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NOTA INTRODUCTORIA

Antes de introducirnos al tema de la tesis, es preciso
hacer una pequefia consideracion técnica sobre el método
utilizado para consignar las referencias bibliograficas.

Adoptamos el sistema “autor-fecha", dque elimina la
tradicional "cita-nota" ¥y en su lugar consigha, en el
texto, después de la cita, entre paréntesis, el nombre del
autor, la fecha de la obra después de una coma, ¥y luego ,
separado por dos puntos, su pagina. Las referencias
bibliograficas utilizadas se pueden consultar al final de
cada capltulo.

Este sistema, cada vez mas utilizado en obras
cientificas modernas, tiene la ventaja de facilitar el
trabajo de redaccidn y la lectura del texto, ademas evita
las numerosas repeticiones de notas-citas. La indicacidn
de la fecha en muchas ocasiones es suficiente, para el
especialista, a la hora de identificar rapidamente la obra.

como ejemplo, citaremos el libro que hemos utitizado
como orientacidn técnica en la redaccién de la tesis:
(Sierra Bravo,1988:417) Consultande la bibliografia af
final de cada capitulo, podemos encontrar la referencia
completa de esta cita dispuesta como las demas de este

modo: SIERRA BRAVO, Restituto, (1988), Tesis doctorales y

trabajos de investigacidn cientifica, Madrid: Paraninfo.

Al final de 1a tesis, como es preceptivo, eXpondremos
toda la bibliografia wutilizada, organizada por materias,

empleando el sistema habitual.
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CAPITULO I:. INTRODUGCION

i.1~Motivacidn en la eleccidn y génesis del objeto de
estudio,
1.2-E1 problema gue plantea esta tesis.
1.2.1-E1 objeto de la investigacidn.
1.3-0Objeto fotografico y objeto fotogénico.
i1.4-La representacidn fotografica,
1.5-8istema de representacidn.
1.5.1-Conceptos basicos de la Teorla General de
Sistemas.
i.6-La representacidn artistica.
1.6.1-Procesos artisticos.

1.6.2-Arte ¥y ciencia.



CAPITULO I : INTRODUCCION

1.1 MOTIVACION EN LA ELECCION Y GENESIS DEL OBJETQ DE
ESTUDIO

E1 cometido principal de unha introducidn es acercar al
lector al problema gque genera la investigacidn, sin embargo
antes de entrar en profundidad a definir el puntoc de vista,
el objeto de estudio y las hipbtesis de trabajo, queremos
hacer una breve referencia a las motivaciones personales en
la eteccidn del tema de la tesis.

E1l proceso de ejecucidn de la imagen, como objeto de
estudio, surge de wuna investigacion anterior sobre el
proceso artistico, a dicho +tirabajo dedicamos 4 afios de
investigacidn, apoyada por el Departamento de Dibujo de la
Facultad de Bellas Artes de la U.C.M. ¥y el Ministerio de
Educacion y Ciencia, en el marco de las becas de Formacion
del Profesorado y Personhal Investigador.

De ese trabajo : un estudio genérico del proceso de
creacidn de imagenes artisticas, surgid 1l1a necesidad de
verificar resultados obtenidos en un proceso artistico
determinado.

La tesis, auhgue parte en sus inicios de esta
propuesta concreta, se marca un objetivo mas amplio: el
estudio del proceso de creacion de la fotografia,
definiendo Tos elementos que 1a configuran como
representacidn de un objeto.

La metodologia de andlisis de la 1imagen fotografica

gue desarrollamos en nuestro estudio nos permite, asi
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mismo, diferenciar imagenes fotograficas artisticas de las
no artlsticas, desde el estudio de los procesos.

Uha segunda motivacidon a la hora de elegir el tema de
la tesis parte de la necesidad de formalizar y sintetizar
una serie de conocimientos adguiridos en nuestra labor
artistica personal en tornoe a los 1imites de Tla
representacion en la imagen fotografica.

Los trabajos fruto de esta labor han sido presentados
en Numerosas exposiciones(i1).

Toda esta intensa labor de investigacidn fotografica
forma parte del corpus de pruebas utilizadas para el
desarrollo del estudio experimental, junto con otros
cientos imagenes que han servido para 1llegar a ellas, y
otras fotografias especialmente disefiadas para el control
del experimento.

Los parametros para el analisis de las imagenes que
usaremos, parten de TJas hipbdtesis de trabajo de la
investigacion, ¥y nha de ltos planteamientos de huestra
creacion artistica,

E1 método que hemos seguido para la investigacion que
recoge esta tesis,parte de Jla definicidn de un objeto de

estudio, dentro de la fotografia: gl proceso fotografico

gque hos permitiera ademas la comparacidn con otros métodos
de creacidn de imégenes.

