i,1979:1 59)

del mismo modo

esto hace que

A en continuo

:192). La

conf i gura

permite al

acontecimientos

no nombrados, no

del entorno,

represent ados

fotografo, separar nuevos

objetos antes no percibidos,

con otro tipo de imágenes:

“Lo que Stiegliz describe como paciente
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e&~rra del momento del equilibrio, presume

una naturaleza oculta de la realidad, tanto

como la espera del momento de revelación,

del desequilibrio de Robert Frank, quien

espera sorprender la realidad desprevoni da

en lo que llama momentos irtw sUc ales”

(Sontag, 1981:131)
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(1)En el capitulo i, apuntabamos
dábamos a la palabra fotogénico en nu
La definición que da el Dicionario R.A.
una parte 1—que promueve o favorece la
luz. Por otra, 2—dicese de aquello
condiciones para ser reproducido por la

La definición que adoptamos en nu
segunda. El término puede favorecer al
que se ha empleado frecuentemente para
de alguna manera se muestran bellos
fotografiados. Nosotros aludimos
exclusivamente
Contemplar cat

La 5
Di cionari
luz, en 1
inglés
definía
fotografi

Pese
preferido
nuevo té
pal abra
ge rmana
usando
crear i an
luz.

el sentido
estra investi
E (1970:632).
acció

que
fotogr

estro t
gún equ
definir

a la
on

que le
gación:

es por
de la

buenas
n química

t i ene
afta.
rabajo es la
ivoco, dado

objetos, que
hora de ser

c fotogénico
fotografiado, sinal objeto apto para ser

egorias estéticas.
ignificación etimológica del término, según el
o de Corominas, procede del griego “phos—pho-tos”,
936 se acuño el término fotogénico procedente del
photogenic” (creado en los Estados Unidos) que
a aquello que tiene buenas condiciones para ser
ado (1990:279).
a las connotaciones que posee el término, hemos

usarlo, antes que acudir al la creación de un
rmino: fotogenésico, utilizando genesis=creación
nacida 1608 derivada de genao= yo engendro (voz
del latin gignere). (1990:224) 0 fotogenerador
gignere=engendrar del latin. Estos términos
confusiones, al relacionarse con la creación de

(2)La definición de estas cuatro fases en la visión,
es común a muchos investigadores del fenómeno perceptivo,
nosotros la tomamos de Alonso Erausquin en su estudio de
“La imagen material” en Medios Audiovisuales. (Madrid)
1988, no157.

Las primeras fases de este proceso quizás nos son mas
familiares que las últimas , sobre las que recientes
investigaciones nos aportan datos esclarecedores.

Los trabajos de la neurofisiologia de estos últimos
veinte años y en particular los de Hubel y Wiesel han
empezado a desvelar como tratan las células nerviosas, de
la retina al cortex de los hemisferios cerebrales, la
información visual.

Los resultados de estos estudios los expone Michel
Imbert en su articulo “La neurobiologia de la imagen”.
Este profesor de la universidad de paris—Sud Orsay describe
el proceso de la visión del siguiente modo:

La óptica ocular selecciona los rayos luminosos
emitidos o reflejados por los objetos del mundo exterior en
forma de imágenes pequeñas e invertidas en el fondo del
ojo, son inestables radiaciones electromagnéticas que
realizar una representación del mundo en dos dimensiones.

La retina es una parte del sistema nervioso central
desplazada a la periferia, un delgado tejido, que comprende
una capa de células fotorreceptoras y dos capas de células
nerviosas. Estimulada por la luz cada célula
fotorreceptora da una respuesta electrica proporcional a la
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intensidad luminosa recibida.
Las células fotorreceptoras transmiten su señal a las

celulas nerviosas de la capa subyacente: neuronas bipolares
con las cuales estan en contacto, estas elaboran una señal
eléctrica que transmiten a las células bipolares de la
tercera capa.

En las zonas de contacto entre estos tipos de neuronas
hay unas células especiales que establecen relaciones con
las zonas vecinas, son las células ganglionares, que
mantienen un mayor número de conexiones en las zonas de la
periferia dela retina.

Las células ganglionares son la salida de la retina,
sus prolongaciones o axones forman el nervio optico, a
través de él pasan todas las informaciones en forma de
impulsos eléctricos, hasta dos regiones searadas del
cerebro: los tubérculos cuadrigéminos anteriores y los
cuerpos geniculados laterales.

los tuberculos cuadrigéminos anteriores intervienen en
el comportamiento y la orientación de los ojos, hacia la
captura del objeto visual. El Cuerpo geniculado lateral es
una estructura de enlace a través de la cual los mensajes
visuales son transmitidos desde la retina a la corteza
cerebral

Cada célula del sistema visual, neurona ganglionar de
la retina, del cuerpo geniculado, o neuronas visuales de
los hemisferios cerebrales posee un campo receptor, y un
area de extensión y forma dada sobre la retina. El campo
de recepción es de forma circular tiene un área central y
una periférica, la excitación de una u otra zona diferencia
a las células: célula de centro en “on”, célula de centro
en “off”.

Estas neuronas captan la diferencias de iluminación
de

val
de

entre zonas contigUas en el interior
receptores, no transmiten al cerebro el
sino una comparación de los valores
distribuidos en un area determinada de la
célula responde siempre que hay concordancia
y tamaño del campo receptor, con la forma
estimulo, Hay células que dejan de responde
el centro como los contornos estan cubiertos
luminoso, hay otras que ante
respuesta debil, se denominan 1
segundas de tipo Y, las unas ti
prolongada, se localizan en la
donde la agudeza visual es
respuesta transitoria y fasica
conducen el impulso

Las células g
informando solo de
temporales en la apa

Posteriormente
topográficamente el
una de las cuales
capa 1, la
del mismo

los campos
or absoluto,

luminosidad
retina. Cada

entre la forma
y tamaño del

r cuando tanto
por el campo

el mismo estimulo
as primeras de tip
enen una respuesta

zona cent ral
mayor, las
se sitúan en

de manera mas veloz.
anglionares dosifican

las discontinuidades
rición y desaparición de

los cuerpos genicula
estimulo, en 6 capas de
recibe información de un

dan
o X,

tóni

una
las
ca,

de la retina
otras, y, de
la periferia y

su actividad:
espaciales, y
un estimulo.
dos organizan
neuronas, cada

solo ojo, la
4 y la 6 del ojo colateral, la 2 ,la 3 y la ~

lado. No se realiza ningún tratamiento
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particular de
cuerpO son t
diferenciados

la imagen en esta fase,
ambién X e Y, tienen

y sin contaminación los

las células de este
como misión mantener
tipos tratamiento x e

y.
La imagen pasa ahora al lóbulo occipital,

también área estriada, dividida en zonas: la zona
la información en primer lugar, luego pasa a la
las neuronas estan distribuidas en 6 capas, donde
sufre diferentes transformaciones. Hay dos
células en el area estriada,: las células simpl
situadas en la capa IV, comprenden dos
antagonistas, una zona on, alargada, de
definida, flanqueada,por dos zonas off de la mis
y simétricas. Son sensibles a un contraste lumi
orientación determinada, son estimuladas
máxima,cuando un haz luminoso recubre exactament
central

Las células
poseen amplios ca
luminoso: una po
orientación defin
estimuladas sin
receptor, siempre
una orientación d

En las zona
los análisis, med
estas neuronas, t
de los objetos:
textura,
ret i na,
percepción.

complejas, situadas fuera de
mpos receptores que responden
rción obscura, junto a otra
ida y en cualquier posición
importar a zona en que mci

a condición de que los est
efini da.
s va y
iante el
ratan de

tamaño i O

que a menudo
adquieren una

(Imbert 1983)

llamado
17 recibe
IB y 19..
la imagen
tipos de
es: estan

regiones
orientación
ma longitud
noso de una

de forma
e su región

la capa IV,
al contraste
iluminada de

pueden ser
da del campo
imulos tensan

19 se realizan practicamente todos
uso de las categorías visuales de
una manera global las propiedades

d stancia, col r, movimiento,
llegan deformados a nivel de la

tradución invariante en la

á,ea Ir

áloe ti
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del
i dent
llamó

(3)En sus trabajos
contenido psiquico
ificación emocional

la Einfhulung.
Considera que

espacio, pero no un espac
espacio de naturaleza
sentimental del individuo:
alma humana del espectador

Wollflin y Fiedíer
acercamiento púramente vis
elemplo tenemos el est

Li
del
del

pps afirmaba
sujeto sobre

sujeto sobre el

la imagen artística es
io de

espi ri
en la

y el
propo

ual a
udio

nat u
tual
pint
al ma
nen
la im
Renac

a transferencia
el objeto, una

objeto, lo que

ante todo un
raleza física sino un

es la proyección
ura hay dos almas , el

del espacio,
por el contrario un
ágen artistica. Como
imiento y Barroco”
que diferencia ambosrealizado por Wolffin (1977) en el

estilos utilizando cinco categorías u o
1—lo lineal y lo pictórico
2—superficie y profundidad
3—forma cerrada y forma abierta
4—multiplicidad y unidad
5—claridad absoluta y claridad

1—La categoría primera
distinguir estos dos estilos
dominancia de la línea en contr
periodo frente al otro, así
frente a la visión en conjunto, a

“intima coherencia s
plenitud del ser
parecer” (Wolfflin 1

2—La visión del Renacim es
superficie, plana horizontal, el se
fundamental de representación. visi
contrario se potencian los recursos para
en buca de un efecto mas teatral.

3—La tercera categoría la basa en un estudio de las
formas compositivas. Las formas cerradas responden a una
rigida estructuración de base geométrica, siguiendo dos
esquemas: el horizontal y el vertical. En el Barroco el

ar, con una dominancia de lineasesquema se
diagonales.

torna irregul

4—En lo que se refiere a la
partes de una imagen, en el Renacimien
de lo mi!fltiple: pluralidad, no exist
subordinación entre los elementos, to
barroco polariza la atención con la
pierden fundidas con el todo.

5—El Renacimiento ofrece una máxima
en sentido lineal, mientras que las obras
una claridad relativa, que lo convierte en
apariencias:

relacion entre las
to existe una unidad
e j erarqui zación,ni
do es autónomo, el
luz, las partes se

nitidez obietiva
barrocas ofrecen
el arte de las

posiciones formal es:

relativa.
que propone Wollflin para
artísticos se basa en la

aposición a la textura en un
como la visión del detalle

car cteristica del barroco:
de eleccione esenciales,
frente a la fluidez del
977:33)
iento
pl ano

En la

una visión en
impone como forma
ón barroca por el

crear profundidad,

San de rs
Wolff 1 in,
estilos,
Gest alt

luces,
espac 1

tomando
en 1931

desde los
Llega a

sombras y
masa, el

“lo que esta en movimiento, masas,
sugerir, el velo, el efecto

o infinito” (1977:47)
como punto de partida la obra de

aborda de nuevo el estudio de los
planteamientos de la Teoría de la

la conclusión de que en la relación
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imagen—espectador la ley de la
el comportamiento perceptivo h
estimulo) es quien provoca la
barroco, empuja al individuo
arte (Schuster,1981)

Estudia las
tratando de evaluar
espectador desempeña
art 1 st i cos:

En el Renacimiento
rectángulo y la sección aurea;
y ángulos rectos. Mientras qu
que se acercan al cuadrado o
largo, arcos elípticos, y ángu
simetría descentrados, lineas

Todas las obras del
alta organización y un elev
proporción,clue responde a la
barroco no obedece a esa ley
renacentistas son procesos ce
participación, las pequeñas
provocan la tensión y acción pe

(4)Del
Vi erkot e
titulado

fo rmas
el

en la

Buena forma> (ley que di
acia el perfeccionamiento

tensión necesaria que, en
a penetrar en la obra

dominantes en
papel que la
diferenciación

ambos
pe rcep

de los

rige
del

el
de

estilos,
ción del

peri ódos

dominan: el cuadrado, el
arcos de medio punto esferas

e en el Barroco: rectángulos
sobredimensiorados en ancho y
los agudos y obtusos, ejes de
de demarcación quebradas..,
Renacimiento responden a una
ado concepto de simetría y

ley de la buena forma. El
y mientras que

rrados que no mvi
imperfecciones

rceptiva del espect

descubrimiento de este sistema de
r nos habla Susperregui (1988:83) En

“El Flash como luz reveladora”.

las obras
tan a la

barrocas
ador.

Flash por Paul
el capitulo
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CAPITULO IV:RELACION OBJETO FOTOGEN100—OBJETOFOTOGRAFTCQ

COMOSUSTITUIDO—SUSTITUYENTE

4.1—Introducción.

4.2—Objeto fotográfico y comunicación.

4.3—La semejanza.

4.4—Los limites de la semejanza. los códigos de

referencia.

4,5—La contigúidad.

4.6—Los limites de la cont i gOi dad: la voluntad de

comunicaciÓn.
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APITULO IV: LA RELACION OBJETO ___________

rOTOGRAFICO COMOSUSTITUIDO—SUSTITLJYENTE

4.1 INTRODUCCION

En el capitulo anterior analizábamos los pasos de

~onstrucción fotográfica del objeto, comenzando por

:onstrucción de la escena.

En el presente capitul

ue existen entre estos dos

o estudiaremos las

elementos una vez

E0TOG~NICO— OBJETO

la

la

reí aciones

real i zada

a imagen,

Tenemos

us diferent

esc

orno

a partir

frente a

es gradaci

riben una forma*”

manifestación de un

Esta forma nos remit

e la imagen la conviert

4.2 OBJETO FOTOGRAF

Cuando estudiamos 1

omun i cac i ón

•n él

nt re

ant ernp

La

istoria,

echa por

nt eg rado

¡ecesi dad

xpl icase

produci

un em

la la

comun

el

la

ras

de

anal i zamos

de

nosot

ones

su con

ros una

tonal es

(en el sent

contenido 1

e a un objet

e en soporte

100 Y COMUNI

a imagen fot

en el soport

mensaje, trda como un

isor, el f

imagen.

icación ha sido

Derecho y la

Sociología;

de diferentes

elaborar u

otógrafo,

tempí ación.

fotografí a cualqui era;

que forman la imagen

ido que le da Arnheim

979:1 15).

o, esta referencialidad

de comunicación.

CAOE QN

ográfica como objeto de

e fotográfico la imagen

ansmisor de información

y un receptor, el que

abordada, hasta 1930, desde la

Literatura; a partir de esta

y posteriormente por corrientes

disciplinas científicas, dada la

na teoria que describiera y

los diversos hechos comunicativos.

Los modelos de análisis de la comunicación son
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lumerosos, señal aremos aquí los que más directamente han

influido

El

astudi o

la prep

Je Amé

Estudi a

erspec

~qui en?

ont eni

en el análisis

mo

de

arac i

rica

la

t i va

(a

do)

del o

imáge

ón de

para

de

nes

la

la

comuni ca

conduct

nál isis

¿en qué

iuién? <análisis

Este modelo c

~omponentes del

aproximación plur

interrelación ent

~uenta de la mult

roceso comunicati

de la imagen:

Las sw

pubí i

opi ni

ent

ci ón

sta.

del

ca

el 1

cita

ón

r ada

apí

ri as,

púbí

en

cado

nace

ca de

la II

post

en

lo

e rio rment e

el contexto

s Estados Uni

Guerra Mundi

al

de

dos

al

de la propaganda política desde una

Trata de responder a 5 preguntas:

control), dice ¿qué?, (análisis de

nal? (análisis de los medios), ¿a

iencia)

la primera delimitación de los

de comunicación, y la primera

nar. Pero nc establece una

diferentes componentes, ni da

variables que intervienen en el

go Alsina>1989),

de la aud

onst it uye

proceso

i disci pl

re los

itud de

yo (Rodri

El modelo de Shannon,

~plicación que Moles hizo a

~n Teoría de la Información

Surge en el contex

~plicación al estudio de

/iVOs, de los esquemas

ihannon y su colaborador e

3fitaciade latransmisió

la capacidad de los

más importante y conocido por la

1 estudio de imágenes artísticas

y Perce2~jkfl Estética.

te de la cibernética, como

la comunicación entre los seres

automáticos de input—output.

1 matemático Weaver estudian: la

n, la velocidad de la información,

canales, las interferencias, la

aconomia y el tipo de energía empleada. Describen dos
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iroblemas importantes en la transmisión del mensaje:el

oroblema técnico que atiende a la precisión en la

Lransmisión de los mensajes, y el problema semántico que

astudia la precisión en la recepción del significado en

rurición de su efectividad.

Elaboran el siguiente cuadro explicativo de la

DOmuni cación:

FUENTE .—~ TRANSMISOR——.,.SEÑAL —‘.- RECEPTOR•—*-DESTINO

1 Y 1
MENSAJE FUENTE DE RUIDO MENSAJE

Definen como elementos de la comunicación:

código: establece la correspondencia entre un significante

un significado, lirnita las variaciones en la probabilidad

ie un mensaje.Informaci¿n: es la selección entre los

)Osibles simbolos , no es tanto lo que se dice como lo que

ie podría decir.Redundancia: a mayor redundancia , menor

)riginal idad.

Las princiales aportaciones de este modelo

osteriormente denominado Teoría de la Información son para

Aoles (1976): El estudio de la información como cantidad

nensurable; comunicar equivale a transportar algo, un

nensaje de una determinada complejidad.

La información es la medida de esa complejidad. La

iignificación no es transportada, preexiste.

La medida de la información se refiere Jnicamente a
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la originalidad

comunicativos.

La teoría de

la materia comunicat

en la agrupación de

la Información

iva, de ahí e

nuestro trabajo: analiza

previ sibil idad

original idad—i

información o

Plantea

modelo ambigUo,

datos.

del

nt el

redu

un

mensaje

i gibi 1 idad

ndanc i a.

esquema

permite una

los elementos

es un estudio formal de

1 interés que ofrece para

la periodicidad, y la

a partir de la oposición

finir su grado de

para,

de

comuni cativo

ven ficación

glob

est

al ;no

ri cta

es un

de los

Las princial

de análisis, se b

centra únicamente

comunicación, (Rodr

teórica de algunos

en la imagen art lst

El modelo de

la imagen desde di

trabajo de Moles

han surgido otros e

complelidad como medida

es cr

asan

en e

igo A

con c

i ca

5 han

feren

1976)

st ud i

it

en

1 si

ept

(Mo

non

t es

os

que

unid

cas

su

estudi o

na> 1989)

os para su

les, 1976).

ha servi

campos

el que

al rede

se le hacen, como

reccional idad,ya

de

modelo

que se

los efectos de la

Y en la

poster

i jis u fi

ior apí

ciencia

icación

do como aproximación a

de estudio, además del

hablaremos seguidamente,

dor de la originalidad, y

del valor estético en la imagen; de

hacemos una

0 <1).

referencia en una nota al final

Tratando de abordar el objeto estético desde la Teoría

Información, Moles estudia obras musicales, en Teoria

información y p~rcepción estética (1976), revisa los

el los

capi tul

del

de la

de la



184

conceptos fundamentales

—Los individuos vienen

medio ambiente.

—Los mensajes se mi

la originalidad e

—La originalidad

del modelo de Shannon:

determinados por los mensajes del

den mediante la cantidad de información:

mprevisibilidad que conllevan.

o información se expresa mediante el

logaritmo de la cantidad de los mensajes posi bies

tienen la misma estructura aparente, entre los que

elegido el emisor.

-Redundancia es

ma garantía fre

—La información

redundancia y 1

:omunes entre el

En lo que a

la Teoría de

ji nt e

Leorí

!crma

tizar dos

es íntegra

, (Teoría

lo que se dice de más en el mensaje, ofrece

nte a posibles errores de transmisión.

ferencial : es la dependencia de la

formación del número de conocimientos

el receptor.

definición del concepto de forma

mación (Moles 1976), trata de

di

a in

emi

tañe

la

co r r

les,

sor s’

a la

Infor

i ent es

que

dentro de la Psicología: Las

giran alrededor de la noción de

de la Gestalt) y las teorías exploratorias

a las que aludimos en la notaTh Psicología experimental

~itada< u).
El

‘dinero má

:iene un

Jespreol a,

Cuando

~e1etc i ona

~xper i enci a,

Receptor

ximo de

numero

o proced

el fí

en

humano sol

el ementos

superior,

e a la expí

ujo máximo

el mensaje, con

formas abstractas

o puede captar como forma un

de información, si el mensaje

tiene dos opciones: los

oración del campo.

se sobrepasa el individuo

ayuda del criterio de su

y niveles elementales de

que

ha
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inteligibilidad, si

se ve sobrepasado

desinteresa de él.

El mensaje mas

ti en

pero

nens

,o ti

a r

‘os

e re

el

aje,

Las

junto

a perci

supe r

~ronóst 1 co

De

~l análi

a hora

‘otogéni

oco: la

>stét ca

ater al

1

f

dundanci

más est

cuanto

formas

est ruc

bir la

signos

estos criterios le faltan, el individuo

por la originalidad del mensaje y se

difícil de transmitir es el que no

a, información máxima, es el mas frágil,

ético; las estructuras son equivalentes al

más estructurado, mas inteligible.

concebidas previamente son los supersignos,

turado de elementos,conocido de antemano;

forma se requiere una memoria que retenga

y se manifieste en la previsibilidad,

de la forma futura.

las aportaciones

sis estético hemo

de analiza la

co y objeto og

diferencia

1 , obedece

i idad de la

E estudio d

ueda uera del

efleja Black

rná~enes7 (1983):

de la Teoría de la Información en

s hablado ya en el capitulo II, a

r relación semántica entre objeto

fot ráfico, esta teoría nos ofrece muy

ción información semántica, información

a criterios de analisis formal de la

información, no de sus contenidos.

e la referencialidad de cualquier imagen

concepto de información semántica, como

en su artículo:¿Cómo reoresentar las

la información semántica es un

sofisticado refinamiento de la concepción

basada en el sentido común de la cantidad

de información presente en un enunciado.

Así como la descripción de la masa del
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La

lacho mas

st adj st

recuenc-i

osi bí es

informa

que lo

ca esta

as de 1

que pu

cuerpo no nos

material del que

cuerpo, una descrip

semántica no nos di

que expresa el

cuestión”(1983:142).

ción que transmite

que la fotografía hac

relacionada con la

argo plazo del sist

eden transmitirse

dice nada acerca

está compuesto

ción de la informac

ría nada acerca de

enunciado de

una fot

e ver:

dist ri

ema de

mediante

agrafia no

la informaci

bución de 1

los mensaj

la técni

del

el

ón

lo

la

es

ón

as

es

ca

otográfica. La información

a información adicional

magen, en función del uso

el repertorio anterior .(Bl

En el repaso

plicables al estudio

studiar la relación de

otogénico, llegamos 1

e los signos a semióti

Existen dos ca

emiotica: la anglosa]

rites de exponer los

Ddelos quisiera hacer

Charles Sanders

semántica esta relacionada con

que proporciona determinada

de un lenguaje, sobre las leyes

ack 1983:145)

de los modelos de comunicación,

de la imagen, que nos permitan

-la imagen fotográfica con el objeto

os modelos que nos ofrece la teoría

ca.

rrientes principales dentro de la

ana y la estructuralista europea.

esquemas básicos de los diferentes

una referencia terminológica.

Peirce usó el término semiotica

tic) hacia 1897,para hablar de

usando el término que acuñó el f

la doctri

ilósofo i

na de los

nglés John

semio

1 gnos
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Locke, lo

posteriormente.

usó en todos los

Morris (1938)

trabajos

también

real izados

lo utiliza.

Saussure

referirse a

signos”, se

fechada en

pasado a se

<1964) de

Elements of

semi 01 ogi a

(Congreso d

Louis Hjelms

El di

de

ca,

causa

semei ót

habla de samio logia,

“una ciencia

encuentra por

noviembre de 1

r usado en ingí

Roland Barthes

Semiology. Aunq

se consideran

e Paris, 1968)

lev los diferenci

lema terminológi

circunstancias

usadas por Earl

etimológicamente af -1 n,

que estudia la vida de

vez primera en una nota

894, este término tambié

és: los Eléments de sémio

se tradujeron al inglés

ue en algunos casos semiót

sinónimos intercambia

ciertos autores , sobre

an clara y coherentemente.

co resulta aún mas comple

ulteriores, van antes

W. Count, basandase en

al

los

suya

n ha

logia

como

ica y

bí es,

todo

jo a

como

razones

etimológicas.

Al margen de las predilecciones

empleamos semiología y semiótica como

evitando precisiones, que dada la p

nuestro acercamiento, son innecesarias,

fin de mantener diferenciadas las pr

hablaremos de semiótica cuando nos

anglosajón, y semiología cuando

estructuralista europeo.

El modelo

Suassure se basa

significante, y

eruditas, nosotros

palabras sinonimas,

retensión global de

si bién solo can el

incipales escuelas:

refiramos al modelo

nos refiramos al

semialógico estructuralista propuesto par

en la relación entre dos elementas

significado vinculados segun una ley
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3rbitraria denominada código.

Este modelo básico es el seguido por Greimás,

3arthes, Eco... Todos estos autores frente a la corriente

~ng1osajona señalan que el signo nunca guarda otra relación

>on su objeto que no sea la meramente arbitraria o

cultural

El modelo bipolar es usado también por Hjelmslev

ouando define graficamente el sistema de significación como

~RC , E=expresión , R= relación , C=contenidc~.

Hjelmslev distingue dentro de expresión y contenido,

forma y sustancia (1971) sin abandonar nunca su postura

estructuralista acerca de la referencialidad del signo

1 irguIstico.

El modelo Anglosajón definido por Peirce a partir de

1860, parte de un esquema más complejo basado en 3

elementos, no en 2 como el europeo.

“Signo o representamen es algo que, para

alguien, representa o refiere a algo en

algún- aspecto o caracter. Se dirige a

alguien crea en la mente de esa persona

un signo, equivalente amas desarrollado.

Ese signo es un interpretante del primer

signo. este signo esta en lugar de algo,

su objeto, no en todos sus aspectos, sino

can referencia a una idea o fundamento

del representamen”<Peirce 1983:112)

La semiótica de Peirce es una teoría del conocimiento,

ya que plantea problemas que giran principalmente en torno
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a la representación y la

La función básica

si gni

del

ficación.

signo hacer referencia,

sustituir, es ampliada por Peirce a una función mediadora a

través del interpretante (qu

introducida en el pensamiento por

Este signo representa a un

aspectos, sino con referencia a un

manera de interpretar el signo.

Para Peirce el signo, est4 d

<lo que le diferencia de la corr

determina a su vez un efecto sobre

Las condiciones básicas que

de un signo son: que se diferencie

e es la

un signo).

objeto no en todos sus

a Idea o acuerdo sobre la

cte rm

ente

una

det er

nado por

es t r u c tu

persona.

minan la

de otro, que

modi ficación

su objeto

ralista) y

existencia

tenga un

que determine

la estructura

un interpretante. Estas condiciones

triádica del signo.

objeto

represent amen interpretante

SIGNO o REPRESENTAMEN:algo que para alguien

lugar de algo en algún respecto o capacidad.

INflRPRETANTE: signo creado en la mente

repres cnt amen

OBJETO: es aquello

presupone un conocimiento,

alguna información adicional

acerca de lo

para que sea

sobre él mismo.

cual el

posi ble

(1983

está en

por el

signo

proveer

117)

obj eto,

definen
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El objeto puede ser inmediato :la interpretación de un

Signo a través del

se sitU•’a

interpretante; y dinámico el

fuera do la representación

objeto

concreta

mcd iat iza.

El signo puede solamente representar el objeto

aludir a el . No puede dar conocimiento o reconocimiento

del objeto.

La clasificación

en la relación de

de los signos,

cada uno

que realiza Peirce,

de los elementos que fo rman

el signo.

Se podría resumir en el siguiente

1—cual 151’ grio 2—si nsi gno 3—1egi signo

1 oREPRESENTAMEN

200BJETO

2 3

Icono indice, símbolo

3oINTERPRETANTE

2 3

término,proposición,argumento

Carreño ,,1988:41

At enderemos solamente, dentro de este cuadro general

a la clasificación de los signos en función de sus

que

y la

basa

y,

se

cuadro:

•2

<P4rez

relaciones con el objeto: icóno, Indice simbo lo.



191

ICONO: es un signo que se refiere al objeto que denota

meramente en virtud de los caracteres que le son propios y

que posee igualmente exista o no tal objeto.

INDICE: es un signo que se refiere al objeto que

denota en virtud de ser realmente afectado por aquel

objeto, en la medida en que el indice es afectado por el

objeto, tiene necesariamente alguna cualidad común con él y

es en relación con ella como se refiere al objeto,

SíMBOLO: se refiere al objeto que denota en virtud de

una ley. (Peirce 1983:248)

En lo que se refiere a la existencia física del objeto

al que esos signos hacen

signi fi cación

cambio, perde

“suprimido”

interpretante

se le consi

perderla el

hubiera inter

Icono e

para la corri

de referencia

al concepto

partir de la

se definía

propi edades

Segón

aunque su ob]

ría su caráct

pero no perde

(su carácter

dere signo).

caracter que

pret ante. -

Indice aluden

ente estructur

fuera de su

de icono, form

publicación de

referencia,

eto

er

rl

de

no existiera,

de signo si s

tal carácter

Indice se man

símbolo es

convi ert e

a

Un

lo

a reali

al ista,

campo de

ulado PO

la obra

icono como aquel

tiene el objeto d

la iconicidad

que

esto

el icono poseerla

el indice , en

u objeto fuera

si no hubiera

tiene aunque no

un signo que

en signo si no

dades extra semióticas

que considera el objeto

estudio. Las criticas

r Peirce, aparecieron a

de Morris en 1938 donde

signo que exhibe las

enot ado.

se podría medir desde el

signo de máxima iconicidad que poseyera todas las
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propiedades de su objeto, hasta el símbolo, que no posee

ninguna, al menos pertinente.

Entre los críticos se encuentran Eurks

(1939, 1942), Rudner (1951) o Biermann

inscriben en el terreno de la semántica

lógica. En 1954, apareció el libro de ____

Percepción visual. Este libro sirve de

Arte e ilusión de Gombrich (1956), que se

puntal del relativismo moderno de los modos

representación art <st i cos.

En 1966, Greimas escribe ___________ _____

du monde naturel, que postula

natural. Esta categorización

objetos es la base para las p

semiótica visual en Volli , Eco...

En 1968, en Los lenquaies del arte, Goodman describe

Condi t ions

la semioti

semi ót i ca

ropLJest as

(1949), Ducase

(1962), que se

filosófica y la

Arnheim, Arte y

referencia para

convierte en el

de percepción y

dune sémioloqie

zación del mundo

del mundo de los

posteriores de una

formaslos lenguajes pictóricos como

simbólica, en contra de la tesis de

La Crítica de Eco- a la noción

basa en el concepto de semejanza (19

Maldonado , enfrentándose a lo

italiano, defiende la semejanza

sabido que estas operaciones

conocimiento científico a partir

precisamente

significa

en la idea de semejanza

construir semejanzas;

de representación

conicidad,la

de

77 :326—358).

expuesto por

como criterio

fundamental es

de Galileo

modelar

cat ego rizar y

Pei roe se

el teórico

es bién

para el

se apoyan

y simular

clasificar

icono de

significa ordenar semejanzas” (1977:266).