E1 primer paso fué estudiar 1los antecedentes del
proceso, como objeto de estudio, en el marco de la estética
Y teoria de las artes, y después en el marco de la imagen

fotografica en general y ta imagen fotografica artistica.
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El siguiente paso fué analizar las caracteristicas del
proceso técnico fotografico. Finalmente, después de
plantear una hipdtesis sobre 1la naturaleza del proceso
fotografico, pasamos a la comprobacidn experimental de
nuestra hipdtesis.

Para el experimento procedimos a realizar imagenes
fotograficas utilizando procesos de retroalimentacidn, de
manera que pudiéramos aislar los elementocs de la
representacién fotografica y definirios dentro de las
magnitudes dadas a cada variable, analizando sus relaciones
dentro de un hipotético sisiema.

Una vez aislados estos elementos, elaboramos una
teoria acerca de la representacidn fotografica, desde unha
postura que intentara conciliar corrientes de investigacion
que en un principio parecen enfrentadas : Jlas gue se apoyan
en 1a relacien referencial que l1a fotografia tiene con su
objeto y las que se mantienen 1la convencionalidad de la

imagen fotografica.
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1.2 EL PROBLEMA QUE PLANTEA ESTA TESIS

E1 titulo de esta tesis nos habla por un lado del
“objeto fotogrdfico” y por otro de “la fotografia como
representacion’. E1 subtitulo tiene en este caso la misidn
de deltimitar el significado del titulo que 1le precede, al
gue se vincula como aclaracidn, mediante los dos puntos.

Hemos escogido el término objeto fotogrdfico en vez
de la palabra fotografia, porque esta define por igual a la
técnica coh que esta hecha la 1imagen, y el producto de esa
técnica: la imagen concreta.

E1 término imagen, es igualmente confuso, nos define
un objeto vinculado a otro, al que hace referencia; es
inevitable cuando se habla de imagen fotografica fijarse
dnicamente en su referencialidad,

Por otra parte puede resultar mucho mas ilustrativo
para describir 1o que queremos decir c¢on las palabras
"objeto fotogrdfico”, el apodo gue se le da familiarmente a
una imagen fotografica: "la foto".

"Objeto fotografico" alude a la materialidad de Ta
fotografia, y nos permite ver a la vez 1o que en ese
soporte material, blanco , O transparentie, fino,
delgado...nos lleva al objeto fisico que 1o motivd y; por
otro lado, 1o que nos sustrae de el, los elementos que en
1a imagen nos evocan el proceso técnico que nos permitio
construirla.

Nos acercamos al objeto fotogrdfico como
representacion de otro objeto. Representacion significa

hacer presente algo, una cosa puesta en lugar de una cosa;
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la palabra no alude al parecido, sino sdlo a la relacion
que se establece entre esos dos objetos, la referencia.

Nos encontramos a menudo con la definicion de
fotografia come reproduccidn, esta palabra implica por un
lado, causalidad, algo origina algo: la fotografia es un
registro o impresidn quimica, mas concretamente, el efecto
guimico de wuna causalidad fisica, el flujo de fotones
procedentes de un objeto (ya por emisidon, ya por reflexidn)
gque toca una superficie sensible. Por otro lado la palabra
sugiere también: repeticidn, volver a producir, producir de
nuevo, recordemos, por ejemplo la repréduccién de los seres
vivos, el término nos lleva a considerar la fotografia como
una copia de su objeto.

Dentro del estudio de 1a naturaleza de la 1imagen
fotografica, como veremos en el capltulo II, existen
diferentes corrientes en torno al término de reproduccion,
los que adoptan este término tienden a considerar 1la
analogia como dependencia de 1la imagen fotografica de la
imagen perceptiva. .Esto plantea el problema teorico de
definir la relacidn entre la imagen visual del objeto con
el propioc objeto como sefala Schaeffer (1990, 19-21)

",Qué pasa con la relacidn entre fotografia
y reproduccién I [reproduccion del objeto]?
En primer lugar, observamos gque restringir
la reproduccidn a “reproduccidn de un ente”
no da cuenta de la diversidad de Ta imagen
fotografica: en muchos casos, diriamos que

reproduce estados de hechos o



acontecimientos mas que entes. Ademds 1la
nocidn de reproduccidn connota uha
reduplicacidn de lo semejante. Este
aspecto se adecla mal a la definicidn entre
una imagen y aquelio de 1o que es imagen.
Es también, sin duda alguna, responsabie
del deslizamiento casi inevitable que se
opera de T1a reproduccidn I a la
reproduccidén II [de la reproduccion del
objeto a 1la reproduccidn de la imagen
visual del objeto]. (1990:21)

La definicidn de la fotografia como representacidn no
contradice las definiciones de fotografia como reproduccidn
o registro, se coloca sobre ellas a otro nivel, gue enuncia
por un lado, t'a intencionalidad comunicativa de la imagen
fotogradfica: referirse a algo, y por otro, como veremos mas
adelante, el modo con que 1la imagen fotografica se alude a
ese objeto, no copiandolo, sino dando una imagen
transformada,

Nuestra investigacidn plantea un acercamiento el
objeto fotogrdfico como representacidn. Para demostrar la
tesis, hemos escogido uh objeto material gue nos permitiese
estudiar las relaciones que la fotografia mantiene con el
objeto de referencia. Estc no puede ahalizarse en un
producto fotografico, sino en el proceso. E1 proceso es
definido en nuestro trabajo como un “sistema” gque nos

permite elaborar representaciones.