Eco matiza su postura absolutamente convencionalista
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revisando el término ambigUo de referente,

posterior.

Eco redefine el icono desde nuevos

en su obra

postulados como:

“El signo produc

aquella aparienci

semejanza en el

causal del objet

objeto, sino de

del signo, y a

unidad cultural.

No es que los en

forma de los

acostumbramos a

modo como los

enunciados” (Eco

ido de tal

a que nosot

sentido de

o, no es un

la convención

la vez del

manera que

ros llamamos

dependencia

efecto del

productiva

objeto como

unciados reproduzcan la

hechos, es que nos

pensar los hechos del

han configurado los

1980:118)

4.3 LA SEMEJANZA

Quizas lo primero que sobrecoge de una

fotográfica es su semejanza con nuestro mundo

semejanza que desde el nacimiento de la

fotográfica pareció superior a la del resto de las

visuales.

“Desde el instante en

posibilidad de fijar

obscura, los pintor

fueron desplazados

verdadera víctima de

imagen

visual,

práct 1 ca

1 magenes

uvo

c Ama

pu nt

que Daguerre t

figuras en la

es, en este

por el técnico.

la fotografía no

la

ra

o,

La

fué
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la pintura de

miniatura.

que, desde 1

innumerables

convertido en

primero de

excí usivamente

paisajes, fué el retrato en

Las cosas fueron tan rápido

840, la mayor parte de los

miniaturistas se hablan

fotógrafos profesionales,

manera accesoria, luego

(Benjamin 1982:70)

Cuando

prescinde en

Cuando aparece

icono como aqus

elaborar una d

Pe] rce

varias

tiene

1 si

efi ni

un

gno

ció

todo el mundo

posteriormente Morri

ciertas pero insufiol

algunas caracteristic

en definir cuáles son

La semejanza

nociones: en el capí

desde el estudio de

signos y la teoría de

de su campo de estudio

Las dificultade

prescindimos de la

explicarlo. “Se deb

expresión no designa

el aboró

ocas ion

valor

semejan

n, sino

ent i e

s apo

entes.

as de

nde.

rtó

su

su definición de icono

es del término semejanza.

aclaratorio: cuando habla de

te a su objeto, no trata de

apoyarse en un concepto que

Las explicaciones que

al concepto de icono, eran

Un signo icónico, decía, posee

objeto. El problema estriba

esas caracter-isticas.

puede explicarse acudiendo

tulo anterior planteamos el

la percepción. La cienci

la comunicación solo puede

considerarlo como un hecho.

5 nacen si, como Greimás, o

realidad fuera del signo

e asumir que en un principio,

a un objeto, sino

a otras

problema,

a de los

n dentro

Eco,

para

una

que vehicula un

contenido cultural” (Eco, 1981:338).
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Eco

consi dera

compromet e

lin 0-1

con el

re c haz

relat

reí

qu

aciona siempre el

e la existenci

signo con

a de un

la pureza teórica de los

Existen otras posturas,

g sticas, que discuten la

objeto: Gombrich deed

ando la naturalidad de

vismo de los modos de

Gombrich mantiene

percepción, dando un

postgestaltistas de Arnheim

del mundo real y del mundo

los mismos. El arte es

convencionalismo se

representar el mundo,

fuera de 1

semejanza d

e convencion

la visión;

representaci 6

el convenci

nuevo giro

los mecani

representado

ilusión

deriva de las

cada estilo es una

otro signo, ya que

objeto referente

códi gos.

a

el

al

yO

est r i ct

a imagen

smo perc

oodman d

ament e

visual

ept ivo>

esde el

n.

onalismo de

a los escrit

smos de percepci

gráficamente s

de realidad,

formas de ver

forma de ver.

-‘ La cuestión que tenemos que responder

Tras la c

Ilusión, Gombrich

habia hecho hasta

distinción entre

estas operaciones son o nosi realmente

menos an&l ogas a ciertas

igualmente automáticas

conectadas con nuestra

mundo visible. Este fué

adopté como supuesto al es

ilusión, y es la postura

quiero defender” (Gombrich,1

ritica de Wollheim, a su

se dió cuenta que no pod]

el momento la tesis de

la

os

ó n

on

su

y

es

al

operaciones

que est¿n

percepción del

el punto que

cribir Arte e

que todavía

979: 63).

obra Arte e

a defender como

Gibson, de no

sensación y percepción (P&rez Carreño
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1988:76—??). Debía diferenciar ambos

niantener el realismo sustancial de

permanencia y existencia independiente de

Su convencionalismo ha evoluc

relativismo, basado en dos modos básicos d

el espejo y el mapa.

“Los mapas

selectiva

imágenes,

transmiten

del mundo d

nos

sobre

como

la apar

el modo

dan

el mun

los

enc

en

conceptos,

las cosas,

los sujetos.

ionado, a un

e representación,

una información

do físico. Las

espejos, nos

a de un aspecto

que varia, según

para

su

condiciones de luz, y se puede

por tanto,

información

(Gombrich en

que

respecto

Cal abrese,

nos proporciona

al mundo óptico”

1957:149)

de la semejanza, el

én hace una distinción

de Gombrich : iconos

grado de

que tiene

duros, e

Sobre este aspecto

apariencia, Maldonado tambi

algunas conexiones con-la

iconos blandos.

En los iconos duros, se extrae mas información sobre

los objetos que en los iconos blandos, los iconos duros son

más motivados (determinados formalmente por su objeto) y

más universales (Maldonado, 1977:235)

“La perspectiva de

representación tiene s de

proyección dpticas, las

psicofisiológicas, que en

como modo

en cuenta leye

y no tanto

cont ri buyen

decir
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buena parte a nuestra percepción del

mundo visual. Es no obstante, uno de los

¡ factores que influyen mas decisivamente

en la caracterización de los iconos duros

corno representación del mundo físico. Es

también por ello causa del endurecimiento

de las imágenes pictóricas. No es de

extranar que, además de la representación

de cualidades, iconos, el realismo

pictórico hubiera de recurrir a

mecanismos indéxicos de reproducción del

mundo I’lsico.”(Pérez Carret’io,1988:155)

Icono e indice son signos altamente motivados,

~ unidos por una fuerte relación causal con su objeto .El

parecido icónico puede sustentarse, como vemos, en un

1.
<2< mecanismo indéxico, la representación en perspectiva que

0<

nos ofrece la cámara obscura, que como apunta Francisca
¡0

Pérez Carreño, aumenta el “grado de semejanza”
1

+ Para Goodman, en cambio, no existe tal conexión, no
2<

hay ninguna relación de semejanza entre una representación

gráfica bidimensional, y nuestra percepción visual del

mundo tridimensional: “la denotación es el alma de la

<0 representación y es independiente de la semejanza”

(Goodman, 1976:23). La aprehensión de la semejanza entre

7/ la imagen y lo real se debe a la familiarización del
1<•

público con el modo de representación gráfico.

“Para que un cuadro represente a un

O,

<0

EL.
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objeto tiene que estar en

referi rse a ¿1

es suficiente p

de referencia

semejanza es

referenci a,

i n dep en di e n t e

tiene que de

r e presenta r 1 o,

representar

r e p res en t a c i ¿ n

1976:42)

ningún grado

ara establecer

pr e ci sacra:

nec e sar a

la denotac

de la semejanza.

notar a un hom

pero no tiene

nada para

del hombre”

lugar suyo,

de semejanza

la relación

tampoco la

para a

ión es

Un cuadro

bre para

por qué

ser la

(Goodman,

En lo que no repara Goodman, como muy bien señala

Pe%z Carreño (1988:79) es que el mundo representado por

las irnagenes gráficas, es el mundo óptico, el que puede

percibirse por el sentido de la vista, con el cual las

imágenes gráficas y sobre todo las fotográficas guardan una

gran similitud.

La semejanza plantea, como vemos, graves problemas

teóricos, si se parte de modelos explicativos

aprióristicos, que determinan los resultados de la

investigación, pero es necesario antes de ocuparnos de la

imagen fotográfica, definir lo que implican determinados

conceptos que se usan al hablar de fotografía.

En lo

fotográfi ca,

que se refiere al análisis de la imágen

la semejanza ha ocupado, como es natural, gran
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parte da los trabajos

fotografía se convierte

La cámara lúcida y

Bart hes:

“¿Cual

de los estudiosos

en el paradigma de 1

Le /vlessagephotograph

es el contenido

del tema.

a semejanza,

ique de Rol

La

en

and

del mensaje

fotográfi co?

fotograf 1 a?

misma, lo r

imagen hay

proporción,

Pero esta

momento una

mat emát i ce

lo real a

cortar el

esas unidad

diferentes

entre este

falta dispo

código; cie

pero ella

preci sament

que, ante

fotograf la.

particular

un mensaje

¿Qué es lo que transmite la

Por definición

eal literal. Del

ciertamente re

de perspectiva

reducción no es

transformación (en

del término). Par

su fotografía no

real en unidades y

es como signos sust

del objeto que nos

objeto y su imag

ner de un relevo,

rtamente la imagen

es su “analogóri pe

e esa perfección

el sentido comun

Así aparece

de la imagen fot

la escena

objeto a su

ducción: de

y de co~cr.

en ningón

el sentido

a pasar de

hace falta

constituir

a ti ci alma n te

dan a leer;

en, no hace

es decir un

no es real

rfecto y es

analógica la

define a la

el estatuto

ográfica: es

sin código” (Barthes,1961:54).

1

El punto de vista que Earthes toma para el estudio de
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la fotografía dista mucho de su la postura que manifiesta

samio logia

otros trabajos en la línea

realiza análisis de la imagen

diferentes códigos que intervie

En “La cámara lúcida” habí

la imagen es tan semejante a su

“análogón”. Su relación con el

mas estrecha que en cualquier o

“La fotograf 1

consigo, est

misma inmovil

seno del mi

En esta misma

como una generación

construya “de golpe”

conecta con su objeto

o El sistema de la_n?od& y

estructuralista es los que

visual, diferenciando los

n e n.

a de mensaje

objeto, que

objeto a que

tro tipo de

a lleva siemp

ando marcados

idad amorosa o

smo mundo en

sin código,

se convierte en

refiere se hace

magen visual:

re su referente

ambos por la

f¿inebre en el

movimi ento”

(1982:12)

línea, Bazin define el acto fotográfico

automática, el hecho que la imagen se

sin posible manipulación manual , la

fuert emement e.

“La originalidad

respecto de la

objetividad esenc

de lentes que

fotográfico que s

se llama precisame

primera vez, entre

representación no

que otro objeto.

imagen del mundo

de la

pintura res-i

ial. Además,

con st i tuye

ustituye al

nte “el objet

el objeto in

se interpone

Por primera

exterior

fotos raf la

de en su

el grupo

el ojo

ojo humano

ivo”. Por

icial y su

nada más

vez, una

se forma

en Elementos de
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automáticamente sin

del hombre según

riguroso. Todas las

en la presencia del

fotografía gozamos

(Bazin en Dubois,1986:

intervención cr~dora

un determinismo

artes estan basadas

hombre; s6lo en la

de su ausencia.”

30)

La fotografía,

por encima de la

desplazamiento del

realizar por sí sol

La imagen fot

mimesis. La objet

demasiado arriesgado

imagen al mundo ópt

perceptivo, adema”s

objetos, entendiendo

los hechos objetiva

sujeto que realiza

tanto para Barthes

semejanza, en 1

sujeto en favor

o su propia rep

ográfica llega

ividad fotográ

presume además

ico, la semejanz

de la semejanza

la realidad como

separada de la

la fotografía.

como para Bazin esta’

a objetividad, hay un

del objeto, que parece

resent ación.

al nivel máximo de

fica es un postulado

de la semejanza de la

a al mundo visual o

al mundo de los

una const rucción de

interpretación del

Recordemos lo expuesto

en el cápitulo anterior

del objeto.

acerca de la construcción cultural

4.4 LOS LIMITES DE LA SEMEJANZA. LOS CODIGOS DE REFERENCIA

Definir los limites de la semejanza, e incluso tomar

una postura frente al problema es una tarea que desborda

nuestra investigación, trataremos sin embargo de definir

algunas objeciones importantes a la semejanza fotográfica

desde la teoría de los signos, que son muy utiles de car

delimitar la relación de la imagen fotográfica c

*
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objeto o escena que la originó.

En tratado de Semiótica qeneral Umberto Eco define los

pasos para la creacr6n de una imagen; estos pasos suponen

diversos niveles de codificación que debemos tener en

cuenta, independientemente que consideramos, natural o

cultural la semejanza de una imagen con su objeto.

Eco diseña un esquema básico modelo de la invención:

est <mulos transformación modelo perceptivo m. semántico

(Eco, 1981 :404).

El primér- cód

perceptivo, tiene

artista es capaz

manipulando di

“Configurando el

transforma en ex

Clasifica 1

—Códigos percept

de condiciones d

que son bloques

podemos percibir

percibidos. Esto

igo relaciona los esti’mulos con el modelo

carácter psicológico. Eco afirma que el

de elaborar un modelo perceptivo nuevo

rectamente la situación estimular>

percepto en el momento mismo en que lo

presión” (Eco,1981:404).

os códigos visuales en:

ivos: estructuran o condicion

e percepción en unidades de

de significados, a partir

o recordar los objetos

s códigos son los estud

an el conjunto

reconocimi ento

de los cuales

ant er i o rment e

iados por la
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psicolog la.

—Códigos de transmisión: definen las condiciones que

permiten percibir las imagenes, en la imagen fotográfica

serian el grano de plata y la gradación tonal; este código

forma parte subyacente de los otros códigos.

—Códigos icónicos: sistemas de convenciones, que defi

imagen, formando connotaciones particulares al

Expresividad tonal, tuerza, tensión, grano como el

expresivo.

—Códigos iconográficos: son semas

en unidades de reconocimiento

facilmente reconocibles: Sobre los

—Códigos del inconsciente: est

m~s complejos. Se fundan

muy aparentes que son

que trabaja Panofsky.

ruct uran determinadas

nen la

signo

ement o

configuraciones

de estimular

situaciones psi

relaciones de p

—Códigos estil]

persisten para

marca de un a

estético.

-Códigos retó

mensaje pubí ic

las situac

cuerpo social

que convencional

determinadas

cológicas. Se u

e-su a sión.

sticos: determinadas

connotar un tipo de

utor, o realización t

r i cos:

it ario

iones 1

y con

mente se con

reacciones,

tilizan espec

si t uaci

logro

Ipica d

sideran capaces

de expresar

ialmente en las

ones originales

estilístico; la

e un movimiento

los que se suelen utilizar en

Nacen de las convenciones:,

cónicas inéditas, asimiladas por

vertidas en modelos o normas

el

de

el

de

comunicación. Ti enen seis funciones básicas: la emotiva,

la referencial

imperativa, todas

fáct

el 1

ca,

as

metalingOistica, estética e

definidas como funciones del
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lenguaje por Jackobson en sus

~eneral”(1975).

Resumiendo este

“Ensayos de lingtllstica

proceso de codificaciones podriamos

~ecir que

-ond i ci one

rt en sc en

econoci mi

.alen del

ti stóri cos

Jomi nante

1 rt 1 st i cas

Lnterior

5 representa

s H. Las

a tres grupos

arito, basados

campo de la

de reproduco

y en imág

y 3) códigos

pero con una

wetender igno

lirectamente a

Pérez Carreño,

rar códi

otros

1988:132)

condi ciones

fundamental

en las le

teoría de

lón, se man

enes tanto

estéticos

evolución

gos de ot

de cáracte

a s en la forma F y en

H de representa

es: 1) códigos de

yes de percepción,

los signos; 2)códi

ifiestan en el est

artísticas como

ncluidos en el apa

independiente

ro tipo y

r meramente

unas

ción

se

gos

lo

no

rt a do

Puede

ram] ti rse

est st 1 co.