81 no aludimes en el titulo de la Tesis a la palabra
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sistema,es para evitar los posibles equivocos que podrian
ocasionarse, al ser este un términe (sistema de
representacion) de uso frecuente en el ambito de Dibujo
para atudir a los diferentes modos de representacion
geométrica de los objetos,

1.2.1 EL OBJETO DE LA INVESTIGACION

Objeto es todo aguello gue puede ser materia de
conocimiento. E1 conocimiento que nos ocupa, conocimiento
cientifico, distingue dos tipos de objetog: el pobjeto
material v el objeto formal,

E1l objeto material, es aguel término hacia el cual
avanza el investigador, el "sujeto” que investiga, en
principio el objeto material esta indeterminado, el
investigador 1o determina mediante el objeto formal.

No es oportuno hablar de un trabajo de investigacion
como si de una ciencia se tratase, pero creemos hecesario,
fijar las bases de nuesfro trabajo cientifico, debido a Ta
complejidad tedrica e interdisciplinaridad de este estudio.

E1l proceso fotografico es el objeto de nuestra
investigacion, el término al que pretendemcs 1llegar. Ese
objeto estudiado como un sistema de representacidn:
objeto formal.

La dificultad de nuestro trabajo reside en la novedad
de 1a formalizacidn tedrica del objeto de estudio.

Para su realizacion he seguido las directrices del
método estructuralista gue sefiala Barthes (1977:257)
reconstruir un “"objeto de manera que se manifiesten sus

reglas de funcionamiento'. Pedro Gémez Garcia (1981:41),
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describe del mismo modo el proceso de pensamiento
estructuralista en tres pasos, el primer paso seria definir
e1 fendmeno tomando como objeto de estudio una relacion
entre términos. E1l segundo construir un cuadro de
permutaciones posibles entre esos términos. E1 tercer paso
serd tomar este cuadro como objeto general de un analisis,
gue a este nivel solamente, puede llegar a establecer
conexiones necesarias, puesto que el fendmeno emplrico
considerado al principio no era sino una combinacidn
posibie entre otras, cuyo sistema total debe ser
previamente reconstruido.

L.a etapas del procesc metodoldgico de huestra
investigacién, siguen el esquema de Buhge (1972: 25-26).En

primer lugar determinacion del problema a investigar :es el

origen concreto de toda invest igacidn vy consiste en una
pregunta o un interrogante sobre 1a realidad. Lo qgue se
pretende lograr con la investigacion es su solucidn.

fa pregunta gque queremos resolver la indica el titulo
de esta tesis 1. jes el obhjeto fotografico una
representacion?.

Para precisar, Jlo gque puede ser eh un principioc un

problsama vago, abstracto, realizamos una labor de

documentacion y de estudio del proceso fotografico, del

proceso perceptivo, del proceso de comuhicacidn de las
teorias acerca de la 1imagen fotografica, de los diferentes
métodos de analisis de la +imagen, de las corrientes
tedricas y c¢ientificas que estudian las diferentes

vertientes del problema que vamos a investigar.
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Esta informacidon tedrica se complementa con otra
informacidn empirica acerca del proceso fotografico . En
una etapa siguiente, la investigacién cientifica reclama,
una blsqueda de solucidn al problema de investigacidn,
imaginando las soluciones mas probables o hipdtesis, a fin
de proceder primero a su verificacion. Estas hipotesis
definen el comportamiento de las variables seleccionadas
para el estudio, especificando el objeto y las fases de de
verificacidn, | E] contraste de las hipdtesis generales,
generalimente de caracter abstracto, se realiza
indirectamente a través de hipdtesis emplricas muy
concretas, casi inmediatamente wverificables, a las que
denominamos hipdtesis de trabajo, que seflejan el
comportamiento de los elementos de la representacion
fotografica y su interrelacidon dentro del modelo de sistema
propuesto.

Formuladas 1as hipdtesis, se procede a su prueba en
los hechos, mediante 1la realizacion vy estudio de mil
doscientas sesenta. pruebas fotograficas. Previamente
disefiamos el experimento, determinando las pautas a seguir
en la recogida, tratamiento y andlisis de los datos.,

Una vez efectuadas las operaciones de verificacidn, al
efectuar las concliusiones tratamos de determinar Ta
significacidn y el alcance tedrico de nuestro trabajo, y de
inferir sus consecuencias comparédndolas con Tlas hipotesis
de partida. Como veremos mas adelantse, en el capitulo VI y
en el capitulo dedicado a resumir las conclusiones, 108

resultados corroboran las hipbtesis de partida en la mayor
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parte de los modelos de relaciones entre las variables que
propusimos. Matizando la relacidn que estableciamos, en un
principioc, entre 1o que 1lamamos lectura formal y lectura
del significado de la imagen fotografica.