Estos niveles de

magen fotográfica como

~mbargo cuando nosot ros-

codificación se superponen a la

a todo tipo de imagen gráfica. Sin

observamos una imagen fotográfica,

‘emos el objeto que la generó

“la imposi

unifocal idad,

reducción de

negro. Presen

visual en un p

Presenta un

delimitado en

descontextual

sin

ción

apenas reparar en:

de la perspectiva,

bidimensional idad,

los colores a blanco y

ta nitidez en todo un campo

lano paralelo a la cámara.

campo visual claramente

sus bordes. El motivo esta

zado. Presenta una
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es -L r u c tu

estático

Este fenómeno de id

objeto, que hace que

vuelvan invisib

naturalización

relativismo e

Francica P

fenómeno apoyán

di terenci ación

exterior que o

~ue vemos en

)bj eto, es

fotogénico,

al espe

icono

preta

Car

en

o

un

986:1 0)

a imagen

ransmi s

carCct e rra granular y

(Coloma Mart <nj 1

entificación de 1 y

todos los códigos de t ión

les ctadcr se denomina:

del - Este elimina de su conciencia

nter la imagen de manera automática.

Srez reflo hace una descripción de e

dose el modelo semiótico de Peirce:

de dos bjetos: dinámico, la escena u ob]

casiona la imágen E inmediato: el ob]

la fotografía. Esta distinción dentro

similar a la que nosotros utilizarnos :obj

y objeto

el

sc

el

sLe

la

et o

etc

del

eto

fotográfico.

“La natu

dcci r,

represen

consiste

fo rmac-i ó

idéntico

natural

mundo y

ral

la

ta

i zación

posi bi 1

ón como

automa

1 objet

di námi

no ti

cnt ac

ci

en

n de

al

zac i ón

repres

del

i dad

seme

ti za

o iii

co.

ene

ó n

código i cóni co,

de rec onoce r

jan et a su ob]

r 1e proceso

me adi to y hac

No obstante

por qué confu

o a considerar

es

una

eto

de

erío

la

ndi r

tal

represen

tanto,

Más bi

i deológi

códigos

automát

tación como verdadera y,

tal visión del mundo como

en permite esa axtrapol

ca. Se naturalizan todos

cuya interpretación se

ca.” (1988:150).

por

real

ación

los

hace
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La autora deLos placeres del parecido” propone

esquema de invención que recoja los dos procesos:

transformación del estimulo que recogía Eco, y

naturalización del icono:

Estímulos

Tipo —

Obj eto

(nuevo

5— -

Ejemplar

Rep resent amen

5--
5--

5-

inmediato

modelo perceptivo)

Nuevo interpretante

(m. semántico creado>

— — — relaciones extrasemióticas

relaciones semióticas

4.6 LA CONTIGOIDAD

Hasta ahora

semejanza en la

noción de icono,

gráficas, Llega

nos hemos ocupado del problema de la

imagen fotográfica, apoyándonos en la

común a las representaciones visuales

el momento de abordar la contigOidad:

un

el

el

de

de

objeto dinamico

(modelo perceptivo

normal

5-

-5
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relación

La

que la di

que el si

fotograf 1

ferenci a

gno indicial mantiene con su

a posee un doble caracter:

de otras imágenes gráficas,

objeto.

cono e 1

que den

su peculiar condic ón

“Se

pin

fot

la

técnica:

dice

tores

ograf la

perspect

cámara

qu 1 mi c

sólo

la

los

sido

en que una ci

descubrimiento

luz de los hal

captar e irnpri

luminosos em

diversamente

literalmente

referente” (Ba

carácter indicial

a de su respuesta qul

Y la diferencia

por otros métodos.

analizar el

speci ti camente

a definición

no, y lo que de

Est e

tonsecuenci

al objeto.

iroduc idas

Antes de

representación e

~ue repasemos 1

:reador del térmi

con frecuencia

los que han

(transmiti éndole

iva albertiana y

obscura>. Y yo d

os. Pues el no

ha sido posible

rcunstancia c

de la sensi

ogenuros de pl

mir directame

que son los

nventado la

el encuadre,

la óptica de

igo: no, son

ema neto ha

desde el día

ientlfica (el

bilidad a la

ata) permitió

nte los rayos

itidos por un

iluminado. La

una emanación

rthes, 1982:126).

de la fotografia,

mica a la luz reflejada

de las imágenes gráfi

modo de

fotográfi

de Indice

ella deriva.

objeto

foto es

del

es

por

cas

si gni ti caci ón—

co, es necesario

que da Peirce,

ndi ce

va de

Indice es un signo que se refiere al objeto que denota
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en virtud de ser realmente

la medida en que el Indice

necesariamente alguna cual

relación a ella es como

1983:248).

Un icono es un

vuelve significativc,

cambio el Indice pierde

si su objeto es supt-irni

indice, si no hubiera

aunjue no fuera signo

La relación cau

su naturaleza signifi

hubiera un sujeto

relación. Si la

obedece a la defini

por una comunidad

ser “parecido a..

para ser causado

Así, la foto

mismo Peirce a pri

do,

n ter p

) (ISEO

sc eí~;Z

cant e,

que le

con ex

ción d

de su]

., cl 1

por...

graf 1 a

nci pios

“Las

atectado por

es afectado por

idad común con

se refiere al

cue posee e~

ando su objet

1 4a.ÑsLante,

si g no

&LÑ (U

PC.’.

ret

re

est

o no rerde

ante (segu

1),

obj~tc e

arlan re

ese un

ón entre

e unas

et os,

ndice n

es con

de sig

fot ogra

instantáneas

que sabemos

exactamente

representan.

características

que lo denominan

o necesita de

aquel cbjet

el objeto,

el objeto

objeto

ca rae te

o no ex

su carácter-

ría su ca

irla sien

Indice tr

1 acionados

6 1 9 n i f i ca

o. En

t lene

y en

Pci ‘Ce,

r que lo

ista. En

de signo

rácter de

do indice

ansci ende

aunque no

do a esa

el icono y el objeto

pe rt i nerit es

signo por

los sujetos

siderada indice, ya

lo, cuando dice:

fías, especialmente

son muy instructivas,

que, en ciertos aspectos,

iguales a los objetos

Pero este parecido

por el

las

po mt

son

que

se debe

a que las totografias fueron realizadas

en condiciones tales que era físicamente
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Eco, tambié

~ indice, y no

da Peirce al

esta

DU boi

Dentro de

sentido

s sobre el

La fotogra

la

los

i’n

fía

forzoso que correspondieran punto por

punto a la naturaleza” (1083:281).

n define la fotografía fundamentalmente

plantea polémica alguna sobre el sentido

término.

“Llamar iccno a una fotogratÑ es pura

metáfora: icono es la imagen mental que

suscita aquella fotografía (la fotografía

es un indice que atrae nuestra atencón

sobre el fragmento de realidad que

reproduce icónicamente)”(Eco,1980:134).

estética y teoría fotográfica destacan en

textos de Rosalind Krauss y Philippe

dex fotográfico.

se convierte en una huella de luz del

objeto

-f -1 sica.

puesta en

re flejada

mantiendo

En el

cont

por e

por ello, con él,

estricto de

a emulsión

momento

acto de 1

1 objeto.

“la definición mínima

la fotografía como

implica dos cosas.

plano técnico, el

vista no es en pr

para que haya fot

dispositivo químico

una contiguidad

toma fotográfi

sensible y la

la

foto

que ya

huel 1

Por un

aparato

incipio

ograf la

ca,

luz

adelantamos,

a luminosa>

lado, en el

que toma la

ndi spensabl e

dado que el

es esencial y

propiamente constitutivo. Por otro> en el

mismo orden de consecuencias pero a nivel
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mas teórico, la

a priori rnirnéti

constituye la

figurativc no

indispensable,

organi zación

h al o gen uro

re a c clon a ri

luminosos

objetos del

placas mSs

est ructuran

en imágenes

como portadoras

de los obietos

imagen así

ca del obj

h u e 11 a.

es más qu

es el res

de los

plata de

ir pacto

dos o

ext e rio

os difer

mismas

e ve ti tu al men t

de

al

emit

mun do

o men

el las

de las mi

que las

obtenida no es

ato del cual

El analogismo

e un efecto, no

ultado de cierta

cristales de

la emulsión que

de los rayos

reflejados por

constituyendo

enciadas que se

progresivamente

e reconocibles,

smas apariencias

emanan (Dubois~

Est a

con s ecuenci

prec 1 sament

puntos: sin

—Si ngu

pri noipio

cont acto,

GO r respond

de segundo

—Ates

al objeto

1986

nconex i ó

a otras sig

e por ser

gul ari dad,

laridad: la

única, repr

jamás puede

ería al negati

grado, re—prod

tiguamiento: la

del cual pro

t rae

fotog

is en

:63).

física con el objeto, como

nificaciones añadidas a la ráfia

indice, resumidas por Dubo tres

atestiguamiento, designación,

imagen constituida como lndex es por

esenta a su referente C,nico por

repetirse. La imAgen ¿inica se

yo, los positivos serian imágenes

ucci ones.

imAgen fotográfica remite siempre

cede. Ella atestigua ontológicamente

la existencia de lo que muestra.
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objeto

objeto

—Designación: su significación

que muestra, llama la

(1986:64—70>.

consiste en

atención

sefíal ar

sobre

el

el

gnificación añadida a la imagen

consideración del momento de la

conexión, sin códigos que se

su Indice, el fotógrafo realiza

previamente a la toma o

que esta queda como elección

Estos tres puntos de si

fotográfica, proceden de la

toma, como un momento de

interpongan del objeto con

operaciones codificadoras

posteriormente, de manera

pura, acto irrepetible:

“En se dá de una

El ce es global

sólo na elección, d

por t p a imagen en su t

Puede te n r ciertamente,

despues de 1 elección, pero

intervenir en la constitución mi

imagen, la exposición de la pe

hace globalmente y en un solo

que se escapa al operador” (1986

la foto todo

acto fotográti

puede hacer u

odas ara 1

in rve

a

sola vez.

y único,

e una vez

otal idad.

antes y

no puede

sma de la

licula se

instante

:96)

Para evitar que su epistemología del index, corra el

~eligro (lo que el mismo Dubois advirtió en los escritos de

3arthes:puede convertir la fotografía en identificación con

su referente) estudia lo que el denomina “Distanciacon la

que define los limites del Indice.

Establece dos distancias fundamentales: 1—distancia
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espacial; la

representa.

en su tiempo

imagen.

imagen fotográfica esta’ separada de lo que

2—temporal: la imagen esta retrasada o diferida

no hay simultaneidad entre el objeto y su

Dubois realiza un análisis riguroso de las

significacidn

considerarnos que

hora de hablar

diferenciar en

indicial :la

fotográfica.

Est a

realiza al

es necesaria

cae Dubois:

del indice

hay una co

del objeto de

tre el agent

luz, y el ob

di fere

hablar

para

fotográfico.

nfusión teórica

la fotografía

e que provoc

jato referido

nciación teórica, que el

de objeto inmediato, y o

no caer en el peligro que

convertir a la fotografía en

Sin embargo

a

en

de

Es

la

base a la

ti e cesar i o

reí ación

la imagen

mismo Peirce

bjeto dinámico,

inevitablemente

una emanación de

Sin necesidad de acudir al elemento equivocosu referentes

de la distancia.

Existen dos objetos di

relacione físicamente con la

Y otro objeto alejado de

tocarla, que es el objeto o

la luz, esta separación es 1 1

6ptico de la cámara.

distancia física para diferenciar imagen de su

rete no es acertada; existe una distancia conceptual,

O ni ico diferente: entre el objeto como ser físico,

y el significado.

signo fotográfico, una

La

rente,

vel lós

objeto

En el

ferentes, el objeto

imagen fotográfica es

la película, nunca

escena real que emite

a captada por e inst

imagen nunca

que se

la luz

.

~1

lega a

o refleja

rumento

muestra

a II
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~ntológicamenta el objeto, sino una

debemos correr el peligro de identifi

objeto percibido; y en este caso regi

unas condiciones determWadas (t&ni

un sujeto individual inmerso en una

en parte su forma de percepción y

“acontecimientOs”,QUC de por si son

no naturales y objetivos.

4.6 LIMITES DE LA CONTIGEJ

visión del objeto. No

car objeto físico con

strado ópticamente: en

e-as especificas) , por

cultura que determina

de registro de los

fenómenos culturales,

IDAD: LA VOLUNTAD DE COMUNICACION

Hemos señalado la existencia de una distancia

conceptual

fotog ráf i ca

Esta d

n can a

ob o

:q p

i di

y un

al go

caso

fotog

toda

ocas

en t re

y el

st an

1 que

jet que

ue uede 5

de las

ráficas, o

fotograt la

onó al reco

de transm

El

islán,

uso

comuni cación

ob

cia

mar

se

er

fa

5 ‘1

d

r

5

ge

lo

de

es lo

el

jeto

es,

ca 1

def

el

1 si f

so

enot

con

có

la

que

objeto que

físico de la

como los pró

a diferencia

me como sign

mismo objeto

-icaciones, m

quiere en un

a un objeto

él , los códi

nográficos y e

fotogr&f la

marca

vemos en

escena.

pios térm

entre el

00 repr

físico u

aquet as

sentido

diferente

gos de Pa

stét icos).

como in

dellos limites

la imagen

inos empleados

objeto físico

esentación de

otro, < es el

e ilusiones

est r i ct o

que la

ón, los

más

al

rcepci

t runiento

i ndex,

de

qui en

marca las condiciones

óptico, la exposición

fis i cas del registro: el Instrumento

lacorrecta, el ángulo acertado,

sensibilidad y el momento adecuados.

y
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La toma fotográfica, no es un instante inocente, el

¡ut ornat i smo

~n las tomas

ma imágen co

le “usar y ti

le calibrado

iutor de la

rnn previs

Ji sposit ivo

zorrecta en

Bit LÁac iones

reflejada

~ui enes

fotosensi b

no se debe ident

ma illas,

n ámara

r un

to

dpt

una

es

por

est ud

les a

s senc

una c

ar” .Hay

y ajuste

magen, s-1

est e

ico y me

situaci

t Sn d a r

los obj

iaron la

esas

ficar

en las

elemental:

conjunto de

que si no

lo han sido

momento. (Gui

cánico para r

ón esta’ndar,

y midieron

etos más c

respuest a

situaciones

con objetividad,

que el individuo

corno

compí

son re

por ot

ene

~al

qui

la

orn u

incluso

real i za

por ejemplo las

ejas operacion

alizadas por

rOS hombi-es

el abonaron

una e5<posic

def mis ron

idad de

regi st rad

s materia

5

izar

enes

cant

n ni en t e

de lo

estándar, registradas

es

el

que

el

ón

las

luz

os,

les

por

de cámara, sdmense estos, otros procesos de

y positivado) . Parece que la conexión indicial

en el momento de la toma, está muy determinada de

ese tipo a

revelado

realizada

antemano.

El hecho de que- percibamos como reales ci

acontecimientos registrados en las fotografías, obed

la inclusión del fenómeno fotográfico dentro de unos

concretos que respaldan esa credibilidad

“La credibilidad de la fotograMa

registro verdadero se fundamenta,

en una convención respecto al u

funcionami ento del dispos

tecnológico, en una normalización —

técnica como estética— de lo que

ertos

ece a

usos

como

pues,

so y

it ivo

tanto

cabe

II
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considerarse como documento fotográfico.

Lo verídico de él

entonces aquel resul

la convención de

documento, indepen

referente haya sido

se trate de una “m

credibilidad opera,

sentido mas literal

creencia” (Ribalta,

del documento,

tado que se atie

lo veridico

dientemente de

un acontecer

ise en scéne”

de este modo,

como motivo

1989:41).

que

real

)

en

de u

No queremos defender ahora una postura radicalmente

opuesta a la del índex, la del convencionalismo

fotográfico. pretendemos, sin embargo, traer al caso los

usos sociales de la fotografía, como directrices

determinantes tanto de los limites del index , como de los

limites del icono.

Ambas categorías significativas, se limitan la una a

la otra dentro de la fotografía, recordemos que Eco

apuntaba que la fotografía es un Indice que atrae la

atención sobre el objeto que reproduce icónicarnente.

¿Hasta qué punto tomaríamos como atestiguamiento de un

hecha real, una fotografía que realizada en el momento

pertinente, no recogiera los rasgos icónicos, así mismo

pertinentes, de la escena que pretende designar?.

En este sentido trabajos en los que se recoge la

mediación del uso social en la imagen fotográfica, resultan

reveladores: Susan Sontag apunta en su libro “Sobre la

fotografía”: la arbitrariedad en la elección de ciertos

es

ne a

del

su

(o

La

su

na
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omentos en la vida como importantes, aislando el resto

orno hechos intranscendentes,

otogr

‘1 md

hundo

aVía muest

ivlduo ve,

(Sontag, 1

También sobr

Lutores dirigido

intermedio : el

Ituales domést

ro-tógrafo (La n

jrupo integrado

reuniones famili

La fotograf

a las propias

lugares y monume

en monumentos d

cert i ficar,

tuvo la libertad

El uso

objeto que

técnico en q

un muestreo

durante sus

Surge

monumentos a

mismos: en 1

un personaje

nora,

con

981

e

por

sólo lo que hay allí

en una forma dvi rt i éndose

98)

este tema gira

Bou rdi eu

papel de

icos, regis

ecesidad de

atraviesa

ares, bodas,

la de vacac

vacaciones:

ntos mas ms

e diversión,

para siempre,

en

la fotog 1

trados y t

tomar fot

momentos de

comuniones,

iones, reemp

“Al fijar

ignificantes

pues la f

que el tiempo

(1979

rafia

como

di eu

ograf

de fotografiarlo”

de- la

regi st

st rado,

de 500

soci al

aparece

ue es regi

al azar

vacaciones.

de ellas que

parecen como

a mayor part

y

fotog

rado,

Sor

f ot

75% son

5 5

lo

sino lo

e evaluar

que

el

el trabajo de diversos

La fotografía un arte

rá ia dentro de los

ipificados por el

ografias cuando el

mayor. integración:

bautizos...)

laza posteriormente

la imagen de los

se los transforma

oto está allí para

era libre y que se

:59)

determina tanto el

el modo formal y

recoge el estudio de

jas de aficionados,

el de personajes.
1

signo ecundarios mas que

e de s casos, esta4n asoc

figuran en un segundo plano

Los

por 5

ados

de

a

a

es el modo con el que la

fotograf ja. son mat que losLos paisajes elmonumentos
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objeto propio de

registran además

la fotog

ob] e-tos

rafia en

(barcos,

un 10%.

automóviles

Las imagenes

trenes) o

circunstancias

a

te

con

la

5

f

viaje. Muy

y fuertemen

mas que la

Tanto

son factore

la fotogra

registro de

frecuente la

la valoración

común 1

En

de ímág

del val

tod

for

est

o del

tuito

ar al

produce.

a afio

la fo

enes;

or mt

que expresan

menu

est e

U emp

eda

do muestra

reot i pados

1 ación.

d, el estado

det e rm i nant es

Debi do

ec i mi ent

ción cnt

social del

la.

acont

af

ón

to

la

1~~

al

de

tot o

nseco

a fotog

prensa

del pe

de lo

carácter excep

(habitualmente

11 mismo en el

a la

os tau

re hombr

regiro

r a f 1 a

el

r i 6 di

los preparativos o

objetos totalment

que exigen el r

civil como la

de la afición

neces ida

liares

es adul

foto gr á

entre la

uso socia

co no obt

que ella repr

cional del

dramát i co)

-momento en

(1979:188).

La foto publicitaria,

condicionada por factores bién

“El realismo

arma y un fr

doble juego

permanezca

verosímil.

realista, el

encuent

y el

que el

por el

diferentes

es , al mi

eno; una de

que quiere

en los li

Al elegir

argumento

de

el hecho del

e consagrados

econocimi ente

clase social

los sujetos a

d creada por el

mportantes, es mas

tos casados.Además

fico, que hace mas

clase media

1 marca otro tipo

iene todo su valor

esenta, sino sobre

ro entre un suceso

fotógrafo: hay que

acontecimiento se

cont rano,

smb

las

que

mit e

un

que

VI

está

j

fí

tiempo, un

reglas del

el ob eto

s de lo

camu aje

hay que

II
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El uso social

disposición del su

La fotografía a t

problema del par-sc

que se planteaba a

este fenómeno en

(1970:33).

ión que se quiere

imágenes, se vedan

enguaje autoriza”

ilustrar y la proposic

defender mediante las

libertades que el 1

(1979:226),

acompaña de igual modo el Sesto, y la

jeto que se presenta a ser fotografiado.

ravés de la instantánea ha hecho ver el

ido de una manera mucho má clara que la

ntes de su nacimiento. Gombrich estudia

su articulo ‘la máscara y la cara
‘U

“La fotograf la ha atraido la atención

sobre la paradoja que representa apresar

la vida en una imagen inm¿vil o congelar

el juego de los rasgos en un instante

inm6vil del que nunca hubiésemos sido

conscientes en el flujo de los

acontecimientos...

Un análisis de los retratos fotográficos

bien conseguidos confirma la importancia

de la ambigoedad. No queremos ver al

modelo en la situación en que realmente

estaba mientras le fotografiaban.

Pretendemos hacer abstracción de este

lo vemos reaccionar en

la vida real m~s

recuerdo y

cont ext os

caracterlst

de

icos

O,

O,

<0-..

O, ..

O,
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Los conceptos

mutuamente a la hora

representación fotográfi

modo general, diterentes

y las principales objecio

Consideramos que

definida precisamente

factores: mirando una

imagen, muchas otras cos

circunstancias del moment

que nos descubren el aspe

de sus caracteres, in

realización de la imágen,

de semejanza y contiguidad se

de

ca,

punt

nes

la

por

fot

as:

o en

ct o

dic

co

La imagen fotográfica

indicio,

cultura.

limitan

abordar el problema de la

hemos querido exponer de un

os de vista respecto al tema,

a cada una de las posturas

solución al problema viene

la conexión de todos estos

ografla, vemos, además de la

rasgos que nos remiten a las

que fué realizada, elementos

visual de la escena en algunos

ios áel proceso Ñcnico de

nvencional ismos estéticos....

es semejante al objeto, es un

y es un elemento de comunicación en nuestra

“Contemplamos

imagen en la

mismo (el homb

re pi-ese nt a do

manera, ser

por ejemplo,

causaron repu

color y

proporciones

inhumanos”

1981:208).

la fotografía , la

pared, como el objeto

re, el paisaje,...) allí

Pudo no ser de esta

-la fácil imaginar gentes,

a quienes las fotografías

lsión, pues un rostro sin

quizá un rostro de

reducidas, les parecían

(Wittgenstein en Sontag~
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Not a

:

1— Para
por
desar
crea

Frank
la

rol la
supe r

idad psiqui
formas que

(1960) el elemento estético viene determinado
creación de supersignos. El contemplador

una activ ca que reduce el desorden, y
signos o permiten aprehender la obra

con un menor gasto de
par ello la cantidad de

nales o debe ser tan grande
rarla. Así pues el mensaje
ginalidad, improbabilidad de

que no transpase el umbral

de arte en su totalidad,
almacenamiento en la memoria, a
información de los signos origi n
que impida al espectador elabo
ha de mantener un nivel de ori
los signos y sus combinaciones,
de lectura del receptor.

Ya en 1932 el matemático norteamericano Birkhoff
(Sohuster, 1981) se propuso determinar objetivamente el
valor estético de la obra de arte. La razón de orden, 0, y
la complejidad,O, proporciona la medida estática ,M, cuanto
mayor sea M, mas complace el objeto artístico, M= 0/C. Si
la complejidad permanece constante, la medida artística
crecerá en relación inversa con la complejidad.

Se han desarrollado posteriormente pruebas
experimentales que contradicen esta teoría, entre ellas las

r Osborne() a estudiantes de Arte y de
es que valorasen algunas obras de

pruebas realizadas po
Pedagogía, pidiéndol
KandinsKy, Mondrian
complejidad y
estética, el
complejidad, pre
Eysenck (1941)

o Nicholson,
después con arregí

resultado fué una
ferencia que conecta
M=OxO, que

est a
se

con
prueba,
ha real

en relación a
o a su prefere

relación lineal
mas con la fórmul

a de Birkhoff
no pueden consider
izado una sufici

su
nc i a

de
a de

Los
arse
ent eresultados obtenidos en

definitivos, pues, no
comprobación empírica; y existe una mediación importante
sobre el experimento,de la constumbre de los entrevistados,
en la percepción de determinadas formas abstractas.

Los resultados de experimentos más recientes indican
que el goce estético se compone de un cierto grado de
sorpresa y de capacidad para reducir información, Dórner y
Vers (1975) proporcionaron a 40 sujetos (grupos de
escolaresy universitarios) una hoja de papel dividida por
lineasa lápiz apenas visibles, en 60 cuadrados de 2cm de
lado, les proporcionaron 60 plaquitas de color rojo, que
debían distribuir en dos composiciones: la primera tan
bella como fuera posible, la segunda lo más antiestética
que se les ocurriera.

Tras el análisis de las composiciones, los
investigadores concurrieron en que el efecto estético
consiste en descubrir relaciones de orden en una
configuración que al principio parece desordenada Y
caótica, si encontrar orden es demasiado fácil o imposible
no se produce ningún efecto estético.
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CAPITULO V: LA CONSTRUCCIONDEL OBJETO FOTOGRAFICO

5.1 INTRODUCCION

Tenemos ante nosotros una

resultante de todo un proceso,

comunicativo, y de representacióW

Cuando hablamos de imagen fot

tendemos a fijarnos en lo que r

fotografia, a ello aludimos en

eso escogemos aquí el termin9

fijar nuestra atención en lo

fotograf 1 a.

El objeto fotográfico es el p

fotografía, el objeto

perceptivo, cognitivo,

el objeto fotográfico.

ográfica, nevitablemente

tiene de eferencial la

el capitulo anterior. Por

de “objeto fotográfico~ para

que tiene de material esa

roducto de un sistema de

sación de

stemas de

e posee,

present aci

imágenes

creación

además,

ón especí

determinado,

de imágenes

una serie de

fi cos.

que comparte con otros

unas características, y

elementos y métodos de

En este cap

materialidad del

permite su constr

Abordaremos,

encontrar un anAl

de la imagen, en

hemos hecho refe

significado. Tr

problema creando

el ementos

itulo trataremos

objeto fotográfí

ucc-i ón.

así mismo, las

isis que permita

relación con sus

rencia en

ata

un

desde una

otros

de

co y

difi

recOg

otros

capí t

remos de aportar

método de análisis

perspectiva comCin

profund

en el

izar en

proceso

cultades que

er esta maten

aspectos, a 1

ulos: la forma

una 50

que mt

a todos

la

que

puede

al idad

os que

y el

lución al

egre estos

ellos: el

del proceso de representación fotográfica como un

or

si

qu

re

estudio

Sistema.

‘1
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6.2 LA FOTOGRAFIA COMOSISTEMA DE CREACION DE IMAGENES

6.2.1 SISTEMAS DE OREACION DE IMAGENES

Llamamos comunrnente imágenes a las representaciones de

las cosas. A lo largo de esta tesis hemos usado los

términos imagen y representación, a menudo como

si nóni mes.

Existen varias clasificaciones de las imágenes segi~n su

naturaleza: los filósofos y psicologos distinguen 4 tipos

de imágenes mentales: 1—las resultantes de la aprehensión

de un objeto efectivamente presente, serian las imágenes

percepttvas.2— Las representaciones en la conciencia de

percepciones pasadas, serian las imágenes de los

recuerdos.3— Las anticipaciones de acontecimientos futuros,

la imaginacion.4—La composición en la conciencia de varias

percepciones no actuales. En ese caso hablamos de

imaginación o alucinación. Si esas imágenes estan basadas

en el predominio de un sentido, hablamos de imágenes

ópticas, acústicas, olfativas, táctiles..Si, en cambio, las

representaciones estan basadas en la forma, hablamos de

imágenes eidéticas, conceptuales, afectivas, volitivas,

etcétera <Ferrater Mora 1980: 368).

Las imágenes que abordamos en esta investigación son,

frente a las que acabamos de aludir, imágenes materiales.

El término imagen material es definido por Alonso Erausquin

del siguiente modo:

“La materialización de la imagen mental es

una réplica creada de forma manual por el

hombre. Da como resultado lo que

II
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generalmente

cal i fi cat i vos,

imagen materia

un retorno

realidad ciro

y establece

realidad

reí aciona

que parte

mecáni cam

sobre un

mat er

seme

ial

ant

conocemos

y que

1. La

en el

undant e

la cons

fi si ca,

est rechamen

el proceso.

ente la dist

soporte <cuad

es ref

e ——en

le 1 en

el

como imagen sin

aquí vamos a denominar

imagen material supone

itinerario entre la

y la percepción visual,

trucción de una nueva

cuya apariencia se

te con el modelo del

Se genera manual o

ribución de materiales

ro) de forma que tales

la luz de una manera

sentido geométrico—— a

como la refleja un objeto o conjunto de

objetos. Esa es

material (1988:25)

Imagen material es un término

aludir de igual modo imágenes

artificiales. Alonso Erausquin lo

proceso, que supone un retorno en el a

perceptivo: percepción (imagen

~Otividad cerebral cere

cerebral—3.-imagen mental secundaria

Las imágenes materiales, en este

en sentido inverso a las imagenes ment

imagen mental secundaria.

El esquema de Alonso Erausquin, hace especial hincapié

en la semejanza:

1

la que denominamos imagen

demasiado extenso, podría

materiales naturales y

acota, aludiendo a su

itiner rio del proceso

mental primaria)—4’

bro—~’ actividad

(pensamiento Visual).

caso, se obtendrían,

ales, a partir de una

II
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“Lo importante es que la imagen material

refleja un conjunto de rayos de luz

semejante al que la inspiré u originé y

cuya captación por nuestro sistema de

percepción visual será también semejante a

la que el sistema haría del objeto y objeto

originariOs (1988:26)

Mrmor~a
Su oto

Fanlasia
S’neste

sas

cuadro 1: el proceso de ia Imagen material, según

Alonso Erausquin -

Hay imágenes materiales artificiales que responden

fielmente a este esquema. Las imágenes de video, cine,

fotogratia, que utilizan para su configuración, un sistema

de registro de la luz reflejada por el objeto. Hay otras

imágenes materiales artificiales que no tienen ninguna

imágen inspiradora en el sentido estricto. Imagenes

oreadas que pueden tener como referencia lejana alguna

imagen mental previa; que queda totalmente alterada en el

proceso de creación, en su relación con la materia que la

IMAGENMedacsón iécnsca MENTALy/o manual PRIMAflIA

Actividad
ce’

AclMdad
cereboal

técnica IMAGEN
MENTALSECUNDARIA

Ondas
Ium¡n OSaS

técnica Medíatián
Li~iAGEN técnica

WTEBIAL ylo nianual

II
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forma.