Por d¢ltimo, la extensidn de las conclusiones ¢
generalizacion de los resultados va encaminada a determinar
la validez v el alcance de dichas conclusiones.

1.3 OBJETO FOTOGRAFICO Y OBJETO FOTOGENICO

Para estudiar el proceso fotografico distinguimos
desde el punto de vista de su analisis como representacion
dos objetos: Objeto fotogénico, y objeto fotografico. Estos
dos objetos nos marcan las fases del proceso de elaboracidn
de la imagen.

Objeto fotogénico : la definicidn que nos da el

Diccionarico de la Real Academia Espafola de la palabra
fotogénico (1970:632) es doble: por una parte alude a
aquello que promueve o Tavorece la accidn guimica de 1a
1uz. Por otra de aquello que tiene buenas condiciones para
ser reproducido por la fotografia.

La definicidn que adoptamos para nuestro trabajo, es
la segunhda. La palabra “fotogénico” puede favorecer algun
equivoco, dado que se emplea frecuentemente en alusidn a
ohjetos que, de alguna manera, se muestran bellos a la hora
de ser fotografiados.

Nosotros aludimes con "fotogénico” exclusivamente al
objeto apto para ser fotografiado, sin contemplar

categorias estéticas.
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La sighificacidn etimoldégica del término, segun el
dicionario de Corominas procede del griego "phos—photos”,
luz. En 1936 se acufid el término fotogénico procedente del
inglés "photogenic" (creado en 1los Estados Unidos) que
definia a aquello que tiene buenas condiciones para ser
fotografiado (1990:279)

Pese a las connotaciones gue posee €] término, hemos
preferido usarlo, antes que acudir a la c¢reacidn de un

término nuevo; por ejemplo “fotogenésico” utilizando Ta

particula "génesis"= <creacidn, palabra nacida en 1608
derivada de "genao'= yo engendro (voz germana del latin
gignere) (Corominas 1980:234), 0 también por ejemplo:

"fotogenerador" usando gighere=engendrar del latin.

Desechamos estas palabras, porgue podrian crear nhuevas
confusiones al aludir fundamentalmente a la generacidn
directa de luz. Se salen , por lo tanto, del ambito
estrictamente fotografico.

Hay autores que utilizan otros términos que aluden a
este objeto que nosotros 1lamamos “objeto fotogénico”,
denominaciones que viensn determinadas por el punto de
vista de su analisis, referente (Dubois 19888), imagen
mental 1 o percepcidn, frente a imagen material fotografica
(Alonso Erausquin 1988), Imagen fotdonica (Schaeffer 19890).
Preferimos nuestros términos (objeto fotogénico y objeto
fotografico) frente a otros porque definen objetos
"reales", flsicamente existentes.

E1l termino fotdnico, que utiliza Schaeffer como objeto

que emite o refleja luz, es un término muy semejante al gue
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empleamos nosotros, sin embargo a nuestro modo de ver
demasiado amplio. No todo lo que emite o refleja Tuz es un
objeto apto para ser fotografiado. E1 término fotogénico
introduce 1o que Susperregui (1988) denomina memoria
tecnolégica, concepto del que hablaremos en el capitulo II
y 111 " EIl inconsciente tecnologico equivale a la tirania
dal medio que interviene en la estructura de la imagen real
para elaborar otra imagen”(1988:34)

A la descripcién del objeto fotogénico, dedicaresmes
mas tiempo en sucesivos capltulos, aqul nos interesa
simplemente reflejar, que si bien la escena fotogénica es
escogida o preparada en funciodn de los wusos de la
fotografia, para nuestro experimento, como Vvemos en las
ilustraciones, e} objeto fotogénico tiene una realidad
fisica tan definida como 1las fotograflas resultado del
experimentc (objeto fotografico), vya que se trata de
%oi1agesf o composiciones realizadas a partir de imagenes
fotograficas o impresas.

Objeto fotogrdfico: como sefialdbamos anteriormente

aludimos con este término a 1a fotografia propiamente
dicha, estudiandola:1- como presentadora de otro objeto vy
2-como superficie plana sobre Ta gque se dispone un material
gue ha sido alterado gquimicamente por la luz de una manera
artificial.

En la explicacidn del proceso fotografico en los
capitulos: III, IV, vy V utilizaremos diferentes niveles de
aproximacidn en los gque marcamos la “distanhcia tedrica”, o©

diferencia entre amhos objetos.
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Estas diferencias o distancias tedricas, no responden
directamente a las distintas fases del proceso fotografico,
aungue corren paralelas a é1. Corresponden, sin embargo,
diferentes niveles 1dgicos de acercamiento a 1a
representacidén fotografica.

Los niveles tedricos de acercamiento, estdn en funciodn
de las caracteristicas especificas de la representacion que
sstudiamos: su naturaleza artificial, su relacidn icdnica e
indicial con el objeto fotogénico y su entidad material:
grafica.

Los niveles de aproximacidn son 1os siguientes:

i-Nivel de objetivacidn o de construccion del objeto

fotogénico para efectuar su posterior representacion,

consta de dos momentos: E1 primero, la segmentacion
perceptual vy cultural de un entorno, o mundo visual
continuo, E1 segundo su transformacidn en objeto
fotografiable.

2-Nivel de presentacidn o de relacion entre el obieto y su

representacion: en el que estudiaremos el problema de la

semejahza y la contiglidad en la imagen fotografica. La
relacidn entre objeto fotogénico y objeto fotografico, como
sustituido-sustituyente.

3-Nivel _de representacion o de creaciodn de] objseto

fotografico consta de dos fases: en la primera estudiamos

el proceso técnice de creacidn de la imagen fotografica
como un sistema de representacion, En la segunda, una vez
definidos 10s elementos de 1la representaciodn Yy  SuUs

retaciones entre ellos, analizamos la mediacidn del
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material y el procesc técnico en Jla significacidn de la
imagen fotografica, para verificar el comportamiento del

proceso fotografico como sistema de representacion.

1.4 LA REPRESENTACION FOTOGRAFICA

E1 término representacidn se emplea como sinonimo del
de imagen. Es por definicidn, la figura, imagen ¢ idea que
sustituye a la realidad ( Diccionario R.A.E. 1970:1135).
con frecuencia se utiliza como las palabras:mostrar,
reemplazar, relevar, simbolizar.

Tiene su origen etimoldgico en el afo 1220-50 de la
palabra latina "praesens,-entis”, cuyo participic “praesse”
significaha: estar presente; presentar, poner delante,
mostrar (Corominas 1990: 532).

La representacidon se plantea como una funcidn del
lenguaje en general, como aquello que tiene como funcidn el

estar en Jlugar de otra cosa. La representacion ofrece de

huevo, transformado en signo, aguello que existe en la vida
o en la imaginaciodn. -

Todas las representaciones visuales icdénicas, v la
fotografia en particular, plantean un doble problsesma: Por
una parte el problema de ser representaciones por su
caracter de signo, considerando Unicamente la funcidn de
sustitucion. Por otra parte el ser consideradas a partir
de su relacidn con el objeto como semejantes a el, y en ei
caso de la fotografia, causadas por el.

Esta duplicidad provoca tanto corrientes de estudio,

como posturas enfrentadas, de las que én el capitule IV,
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daremos cuenta.

Dentro del estudio del pensamiento visual, Arnheim
(1973) aporta un nuevo sentido al término representacidn,
gue nosotros sumamos a 1o expuesto anteriormente: distingue
tres tipos de imagenes, seglin su funcion (imagen Yy
representacion son utilizadas habitualmente como sindhimos,
aungue aqui Arnheim no lo hace asi):

~Las imagenes pueden servir como representaciones (picture)

en la medida que retratan cosas ubicadas a un nivel de
abstraccion mds bajo que ellas mismas. Constituyen la
evidencia de una cualidad del objeto mediante 1la
abstraccion.

—-Como simbolos (symbol) imagen que retrata cosas ubicadas a

un nivel de abhstraccion mas alto que ellas mismas.
~Como _sighos (sign) denotando un contenido particular sin
reflejar sus caracteristicas visualmente. LOs signes no
son analogos y por 1o tanto no puedsn ser utilizados como
medios de pensamiento.

Las representaciones sonh, como vemos, medios de
pensamiento, y 1a abstraccion es el instrumento gque usa la
representacidn para interpretar lo que retrata.

Cuadreoe da los diferentes nivelas de abstraccidn an 1as
imadgenes, (Arnheinm i973:135)

ALTA = forma neo QG fuerzas

O| mnimética 9%% ideas

Q

&y,
objetos vehiculos

§ estilizados simbalicos

BAJA < réplicas generos
REPRESENTA pa}ticu1arss

Abstraccion, es utilizado por Arnheim, en su sentido
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etimoldgico : abstraere=quitar algo. Distingue, a sSU vez,
dos tipos de abstraccidn: Abstraccidn presentativa

especifica de las artes, abstraccidon por generalijzacion

propia de Jlas ciencias, gque entienden la abstraccion como
la suma de propiedades que una serie de chjetos tienen en
comiin.

Como resumen de los diferentes posibles acercamientos
al concepto de representacion distinguimos, nosotros , dos
niveles:
1-Nivel de presentacidn: Estudia la funcidn comunicativa de
la imagen. Su relacidn con sl emisor y el receptor dentro
del marco de la comunicacidn.
2-Nivel de re-presentacion: 1a imagen presenta algo que
transforma o abstrae de alguna manera. Estudia 1a imagen
en su relacion con el objeto.