En este sentido Justo Villafañe realiza otra

clasificación, distingue entre:l— imágenes mentales,

2—imágenes naturales (las que el individuo extrae del

entorno mediante la percepción), 3— las creadas y 4—las

registradas. Las imágenes creadas y registradas, lo que

aqul venimos ~ implican la manipulación de

unos utensilios y materiales, y cuentan, además, con un

soporte.

Lo que diferencia las dos primeras imágenes de las dos

segundas, es

sistema de regi

Distingue

—Por adición

:

conf o rmant es

maten almente,

sobre el soport

esto serian los

grafito, tinta o

st ro

tres

se

que

est

e

la necesidad de

(Villa

sistemas

añaden

son los

e sistema

pero este

productos el

pigmentos

estas últimas de contar con un

fañe, 1990:45)

de registro:

elementos al soporte, los

que constituyen la imagen

de registro, coloca materiales

no es alterado. Un ejemplo de

abonados mediante la adición de

coloreados, la aparición de las

formas gráficas se produce por la interacción de los

elementos (Perea,1988:88).

—Por modelación: en la que la acción directa sobre el

soporte constituye el elemento generador de la imagen; es

el caso de la escultura, o la preparacién de la plancha

matriz del grabado, donde parte del soporte es eliminado

por el elemento punzante o la acción del ácido. En este

-caso el soporte y la materia formante coinciden.

—Por transformación: existe una transformación del

1

1~
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formante, incorporado a la misma sustancia del soporte. El

ejemplo que Joaqu’<n Perea aporta, es la emulsión

fotográfica y la cinta magnética, que pueden sen alteradas

por la acción de fotones ——sobre los haluros de plata

depositados en suspensión orgánica—— o pon campos

magnéticos que influyen en la orientación de partículas

metálicas.

Algunas imágenes materiales pueden ser producto de

sistemas híbridos que incluyan varios de estos procesos.

6.2.2 LA MATERIA FOTOSENSIBLE

La imágen fotográfica es obtenida por

química del elemento formante, depositado

cristal, acetato, papel, cartdn, tela...

Existen muchas sustancias que se alt

que podrían utilizarse hipotéticamerlt

Sustancias colorantes empleadas para 1

telas, la producción de planchas pa

reproducción de documentos. Pero para

necesaria una sustancia que tenga muy el

a~ espectro visible, reaccione al mismo Y

forma de registro detallada y permanente.

Los primeros precursores en fotografía

intentaron en principio registrar quirnicament

captadas por la cámara, vieron muy pronto que

plata por si era demasiado lento en su reaco

Observaron que aumentaba la sensibilidad a la

combinaba con un elemento halógeno (cloro,

Esta combinación se conoce con el nombre

la transforma

sobre el sopo

ción

rt e:

eran por la luz,

e en fotognafí

a estampación

ra imprimir,

la fotografía

evada sensibili

produzca

y

a:

de

la

es

dad

una

del siglo XIX

e las imágenes

el nitnato de

ién a la luz.

luz cuando se

bromo, yodo).

de haluro de

1~
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plata.

Además descubrieron que era

durante largas exposiciones,

haluros de plata hasta

suficientemente

Descompusieron el

que favorecían

cómodo.

1—Exposición a

unos pocos átomos

humano.

2—Amplificación de esa respuesta del material

o revelado de estos pocos átomos mediante una

quimica adecuada, para formar una imagen

ennegrecida proporcionalmente a la cantidad de luz

sobre cada zona.

3—Eliminación química de todo haluro de

que no babia sido afectado por la luz.

imagen, que marca - el final del proceso,

ennegrecimiento total de la imagen por

exposición a la luz.

La materia fotosensible, el haluro de plata,

presentado a la luz sobre un soporte, una base de pel-icul

cristal, o papel. El haluro de plata en una solución

agua forma una pasta insoluble, formada por millones

cristales aglutinados entre si, que al secarse

desprenderan de el soporte. Es necesario fijarlos

soporte utilizando un aglutinante, que permita mantener

innecesario esperar a que,

la luz descompusiera los

convertirlos en plata lo

obscurecida para ser visible.

proceso fotográfico en diferentes fases,

mejores resultados y lo hacían mas

la luz el mínimo suficiente para formar

de plata metálica: invisibles al ojo

a la luz,

solución

visible,

reci bi da

plata restante

Fijado de la

impidiendo el

una posterior

es

a,

de

de

se

al

los

SSSS

Ii

2,

II
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granos en suspensión, y sea transparente. Además este

aglutinante debe ser lo suficientemente permeable para

permitir el contacto de los haluros de plata, con los

1-Iquidos de revelado y además permitir su eliminación.

A lo largo de la historia de la fotografía se han usado

diferentes materias aglutinantes: la clara de huevo, el

eter. . . hasta que se descubrió la utilidad de la la

gelatina, que reunía las propiedades ideales: impedía la

coagulación de los haluros de plata, manteniéndolos en

suspensión; calentada era un liquido facil de mezclar y

fi lar, que fragua cuando se enfría o seca.

Los materiales de color tienen un comportamiento

similar. Los elementos sensibles a la luz son los mismos

que los materiales en blanco y negro. La imagen latente, y

la primera imagen obtenida después del revelado inicial

estan formadas con plata, aunque distribuida en tres capas

que se han sensibilizado a los tres colores fundamentales.

En un revelado posterior se intercambian los granos de

plata por colorantes. El principio en que se basa es el

mismo, aunque la complejidad del proceso sea mucho mayor.

5.3 EL PROCESOFOTOGRAFICO

El estudio del proceso fotográfico, como sistema de

creación de Imágenes, nos sitúa ante los objetos de la

realidad (de nuestro espacio físico) que son considerados

como emisores (o reflectores) de luz, visibles

fotográficamente, registrables por un medio diferente al

ojo humano. Por un individuo, con una visión particular de

los hechos, y de los objetos, con una utilización

1.
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sobre el soporte sensi

fijando la acción de la

la cantidad de luz que

particular de los medios técnicos con arreglo a unos fines.

La fotografía, desde este punto de vista, se puede

descomponer en un conjunto de tareas técnicas, llevadas a

cabo por el fotógrafo, que ponen en relación esa materia

fotosensible con los instrumentos que permiten la

construcción de la imagen.

Instrumentos que podemos encuadrar en tres bloques

pr inc i pal es:

—Instrumentos puimicos:actfian bí e

intensificando, acelerando, o luz

sobre e~ material.

—Instrumentos mecánicos: regulan

Haga al material sensible.

—Instrumentos ópticos: dirigen la 1

imagen sobre el material sensible

ExpUcar las labores técnicas integrando los di

usos o fines de la fotografía es una tarea

Nosotros hemos abordado el estudio de una pequeñisi

de ese proceso en nuestra investigación la parte

podría relacionarse con ese instante sin código

hablaba Dubois.

Un análisi

ámbito de la

Perea en su _____________

Fotográfica”.

s que aborda el

comunicación,

Tesis Doctoral

las

uz para formar una

proceso fotográfico, desde el

es el realizado por Joaquin

“Un modelo de comunicación

______________ Recoge estrategias técnicas del

fotógrafo, interpretadas siguiendo el modelo de

comunicación de ShannOn. Acciones que integra,

ordenándolas en niveles que van desde el mas abstracto, la

ferent es

dificil

ma parte

que mas

del que
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interpretación de la fotografia como medio de comunicación,

al más concreto, cada una de las acciones que el fotógrafo

realiza para obtener la copia final y hacerla llegar al

receptor.

este modelo puede sernos muy útil, a la vez que muy

claro, para situarnos dentro del proceso fotográfico, y

referirnos a nuestra área concreta de estudio.

Con el fin de

un cuadro resumen

los niveles: el su

muestra el modelo

todo el proceso.

de los elementos

receptor. En el n

elementos de la

como reproducir y

gráfica icónica,

hacerlo más ilustrativo, hemos realizado

(ver cuadro 2), en el cual se suceden

perior o nivel O, el de mayor abstración,

de comunicación sobre el que se articula

En el nivel 1, las acciones que derivan

de la comunicación, emisor, canal y

ivel 2 supone una mayor concreción de los

comunicación en los que entran acciones

difundir, que aluden a la naturaleza

destinada a muchos, del mensaje

fotogr&fi co.

El nivel 3 concreta el niv

de actividades, que son también

creación de imágenes icónicas.

concreción de las actividade

componer, y ejecutar, que se

codificar en el nivel 2, son d

fotógrafo. Que se complementan

el nivel 5 de las actividades:

copiar.

Dentro de este gran esquema del proceso fotográfico,

el 2, mostrándonos una serie

comunes a otros sistemas de

El nivel 4 supone una

s: determinar la escena,

resumían en la acción de

acciones especificas el

con una concreción mayor en

realizar la toma, procesar,

II
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nuestro trabajo estudia i!jnicamente las acciones que Perea

definla como: establecer relación camara—eSCefla, encuadrar,

iluminar, realizar la toma~ que refleja en el nivel 4.

Como se puede ver, situamos nuestra investigación en

las fases inmediatamente previas, y en el momento de la

toma. Fases en las que la intervención del fotografo sobre

la imagen, para algunos autores, disminuye o desaparece.

5.4.ELEMENTOS DE LA REPRESENTACIONFOTOGRAEXCA

Definida nuestra área de trabajo, vamos a estudiar los

elementos visuales que estas actividades del fotógrafo

(componer y realizar la toma) producen sobre la imagen

fotográfica.

5.4.1.EL ENCUADRE

La fotografía nos presenta las imagenes encuadradas en

un mareo geométrico rectangular o cuadrado, hablamos ya en

el capitulo III, de como el encuadre nos servia para

separar

reí ación

imagen f

Est

aparece

aspectos

el encu

mcdi fica

1—El

el objeto del contiflulim visual. Abordarnos

que el mareo fotográfico establecia

otográfica y lo que quedó fuera.

e mareo ortogonal, incide también en el oh

retratado dentro de la fotografía, en

que se pueden sintetizar en dos grandes b

adre modifica la percepción del objeto

la significación (2)del objeto.

marco imprime, a la imagen,

coordenadas: vertical

espacio oreado en la

coordenadas marcan

y horizontal

mente del que

dónde está el

que la

observa

suelo,

la

entre la

eta que

varios

1 oques:

cl), y

unas

sitóan en el

la foto. Estas

donde esta el
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espacio vertical frontal

las leyes perceptivas que

planas, de las que ya

cielo, convierten la imagen en un

al espectador. En el que inciden

regulan las imagenes visuales

hablamos en el capitulo III.

Existen otro tipo de leyes derivadas de

que denominamos composición, nacen en un

nuestra manera de percibir, y se enr

convencionalismos culturales y estéticos,

nuestra percepción está libre de ellos).

La composición es según VillafaI~e:

El procedimiento que hace posible que una

serie de elementos inertes cobren actividad

y dinamismo al relacionarse con otros

(1990:175)

Toda composición se fundamenta en el esquema básico de

equilibrio, que sitúa en el centro de la imagen visual

plana ,que se tiene frente a si, un eje vertical central, y

un eje horizontal que marca el suelo. Interviene a la hora

de percibir cualquier imagen, una preferencia visual por el

lado izquierdo: el ojo del espectador inspecciofla en primer

lugar el área situada a la izquierda del esquema básico de

equilibrio.

La composición dentro de una

una serie de factores diversos,

etodo unitario: proporciones,

color, textura de los objetos

pueden agrupar en dos factores

el peso y la dirección.

imagen queda

que se perci

distancias,

Todos estos

fundamentales de

estas, son lo

pricipio de

iquecen con

<si es que

definida por

ben como un

direccion 5,

elementos se

equilibrio:
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El Deso

:

gravitatoria

que incide

representados

es comunmente,la bit

atrae al cuerpo.Exist

sobre los objetos

en una imagen. Este

como la estructura

determinada forma dentr

forma tenga respecto

significado de esa

simplicidad estructural

La dirección : la

sobre otros marca uno

influyen en el equil

definidos por la fo

ensidad con que la fuerza

e también un peso visual

o formas que aparecen

peso depende de factores

del campo: el

o de la image

a las otras,

imagen frente

de esa forma, y

atracción que ej

s vectores en

ibrio formal.

rma del obj

lugar que ocupe

n; el tamaFlo que di

la importancia

a las otras,

su color y tono

ercen unos eleme

la composición

Estos vectores

eto, las lineas

una

cha

de

la

nt os

que

son

de

perpectiva, las lineas de movimiento de los objetos

retratados,la dirección que llevan, la mirada en el caso de

la figura humana y de animales.

Estos elementos se ven modificados por factores

culturales, la gravedad terrestre modifica nuestra forma de

ver y entender las -imágenes. El peso visual de un objeto

aumenta con su altura, y esto influye en todos los esquemas

representativos occidentales: la estructura formal deI 3 o

la E responden al principio en virtud del cual un peso lo

suficientemente grande en la parte inferior hace que un

objeto parezca sólidamente asentado, a medida que asciende

debe existir un aligeramiento estructural.

Hablar en profundidad del tema de la composición en la

imagen visual, no es el objetivo de esta investigación,

sirvan estos datos como una pequefla introducción a las
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bases de la organización de la imagen visual en el plano,

abordados ya en importantes trabajos de Arnheim, Koffka,

Gombrich,oondis.

2—El encuadre fotográfico, modifica también la

signitícación del objeto que aparece retratado; hablamos de

ello en el capitulo III: la desestructuralización de la

realidad y de los acontecimientos que produce, para Susan

Sontag, la pérdida del aura en el objeto estético

fotografiado , que estudió Benjamin.

En nuestra investigación abordaremos, por el

contrario, lo que este encuadre produce dentro de la

imagen. Las relaciones significativas que se dan entre dos

objetos que aparecen juntos.

En lo que se refiere a este tema es dificil dar

esquemas generales, el significado que puede adquirir una

imagen, al aparecer junto a otras> depende de lo que

signifique en si misma, del sistema cultural, simbólico,

estético a que pertenezca, del lugar que ocupe entre las

otras con las que convive, de las relaciones simbólicas que

tenga entre ellas, y de su posición dentro del esquema

estructural de la imagen. Todo ello puede ser estudiado

desde muy diferentes perspectivas.

La semiótica es la ciencia de la que parten la mayoría

de estos estudios, la disciplina iconológica ha sido la

base para multiplicidad de trabajos sobre la imagen visual,

análisis tan emblemáticos como los de Panofsky, los de

Gombrich, Eco...

También, nos interesan, desde el punto de vista
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formal, los

det errni nadas

los cuentos

través de 1

argumentos, 1

las acciones

vista de su

Este trabajo

del siglo XX,

trabajos post

De car

investigación

di stanci ada

aplicar a la

como ejemplo:

estudios en que se analiza la reí

figuras literarias. Destacamos el

que realiza Víadimir Propp, que

a diversidad de los personajes

os elementos constantes o funcione

de un personaje definidas desde e

significación en el desarrollo de

planteó desde la antropología,

una nueva metodología que infí

en ores.

a al del re

hemos sin

de los sem

imagen f

Berger,

análisis

adoptado,

análisis

otogrática. (

1980;M Coloma,

encuad

embargo,

áticos

de los

Martin

en

una

que

cual

1985

a

ui rá

ación entre

análisis de

descubre, a

y de los

s, que son

1 punto de

la intriga.

principios

en muchos

nuestra

metol og1 a

se suelen

es citamos

.) Hemos

ficar el ti de

dos objet s, esc

a misma imagen

signi ficación

su ordenación

reí

n as

foto

previ a

dentro

ones que produce el

figuras que aparecen

ática. Para ello

de las rnagenes por

de la composición

preferido clasi po aci

encuadre entre o e o

dentro de un gr

consideramos la

separado, y

fotográfi ca.