La relacidn entre estos dos niveles viene dada por el
acercamiento que la investigacidn adopte. Gombrich (1979)
en su interpretacion de la obra de arte da prioridad a la
funcion de sustitucidn, o presentativa, sobre la relacidn
de semejanza que pudiera establecerse entre el objeto y su
imagen.

ET acercamiento estructuralista semidtico
practicamente desecha el segundo nivel de analisis,
cifiéndose al estudio de la significaciodn. La idea basica
de partida consiste en reconocer la significacidén como un
proceso subyacente en toda comunicacién (Eco, 1975).
Independiza el estudio de la significacidn de 1os

mecanismos comunicativos. De acuerdo con este punto de
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partida, la significacidn se produce siempre dque uwha €osa
“materialmente presente, ante la percepcion de un
destinatario, represente a otra cosa a partir de reglas
subyacentes” (Eco, 1977:35). Precisando tres puntos
basicos:

-a)La cosa representada no tiene por qué existir ni
sustituir de hecho en &1 momento en que el signo
significante de otra cosa la represente.

~b)E1 acto de sighificacion es autdonomo con respecto a
cualguier acto potencial de comunicacion.

~c)Debe existir un cddigo que establezca la correspondencia
entre 1o gue el signo representa vy 1o representado.

Seglin la definicion tradicional de Saussure (1949,129)
el signe se concibe como entidad de dos caras: el
significante Yy el significado. Log estructuralistas
semioticos dejan muy c¢laro que el significado no se
confunde con el mundo externo, Los significados se
identifican con unidades culturales.

Una aproximacion distinta, al problema de la
representacidn, es la que realizd Peirce, en los momentos
iniciales de 1a Ciencia Semidtica. El pensador
norteamericanc contempld en su teoria de los signos, las
relaciones que existian entre el objeto ¥ su
representacion, ademas de la existente entre significante vy
significado; todo ello quedarad reflejado en el capituio IV
de nhuestra tesis. Aqui nos ihteresa situar nuestro
trabajo, para reflejar que NnO €S frecuente que se aborde

la imagen contemplandola desde estos dos hiveles distintos.
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1.5 SISTEMA DE REPRESENTAGION

Nuestro trabajo se plantea el estudio del proceso de
representacidn fotogrdfica como un sistema.

Entendemos por sistema un conjunte de reglas ©
principios que relacionan elementos entre si para formar un
todo. Bertalanffy (1879 :137) sitla el origen de la nocion
de sistema en los inicios del pensamiento cientifico en los
presocraticos del siglo VI a. C. Cuando el hombre se
plantea ordenar y c¢ontrolar a través de su pensamiento el
cosmos, que en uh principio parecta sujeto al imprevisible
azar. La proposicidn aristotélica de "el todo es mas que
la suma de sus partes” es la base sobre la que aunh se puede
asentar una teoria de la ciencia.

Dentro de las ciencias surge la necesidad de la
elaboracion de una metateoria formal que sirviese de base
para la explicacidon de los distintos fendmenos estudiables.
La Teoria General de Sistemas (T.G.8.) surge en su sentido
mas amplio como unha serie de principios generales,
instrumentos, problemas y métodos relacionados con 1los
sistemas, "que nos permitiera alcanzar un cohocimiento mas
exacto de las realidades complejas y su interconexidn,
abandonando el paradigma analitico atomista anterior, sin
ceder en las pretensiones cientificas” (Garcia Cotarelo
1979:72).

E1 concepto de Teoria General de sistemas fue
formulado por Von Bertalanffy en Jlos afios treinta vy

recogido en diversos articulos después de l1a Segunda Guerra
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mundial. Esta teoria tuvo precursores en diversas areas de
la ciencia: Koéhler en 1la aplicacion de la Teorla de
Sistemas a los principios de la gestalt, Loctka en el
estudio de las ecuaciones diferenciales simultaneas,
volterra, Ashby... (Bertalanffy 1979:141).

Pero fué Bertalanffy el que disefid la teoria de
sistemas dinamicos vy did descripciones matematicas a las
propiedades de los sistemas: Totalidad, suma, crecimiento,
competicion, alometria, mecanizaciodn, centralizacion,
finalidad vy equifinalidad. Desarrolld la teoria de los
"sistemas abhiertos”;

"Un sistema abierto es el definido como
sistema que intercambia materia con el
medio circundante, que exhibe importacidn y
exportacion, constitucidn vy degradacion de
sUs componentes materiales”"(Bertalanffy
1976:146)