Aunque nuestro método de estudio, puede parecer

emparentado con la teoría del montaje cinematográfico, no

tiene ese origen . Las imágenes que usamos como campo de

investigación, si que estan influenciadas por este módo de

ver, y eso ha definido formalmente, como veremos mas

adelante, los elementos del análisis.

5.4.2 tA PERSPECTIVA



242

Es un elemento de la representación fotográfica que se

basa en la ordenación espacial de los elementos formales de

la imagen visual plana establecidos para la pintura en el

Renacimi ento.

Para la lectura de imágenes como verosímiles, se hace

necesario el empleo de este sistema (en el mundo

occidental) a la hora de organizar las formas visuales

sobre la superficie de la imagen. Por ello se sitúa en la

base, consciente o inconsciente, de todo método de creación

de imágenes; y con una gran fuerza en las imágenes

fotográficas. La construcción del espacio perspectivo es

la base de la cámara obscura, de las lentes fotográficas,

de la forma en que el fotográfo selecciona los objetos,

se sitúa,cómo

ilumina

La perspecti

forma de ver

convencionalismo

representan los

aprendido a ver

Coloma Mart

entre cómo

4

cómo coloca la superficie sensible, cómo

va,

1

5,

o

en

½

no es algo natural, conecta con nuestra

os objetos, pero está cargada de

que se derivan de la forma en que se

bietos, o de la forma en que hemos

nuestra cultura.

(1986:37) sel5ala algunas divergencias

amos en perspectiva:

din e la mirada a part

vista fijo, delimitando

que desarrollamos en

vemos y cómo represent

1—La perspectiva g

de un punto de

visión dinámica

observación.

2—La representación se ordena

fuga que corresponde al eje

ir

la

la

a un punto de

de la mirada.
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En nuestra visión los

que las direcciones de

son múltiples.

3—La perspectiva ofrece

delimitado en sus bordes

origina un espacio cubico

los elementos de la image

de fuga. Nuestra vis

confusos en todas di rece

puntos de fuga, igual

los puntos de vista,

un campo visual

cuya proyección

donde se articulan

n en torno al punto

jón tiene limites

iones del espacio.

La ordenación

geométricamente

objeto de nuest

suyo el campo pe

4—El elemento

percepción mant

en objetos

representa los

mas lejos se e

del piano fron

5—La perspec

verticales de

paralelas en

visión, por

del espacio se efectúa no

sino temáticamente.

ra atención ordena en

rcept ivo.

cognoscitivo de n

iene una constancia de

iguales. La pere

objetos mas pequeflos

ncuentran del punto de

tal ilusorio.

tiva presenta las

la naturaleza como ve

la representación.

el contrario, las

El

torno

uest ra

tamaflo

pect iva

cuanto

vista,

lineas

rt i cal es

Nuestra

perci be

covergent es.

La fotografía se apoya en los convencionalismos de la

perspectiva, utilizando instrumentos basados en múltiples

sistemas proyectivos: diferentes objetivos, tamafio de la

cámara... Y llevando a cabo estrategias técnicas

1
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encaminadas a corregir las aberraciones, o distorsiones en

la perspectiva que estos instrumentos producen : lentes

correctoras, desplazamientos del respaldo de la cámara...

Existen varios tipos de perspectiva relacionados con la

fotografía, para Coloma Martin:

-~— La perspectiva cónica frontal: parte del supuesto de que el

punto de vista del sujeto se situa frontalmente al objeto o

espacio representado. Se caracteriza por un punto de fuga

donde convergen todas las lineas paralelas al eje de la

visión, permaneciendo paralelas las lineas verticales y

horizontales.

Si colocamos la cámara frente a la escena con el plano

de la película paralelo a las lineas verticales Y

horizontales, nos encontramos en esta situación. El

fotógrafo puede corregir con desplazamientos en el plano

posterior de la película, las posibles alteraciones O

alejamientos formales de la norma perspectiva.

2— La perpectiva cónica oblicua, el punto de vista no se sitúa

frontalmente al objeto. Se caracteriza por la convergencia

de las lineas horizontales en dos puntos de fuga, y las

verticales en un tercero.

En fotografía el grado de convergencia de las lineas, y

las distancias aparentes entre los objetos pueden ser

modificadas utilizando diferentes objetiVo5, que producen

diferentes ángulos de visión, o modificando la distancia de

la cámara al objeto.

3— La perspectiva esférica, cuyo resultado es una Imagen en la

que las lineas paralelas al eje de la visión de la cámara
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convergen por

imagen. Las

medio de rectas al centro geométrico de la

lineas paralelas al horizonte son convergentes

en

hor

med

cons

pasa

dos puntos si

izonte con

jante segme

tituido

por el

objeto rea

convergente

la perpendi

la imagen,

constituido

4— perspecti

cámaras

objetivo,

Para

imágenes

cónica f

de vista

la const

proceso,

t uados

la ci

ntos

por

centro

1, p

e en

cuí ar

median

en la

rcunf e

curvos

la vertical

geomét rico

e rpen

dos puntos

a dicha 11

te segment

igualmente por

va ci

que

abar

la

que

ront

obí icuo

rucci ón

la expí

corno ejemplo un

intersección de

renci a

con

a

Mmi

un

la línea del

de

diculares a

situados

nea de ho

os curvos

la línea

se obtiene

sistema

gulo de 140

de nuestr

lindrica:

tienen un

cando un án

realización

part

al,

1 an

vol

bási came

viéndolas

a la imagen.

espaci al

icamos en

esquema rep

la imagen.

la del

en la

ri zonte

con un

dicha línea de

te de la imagen,

eje de simetría

horizonte que

Las lineas del

horizonte son

intersección de

en el centro de

eje de simetría

horizonte.

fotografia c

despí azanhi ent

del

en on las

de O del

o.

a tesis hemos tomado

sistema de perspectiva

rafiar desde un punto

Las alteraciones que sufre

nte del

a fotog

en nuestras

el siguien

resent at

fotograf 1 as,

te capitulo u

ivo conveflci

en

tui
onal

est e

zando

que

refleje gráficamente todas las distorsiones obtenidas. No

es objeto de esta tesis explicarlas geométricamente> sólo

reflejar su interrelación con el resto de elementos de la

imagen fotográfica.

5.4.3 ENFOQUEY PROFUNDIDADDE CAMPO

En el capitulo iii definimos técnicamente el enfoque, y
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la profundidad de campo. La contraposición nit

constituye uno de los elementos del lenguaje

mas caracteriticos. Ordena espacialmente

fotográfico definiendo planos de proximidad y al

la cámara. Define figuras y fondos dentro d

homogéneo de la perspectiva. Es una construcci

dentro de otra construcción espacial.

El desenfoque es mayor, cuanto mayor sea la

que se encuentre el motivo del plano

nci denci anítidamente. Su

pérdida de información

muchos casos para abstrae

estructura formal. Un

transformación del moti

luminosas o cromáticas, q

de los objetos, sino las

luz.

en la imagen

de si

r el

des

yo en

ue ref

caract

En nuestra investigación

gno icónico,

motivo, reduci

enfoque máximo

do—borroso

fotográfico

el objeto

ejamiento a

el espacio

ón espacial

distancia a

reproduci do

final supone una

utilizada en

éndolo a una

supone la

un conjunto de manchas

1 ejan

eh st

no el

icas de

aspecto físico

reflexion de la

analizaremos los planos que

crea el enfoque en- la imagen, y como esta construcción

espacial, constituye una relación fondo—figura, que influye

en la lectura del espacio de la representación fotográfica.

El enfoque permite crear dentro de la imagen

fotográfica unos nuevos vectores direccionales que

estructuran la composición, actuando sobre los elementos

compositivos comunes al resto de las imágenes visuales

planas.

En el

ade 1 ante,

análisis planteado,

con tres planos de

jugamos, como veremos más

enfoque, un primer plano

r..
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borroso, un segundo plano nítido, un tercer plano

nuevamente, que no necesariamente coinciden

información icónica que la imagen nos da sobre los

mas lejanos o mas cercanos; analizaremos qué pasa

casos de información contradictoria.

6.4.4 VELOCIDAD DE OETURACIONY EXPOSICION

Con el fin de controlar la cantidad de luz que incide

borroso

con la

objetos

en esos

sobre el material

dispositivos esenci

velocidad de obturac

1 nterrelacionados,

t-ipos de actividades

La abertura del

visto, la profundidad

creación e

campo de

obturación,

aislamiento

no aparece

basada en 1

tiempo de

incluidos

spaci

la

sens,

ales:

ión.

como

bien

dia

al de los

i nformaci

como vimos

de la tempor

en la escena.

a simultanei

exposición.

dentro

ble el fotógrafo

la abertura del

Ambos elementos e

sabemos, y ambos

distintas.

f ragma

de campo

pl anos

ón pero

elen

al 1 dad,

Da u

dad de

Pueden

de la imagen,

determinemos para la ex

Pese a que hemos

uración, y nuestras

imiento, hemos queri

obt

mov

posición.

mantenido

escenas

do menci

determina,

de la imagen

del enfoclue,

eptiva. La

capitulo Y

determina 1

na definición

su duración

pasan de

en funció

const ante

fotograf

onar aquí

cuenta con des

diafragma y la

stan intimamente

manifiestan dos

como ya hemos

influye en la

delimitando el

velocidad de

II produce un

o ue aparece y

los objetos

respecto al

a no estar

tiempo que

ci

de

con

estar

n del

la

adas

e st e

velocidad

carecen

el emento

de

de

de

la representación fotográfica, teniendo en

relación diafragma y profundidad de campo.

cuenta la
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5.5 UN ANALISIS DE LA REPRESENTACIONFOTOGRAFIGA

Esta investigación ha marcado su ámbito de trabajo en

el estudio del proceso; y es desde el proceso desde donde

deseamos plantear el análisis de la representación

fotográfica.

Los elementos de la representación fotográfica son el

producto de estrategias técnicas que ocasionan sobre el

material sensible alteraciones, que se pueden analizar

desde un punto de vista formal.

Antes de pasar a plantear un método de estudio de la

imagen fotográfica, hemos de hacer referencia a otros

métodos de análisis que nos puedan servir para definir el

marco de nuestro trabajo.

Coloma Martin en su libro Acceso a la obra de Arte

(1985) ofrece una serie de guiones para el estudio de las

imágenes artísticas en función de la técnica en la que

estan realizadas: pintura, escultura, arquitectura y

fot og rafia.

Dá unas pautas generales para todas las artes, y unas

especificas para cada una, que denomifla análisis formal.

Las pautas generales son:

1—Descripción: primer acercamiento a la imagen en la que

define el tipo de manifestación, el género> el asunto, el

carácter plástico dominante ( modo expresivo: realismo,

naturalismo, expresionismo, abstracción, idealismo).

2—Dooumentación:se aportan los siguientes datos: titulo,

autor, época, destino, técnica, naturaleza del soporte,

dimensiones, estado de conservación, y ubicación actual
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3-Presentación o forma:

cada una de las artes,

a—anál i

b—anál i

sis formal, especifi

sis estético: en el

estudian el tipo

plástico dominante,

presentación, la

antecedentes de lo

4—Representación

a—asunto primario

prel conográfica:

objetos, iden

hechos. b—Asunto

iconográfico p

rol ac i óri

motivos

ent re

art 1 st i cos

de objetos representados,

la relación

ación

1 omento

tema:

en el

ent i fi

cac i ón

ndari o

reí

se

o

id

ti fi

secu

rop i ament e

los motivos

con

s de

art

que

caci ón

de

que

dicho,

con

su

los objetos

realización,

vocabul ario

el agente

formas

nvenc

de

ón:

y sintaxis.

iculado en dos

se realiza una do

de las formas

sus relacione

correspondería al anál

en el que se estudi

artísticos y la combinació

las imágenes,con temas o conceptos:

niveles:

scri pci ón

puras como

5 como

isis

a la

n de

1 as

al egorí as, las historias y los símbolos.

5—Significación o

la obra de arte

i cono 1 ógi ca.

6—Función o uti

con la sociedad

actual

7—Val oración:

anteriormente ci

mani festaciones

Todos estos

imágenes artisti

idea:

o su

estudia el

contenido,

signi

es

lización: se ostudia la

circundante, y su

adecuación

tados, se

de

obtiene

ficado intrínseco a

una interpretación

conexión de imagen

conexión con la sociedad

todos los el

por comparación

omentos

a otras

artísticas.

aspectos,

cas. Coloma

son comunes

Mart 1>n para

al estudio

el análisis

de las

formal

de la fotografía define estos puntos especí

1—Espacio plástico, imaginario: en el

fi cas:

que analiza

ca para

que se

la
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del objetivo, tipo de

punto de vista de la

perspectiva, planos

toma, el encuadre y

distancia focal

discernibles, el

el enfoque.

2—Cromatismo: estudia en la fotografla en blanco y negro:

la gama de grises, el contraste, ubicación del cromatismo;

en la fotografía en color: la distribución, la naturaleza

del color.

3—11umi naci ón: la

ubicación de las

4—Movimiento: las

5—Ritmo: el ritmo la

las fuentes de

zonas luminosas.

nst ant Aneas,

en el que se

las

basa

luz, el contraste,

rrosi

mag

dades

en.

dinámicas.

6—Composición: D

lineas de fuerza

elementos en el

7—Verosimilitud:

detalle; alejami

semántico.

8—Ejecución:

históricos,

solarizados,

De este g

nos, titulado

elementos forma

isposición de los

de tensión, cual

espacio plástico.

acercamiento a

ento de lo veros

los procesos

est andar,

estudi a

de tipo

grano....

uión, de Coloma Mart

la presentación o

les en relación c

Sin embargo el significado

elementos de composición,

idades de la inserción de

lo

mil:

verosimil :nitidez,

trucajes, contraste

de laboratorio:

variaciones del

in,

fo

on

nos

rma,

los

de la imagen

inter

en él

aspect

método:

esa, el punto

estudia los

os técnicos.

queda separado de

análisis

cori la

modos

lisis

formal, en un análisis ico

historia de los símbolos cult

de producción de imágenes.

distintos y separados. Sólo

nológico

urales,

Tratamos

queda

conect

pero no

con va

libre

ado

con

ri os

una

su

con

los

anA
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posi bi 11 dad

final de val

Otro anAl

el nuestro,

de relacionar estos elementos en el apartado

oración.

isis que queremos

es el que ofrece J

consi

usto

derar, antes

VillafaFie (1

de exponer

990) de la

imagen y

1 eot ura,

obra en

cual i fi

espacio

1 sual

que

el

c aci

-t em

es

que

ón de

poral

repertorio

repertorio de

En un segu

de la imagen

composición, el

Coloma en el

fotografía.

composición E

sintaxis

significaci

imagen.

Plantea

aborda el

si gni ficado;

con Coloma 1

estudio rest

Coloma que

Comparte con e

una descripci

recoge: el ni

1 referente,

repertorio

iconográfico,

el ementos

ndo punto

las re

1

ón

vel

apr

de Coloma el

primaria del

de realidad

oximación a

de element

iant ecedentes

figurati

atiende

1 aciones

vos.

a la

pl

defi

Asti

nici

cas,

ritmo y las direcciones.

apartado

Y un terc

studia la

de todos

ón plástica

un análisi

modo de

análisis

a metodo

ring ido

primer punto,

asunto de la

proceso de

la naturaleza

os plásticos,

conog rá? i cas, y,

ón estructu

factores

Estudiadas

6— del bloque especifico de

er punto: Análisis Plástico de

estructura general de la imagen,

los elementos compositivos,

derivada del aspecto general de

s formal

producción

sin sentido,

logia de anAl

únicamente a

ofrece un guión global.

en sentido estricto,

de la imagen, ni

lo denomina. Compa

isis formal, pero es

este aspectO, frente

ral

de

por

la

la

la

la

la

no

su

rte

un

a

La metodología

que parten estos

de análisis formal mas

autores, esta basada

util

en

izada,

la 1

de la

ectura



252

realizada por Dondis de los

del trabajo de Arnheim, ____

La profesora y di

los elementos de la rep

el modelo de la gramát

que denomina alfabeto,

unas leyes que denomina

Los elementos bási

imagen son: el punto,

textura, escala, dimens

formulaciones de la Gestalt, y

Arte y perceDción visual

.

sefladora americana

resentación en un si

ica: existen unos ele

que se articulan ent

como los lingoistas

cos que forman el

la línea, dirección

ión, movimiento.

(1976), articula

stema basa

mentos mm

re si sigu

sintaxis.

alfabeto de

tono, col

do en

irnos,

i endo

la

or,

ión de estos elementos en u

de los esquemas perceptivos

de colores, de contornos, de

plantear, un análisis de la

na sintaxis, se

de equilibrio,

escalas.

imagen para el

desarrollo de nuestra investigación, hemos recurrido a un

esquema que nos permitiera estudiar la relación de aspectos

formales, que definen el espacio fotográfico, aspectos

técnicos de la toma, y aspectos de significado en una

lectura primaria de la imagen

5.6ALA REPRESENTACIONFOTOGRAFICACOMOSISTEMA

Nuestro análisis , no es comparable a los anteriores,

no buscamos profundizar en una imagen, sino de establecer

los elementos que hagan posible una comparación. Forma—

significado— técnica, no se separan en distintos niveles de

análisis, pues tratamos de ver la mediación de cada uno de

los elementos en los otros, y su imbricación formando un

sistema de representación.

Utilizamos la noción de sistema corno soporte de nuestra

La

basa,

en el

A

a

en

con

la

rt i cuí ac

virtud

traste,

hora de
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elementos,

relaciones

metodología formal, abandonando la de sintaxis, que es

especifica del sistema lingoistico.

La noción de sistema, que adoptamos, parte de la Teoría

General de Sistemas (T.G.S.) formulada por Bertalanffy, con

la intención de ofrecer a las ciencias, un instrumental

para su elaboración.

“Un sistema es un conjunto de

entre los cuales se constituyen

de intercambio” (1976:18)

de sistemas nos aporta nuevas pe spectivas,

antes de cara al planteamiento de nuestra

el concepto de finalidad como factor

construcción formal del sistema, la noción

ión en el tiempo, los procesos de

regulación del sistema, los factores de

en la configuración estructural de

La teoría r

las ¡ras import

investigación:

esencial en la

de transformac

estabilización y

ret roal imentación

sistemas..

La teoría de los sistemas, que como cualquier ciencia

formal, tiene un caracter instrumental, la hemos utilizado

para la formalización de nuestra metodología de análisis, y

el diseño del experimento.

Plantear el proceso de represent

sistema supone:

a—Entenderle como parte

sistema de comunicación

lo planteaba Perea en

comunicación

b—El sistema representación fotográfica está influido en un

de otro su

fotográfico,

los niveles O

ación fotográfica como

persistema que es el

estructurado tal como

y 1 de su Modelo de
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ámbito social y cultural determinado

c—E1 sistema de representación fotográfica se relaciona con

el supersistema al que pertenece: la escena u objeto

fotografiado, el fotógrafo emisor del mensaje fotográfico,

con los códigos que regulan ese mensaje, los canales de

difusión

ch-El fotóg

creando la

fines. Util

sistema para

soporte de

Segui damen

T.G.S. que

est ructurac

La est

conjunto de

puede estu

rel aciones

est ruct ura

Otra de 1

conectiva.

es una reía

Se dice

cuando tien

det e rmi nada

el Universo

y el receptor

rafo actua como emisor de la comunicación,

representación fotográfica, en función de uros

izando, modificando, controlando> regulando el

la producción de una imagen que actúa como

un mensaje.

te vamos a exponer los conceptos básicos de la

en el próximo capitulo seran aplicados a la

ión de las variables del experimento.

ructura de un sistema se entiende como el

relaciones que lo constituyen. Esta estructura

diarse desde el punto de vista del número de

que ligan sus elementos, hablando así, de

unidimensional, bidimensional, tridimensional...

as características de un sistema es su densidad

En un sistema de n elementos su densidad máxi ma

ción de n2

que dos sistemas son estructuralmente isomorfos

en la misma estructura interna respecto a una

relación. Un sistema es un subsistema cuando

de este, está contenido en otro sistema, y cada

re 1 ación

si st ema.

del subsistema está contenida igualmente en el
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Llamamos ámbito o medio (Umwelt)que también podríamos

expresar como mundo circundante de un sistema, a todos los

elementos que no perceneciendo al sistema integran el

con junto en el que el sistema está integrado. Para algunos

autores solamente podemos hablar de ámbito, para conjuntos

abiertos. Como veremos el sistema de representación

fotográfica es un sistema abierto, integrado en el ámbito

so o i a 1.

Para algunos

propiedades o reí

sistemas pueden determinarse elementos,

aciones que tienen un caracter variable,

podemos hablar entonces

sistema. Si consider

fotográfica, podemos

creación del espacio fot

de la toma, punto de vi

del diafragma. Con est

representación gráfica

subsistema, que defini

localización y medida de

espacial, y lectura de

de

amos

det e

og rá

sta,

os e

de

mos

la

“variables de estado’, de dicho

el sistema de representación

rm-inar en el subsistema de

fico, las variables de: ángulo

distancia, posición, apertura

lementos variables hacemos una

los posibles estados de este

en tres aspectos diferentes:

franja de enfoque, construcción

la imagen, que representan los

posibles estados del sistema.

Los sistemas se pueden clasificar

tipología en:

1—Sistemas

(formales,

exi stenci a

Si st emas

1 nclependi

en función de su

conceptuales o físico—reales: conceptuales

abstractos o ideales) son aquellos que tienen

en la mente humana, en a conciencia del hombre.

físicos o reales son aquellos que existen

entemente del modo con que sean conceptuados por



256

La representación fotográfica es un sistema

conceptual si atendemos a los convencionalismos

afectan a la imagen, en

energía luminosa que un

2—Sistemas simples omp

simplicidad o compí i de

de tres factores: ro a

del sistema. 2) N n

la estructura. 3)

la estructura.

planteado, es

representacior,

mas complejo de t

Hemos seleccionado dentro de la fotografía,

formado por un numero relativamente pequeño de

con una estructura de relaciones unidimensional,

densidad conectiva media. (Véase los cuadros de

entre las variables en el capitulo VI).

3—Sistemas estáticos- y dinámicos:

Estáticos son aquellos en los que

estados de transformación. Dinámicos,

se observan estados de transformación.

representación es un sistema dinámico, en el

transformaciones en función de las van

anteriormente descritas.

4—Sistemas abiertos y

sistemas que, al menos,

relación o influencia en

que

basado un sistema de regi

emana objeto real.

y c lejos: el análisis de la

ej dad un sistema se hace en función

1) Núme y naturalez de los elementos

úmero y aturaleza de las relaciones de

Densidad conectiva de las relaciones de

La estructura del sistema que hemos

una estructura simple de un sistema de

espacial, que se sitúa dentro de un sistema

represen ación visual plana.

un ámbito

elementos,

y con una

relaciones

no pueden observarse

aquellos en los que

El sistema de

que observamos

ables de estado,

cerrados: Abiertos son aquellos

tienen un elemento que tiene una

el ámbito o medio. O bien reciben

stro de la

el.
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subsistema que estudiamos

del medio social, del

ntación al qu pertenece.

o es defin do como sistema

materia con el medio

exhib importación y

ución y degradación de

mat eriales’ (Bertalanffy

una influencia de ese ámbito. El

influye y recibe influencias

fotógrafo, del sistema de represe e

‘Un sistema abiert

que intercambia

circundante, que e

exportación, constit

sus componentes

1976:146)

5—Sistemas determinados y estocásticos: Un sistema se

considera determinado si los estados precedentes le obligan

necesariamente a otro estado consecuente y solo a uno. Es

decir, si su resultado puede ser sometido a un pronóstico

totalmente cierto. Es estocástico, en cambio, el sistema

cuyo comportamiento puede ser unilateralmente pronosticado;

cuando las predicciones de su comportamiento gocen de una

cierta probabilidad, teniendo siempre ciertos niveles de

indetermi nación.

El sistema de creación del espacio fotográfico es un

sistema totalmente determinado en casi todos los aspectos,

sin embargo hay algunas relaciones cuya predición esta

sujeta a probabilidad.

6—Sistemas estables e inestables. Las alteraciones de un

sistema, producidas por los estados de transformación o sus

relaciones con el medio, pueden romper o no su equilibrio

fnterno. Si el sistema es capaz de recuperar el equilibrio

pese a estas influencias hablamos de un sistema estable.

Existen una serie de mecanismos para la estabilización



268

de los sistemas:

6.l—”Agregados de aislamiento”

del sistema que impide las

desequilibren la estabilidad

puede ser facil encontrar ejemp

del sistema de representación

de revelado, que aislan lumini

del medio físico exterior que

fijado de la imagen. La ob

cámara, los chasis...

físicos, instrumentos y

que se rompa el equilibrio

6.1—”Agregados de control”

control disponen de un e

medir el valor de determi

sistema; b) de retener en

de algunas de las variab

influencia en ellas de las

elemento que realiza. sobre

necesarias para 1

es un revestimiento aislante

nfluencias con el medio que

interior del sistema. Nos

los que ilustren esto dentro

fotogrAfica: en los tanques

ca y térmicamente la película

puede impedir, el revelado y

scuridad del laboratorio, la

y todo el conjunto de revestimientos

estrategias técnicas que impiden

de este sistema.

los sistemas con un agregado de

lemento de control capaz: a> de

nadas influencias alteradoras del

su “memoria” los valores debidos

les del sistema y determinar la

alteraciones del sistema; c) un

el sistema aquellas alteraciones

y el cambio de valor de lasa compensación

variables del sistema debido a

externas.

Son agregados de control los automatismos

regulan la apertura del diafragma y/o

arreglo al medio luminoso, en función

exposición que marca unas circunstancias

de antemano, teniendo en cuenta a la vez

la película. Existen programas

las influencias alteradoras

de la cámara que

a velocidad con

de un calibrado de

estandar definidas

la sensibilidad de

específicos para
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determinadas circunstancias,

en cuenta las circunstancias

que se encuentra el fotógrafo

tiempos de exposición, te

previstas de antemano teniendo

mas frecuentes frente a las

automatismos que regulan los

mperatura, idoneidad de los

1 iquidos,

automático...

agregado de

fotográfico.

cuando ret rat a

6. 3—”Agregados

un dispositivo

de las variabí

las variables,

agregado de

variable no se

acciones de

tiempos de revelado

El fotógrafo actua,

control en determin

(Compensando,

objetos excesi

de regulación”

encaminado a me

es del sistema y

tal como está

regulación; cuan

adecúa al valor

influencia en

influencia exterior, sino

en los “minilabs” de revelado

en alguna ocasión, como

adas fases del proceso

por ejemplo, la exposición,

vamente obscuros o claros...)

Este tipo de agregados tienen

dir el valor real de algunas

lo comparan con el valor de

retenido en la memoria del

do el valor real de una

debido entonces programa las

el sistema. No mide la

las alteraciones de origen

•i nterno.

6. 4—Métodos complejos de estabilización de sistemas.

la combinación de algunos de los tres métodosConsisten en

anteriores.

5.8.2 ANÁLISIS DEL SISTEMA DE REPRESENTACIONFOTOGRAFICA

Para analizar la representación fotográfica debemos

determinar su estructura interna: la índole de los

elementos que lo componen y el tipo y variedad de las

relaciones que se establece entre ellos.

Nuestro trabajo de investigación no

proceso de creación fotográfica, sino a

atiende todo

un subsistema

el

que
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llamaremos el subsistema

fotográfico, que abarca, como

la relación cámara escena, el

perspectiva fotográfica.

Para enfrentarnos

estructura, la T.G.S. nos

1—El método “Blackbox”:

de creación del espacio

anteriormente explicábamos,

encuadre, el enfoque y la

a un sistema y determinar

aporta dos instrumentos:

todo objeto desconocido es

su

un

black-box.

su estruct

a)Primera

acciones e

estas acci

van ables

tiempo se

sistema sob

relaciones

van abí

tablas

ent radas

posibles

que las

b )Segund

modelos

El proceso de

ura in

fase:

terna

se

xternas que

enes deben

en dos

somete,

act Cian

quedar

independientes

van observando

re el medio ext

deben

investigación nos irá desvelando

fases:

el sistema, a una serie de

sobre él,

claramente

ent red

determi

(variables—inpu

las reacciones

erro, salidas (“

ser claramente

es dependientes (va

las correspondenci

y determinadas se

correlaciones y

salidas dependen d

a fase. Se trata de

sobre la estructura

t).

o

Ou t

determinad

Se

riad

Se

gua

es (“Input”);

nadas son las

Al mismo

on del

) tas

las

en

de

as

en

riables—output). g

as entre determi

ries de salidas.

se trata de averi

e as entradas.

formular hipótesis, teorías o

interna del objeto de tal

acci es

put” . Es

as, son

re istran

es series

analizan 1

r el modo

manera que se explique en

input-output observada.

2—El método “Construcción d

fundamenta en el principio de

Si dos sistemas son isomorfos

consecuenci a la relación

e modelos” este método se

isomorfismo entre sistemas.

uno puede servir como modelo
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o explicación del otro.

Este método podría esquematizarse en los siguientes

momentos:

a)Corstrucción model

la hipótesis que

determinados os

manera isomo el s

de

de

objet

rfa con

os (formales o reales); b) prueba de

dichos modelos son isomorfos con

(black—box) reales: para ello de

modelo se hace una hipótesi de como

seria la estructura

observar si

coherent e

Para

combinación

hipótetico de

los cuadros de

situación de la

2, y prueba 3,

el papel de la

VI). Después,

si las hipótes

Estudi amos

en el modelo:

únicamente los

independientes

resto de los

Observamos la

con

nuestra

interna del “black—box” y

el comportamiento externo del

dicha hipótesis.

investigación

de estos dos

relación de

jerarquia de

s variables

y diagrama

s constantes

mediante el

is se cumplen

las hipóteti

realizando f

el ementos

para el anA

elementos de

incidencia de

métodos. Ofrecemos

los elementos del s

relaciones entre las

en el proceso, prueb

de la prueba control

en el proceso, en

método black—box, c

se trata de

“black—box” es

hemos utilizado la

un modelo

istema (ver

variables,

a 1, prueba

que marca

el capitulo

omprobamos,

y en que medida.

cas relaciones que se establecen

otografias que tengan variables

considerandos input, variables

lisis, manteniendo constantes el

la representación fotográfica.

estas variables input sobre las

variables dependi entes y sobre el resultado del

output (los elementos de la imagen fotográfica

perspectiva, planos de enfoque, lectura).

resultante;

proceso, el
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Para ello realizamos cuadros de relaciones entre varias

variables (dos, tres, y cuatro) con los resultados

obtenidos en las fotografías realizadas. En ellos podemos

observar qué tipos de relaciones se dan entre las

variables, y qué valores adquieren en cada caso, para

posteriormente analizar la validez del modelo propuesto, o

realizar uno nuevo según los resultados del black—box.
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