E1 concepto de sistema abierto no existia hasta
entonces en la fisica ni en la quimica; deriva de conceptos
genherados en ta c¢cinética guimica, en sus aspectos
bioldgicos, tedricos y tecnolidgicos, asl como con la
termodinamica de 1los procesos irreversibles, La eleccidn
como modelo general del sistema, del sistema abierto, fué
el instrumento decisivo para la solucién de multiples
problemas cientificos. En un principio este modelo provoco
muchas controversias. 8ih embargo Bertalanffy prueba la
validez de las "leyes de sistemas” en el descubrimiento de

ahalogias u “homologias 1dgicas” entre fendmenos
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radicalmente distintos, en disciplinas muy diferentes.
Muchos investigadores, en diferentes campos de 1la
ciencia, 1legaron a las mismas conclusiones gque
Bertalanffy. Boulding corrobora la validez de la
aplicacion en las Ciencias Sociales de los principios de la
Teoria General de Sistemas.
"Me parece haber llegado en gran medida a
las mismas conclusionhes que usted, aungue
desde el punto de vista de la economia y de
las ciencias sociales mas que el de la

biologla: existe comec discipiina fo gue vo

he venido 1 Tamandc "teoria empirica
general”, o en su excelente terminologia,
“Teoria general de sistemas"”. La cual

tiene una extensa aplicacidn en campos muy
distintos™ {Boulding an Bertalantfy
1987:36)

Bertalanffy sefiala tres tendencias dentro de la Teoria
Geheral de Sistemas: La ciencfia de los sistemas que se
ocupa de la exploracién de 1los sistemas en las distintas
ciencias, la techologlfa de sistemas que se ocupa de TJos
problemas tecnoldgicos ¥y Tos relaciona con teorias
cientificas, vy por Ultimo, la filosoffa de sistemas que
estudia las aportaciones epistemoldgicas del conhcepto de
sistema,.

Nos interesa especialmente la "filosofia de 1los
sistemas” a la hora de plantear un analisis del proceso

H

fotografico porque ofrece un nuevo paradigma cientifico de
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sistema, gue se opone al paradigma tradicional
1ineal-causal de la ciencia cldsica. Propone una visidn
del objeto de estudic como un "organismo”, un sistema de
partes interrelacionadas.

Un objeto se define por su cohesidn, esto es, por las
relagciones entre sus elementos componentes. Desde ese
punto de vista sistemas como: el sistema social, el sistema
de produccidn de imagenes fotograficas,los ecesistemas, son
tan "reales” como una planta, un animal...

E1 procedimiento analitico de ta ciencia c¢lasica,
descompone los elementos en sus componentes, Yy 10s ordena
en funcidn de la causalidad, linealmente, en unh solo
sentido. La investigacidn desde los sistemas organizados
plantea nuevas categorias de interaccidn. Una interaccidn
entre lo conocido y el que conoce,

Los tedricos de sistemas adoptan wuna "filosofla
perspectivista” apoydndose en 1o que la fisica ensefia: no
hay entidades #ltimas como corpusculos u ondas que existan
independientemente del investigador, La ciencia es, desde
este punto de vista, “"una perspectiva que el hombre
ha creado para entendérselas con el mundo en el gue se
encuentra arrojado, o mds bien al que se ha adaptado a
través de Jla evolucidn y de la historia”"(Bertalaffy
1987:48)

1.5.1 CONCEPTOS BASICOS DE L

TEORIA GENERAL DE SISTEMAS

Klir (1987:24)recoge algunos de los problemas
terminoldgicos que surgen dentro de la Teoria General de

Sistemas. E1 personalmente, en sus trabajos, diferencia:
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obieto realidad que investiga, de sistema gue son algunas
propiedades del objeto definidas con precisidn. Mientras
gue otros tedricos como Bertalanffy, Weinberg, Milsum,
emplean el término sistema para ambos conceptos. Yon
Bertalanffy emplea Tos 1términos sistema real v sistema
conceptual, para definir lo que Klir denominaba objeto vy
sistema respectivamente,. Weinberg utiliza el término
modelo de un sistema en vez de sistema, cuande gquiere
distinguir entre objeto y sistema. Para Klir sin embargo,
modelo, no puede referirse a un objeto sino a la relacidn
de semejanza entre dos sistemas.

Ashby habla de objeto como mdguina real que encierra
un hndmero infinito de variables, la mayor parte de las
cuales debemos de +ighorar., Zadeh entiende por objeto: "un
conjunto de variables vy un conjunto de relaciones entre
estas", que es lo que Klir define como conducta. Zadeh
1lama objeto fisico a 1o que Klir 1lama objeto. Mesarovic
emplea el término objeto como sindnimo de un conjunto
abstracto que interviene en una relacidén, o bién para
referirse al conjunto de valores de una variable.

También sefiala Klir divergencias en el sentido que dan
los investigadores a conceptos como: conducta, estructura
de transicidn de estados, programa... Los diferentes

puntos de vista adoptados ofrecen diferentes soluciones

terminoldgicas a los problemas estudiados. Klir , sin
embargo, recoge en tres puntos las aportaciones gue son

comunes a todos los trabajos realizados desde la Teoria
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General de sistemas:

{~0bservar el mundo como un conjunto de
fendmenos individuales interrelacionados en
lugar de aislados, donde la complejidad
adquiere interés.

2-Haber demostrado que c¢iertos conceptos,
principios y métodos no dependen de Tla
naturaleza especifica de los fendmenos
implicados. Todo este bagaje conceptual es
aplicable, sin modificacidn ninguna, a
diversos campos de Ta ciencia, la
ingenierta, las artes vy las humanidades.
De ahi que surjan lazos entre las distintas
disciplinas clasicas, que podrdn compartir,
varios principios, c¢onceptos, modelos,
ideas y métodos.,

3-A1 abrir, a través de investigaciones
gensarales, huevas posibilidades
(principics, paradigmas y maétodos) a
disciplinas especificas. (Klir 1987:36)

Una de las aportacidnes mas relevantes de la Teoria
Genheral de Sistemas es 8l concepto de sistema abierto como
cohjunto de partes interretacicnadas, dgue mantiehen
relaciones con el medio, con 1la finalidad de orientar la
subsistencia del sistema en ese medio, a través del tiempo,
en funcidn de unos c¢riterios de equilibric y mantenimiento
de ta identidad.(z)

tas propiedades de 1os sistemas pueden agruparse en
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dos blogques:1- propiedades estructurales, 2-propiedades
funcionales.

1-Propiedades gstructurales:

-Retroalimentacidn: Definida por Robert Wiener
come "regulacion de un sistema por medio de la reinsercion
en el de los resultados de su actividad”(Garcia Cotarelo
1979:569).

Este mecanismo se basa en el principio de reinformar
una porcion del producto (output) para controlar el ingreso
(input).

Denominamos input a las acciones externas que actlan
sobre el sistema vy output a las acciones o reacciones del
sistema sobre el medio externo {3).

Hablamos de realimentacidn positiva cuando el
multiplicador entre el input vy output es de tal modo que el
output aumenta con los incrementos del input, vy por eal
contrario realimentacidn negativa, en 1la due el output
disminuye a medida que aumenta el input.

lLos procesos de. retroalimentacién positiva generan una
forma exponencial de crecimiento de 1la respuesta del
sistema. Para gue el sistema se autorregule precisa de un
mecanismo basado en la retroalimentacidn nhegativa, que
favorece el control y ta estabilidad del sistema.
-Totalidad: Las cosas, son consideradas por la T.G.S., como
“todos", y estas totalidades son construcciones gue tienen
un sentido distinto que las partes que las componen,
(recordemos: el todo es mas que la suma de las partes). EI

sistema existe porgue sus partes estian interrelacionadas.
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"Un sistema es un conjunto regulado de
relaciones y la clave para su comprension
es el mode en el gue el cohjunto aparece
regulado"” (Garcia Cotarelo, 1979:63)
Las propiedades funcionales del sistema se insertan en
un proceso orientado a la subsistencia y le danh un
sentido.

2-Propiedades funcionales:

~Isomorfismo: Tla eXxistencia de similitudes entre 1los
sistemas, es la base para la creacion de la teoria general
de 1es mismos.

-Complejidad: Los sistemas son mas o menos complejos en
funcidn del nlmero de sus patrtes compchentes, de la
cantidad de sus interrelaciones y de la cualidad de las
relaciones con su medio. Existe una variable de viabilidad
sistémica por la cual, por debajo de cierto grado de
complejidad, ho cabe hablar de sistemas. La compleiidad
aparece claramente vinculada a la posibilidad de
estabilidad del sistema,.

~Equifinalidad: En Tos sistemas abiertos existe 1la
posibilidad de alcahzar un mismo estado final a partir de
condiciones iniciales distintas, gracias a 1la interaccidn
con el medio. Esta propiedad recibe el nombre de
equifinalidad. Los sistemas no vivientes, dotados de una
retroalimentacidn adecuada, tienden hacia estados de
equilibrio que no dependen Unicamente de las condiciones
iniciales, sino més bién de las presiones que se ejercen

sobre otros sistemas,
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~Equilibrio: un sistema recuperarada su sitio si es alterado,
la alteracidon proviene del exterior del sistema. Cuanto
mavor es la alteracidn, mayor es 1la fuerza con la que el
sistema vuelve a su origen. Alterado el equilibrio, el
sistema se rompe.
-Identidad: El1 sistema gue se mantiene en equilibrio
presenva su identidad en el entorno,

En e] Capitulo V¥V, hablaremos de 1los diferentes tipos
de sistemas: en funcidn de su relacidn con el entorno, el
nimero y naturaleza de las relaciones entre 1os diferentes

elementos que forman el sistema, de la densidad conectiva

de astas relaciones, de su dinamismo, de sy
determinacidn... Hablaremos también sobre tos métodos de
control del sistema, dentro del mismo, para el

mantenimiento del equilibrio, V¥ los métecdos para el
andlisis del sistema. Finalmenhte, describiremcs 1as
carécteristicas del sistema de representacidén fotografica vy
las lineas vy métodos de investigacidn dque seguiremos para
su estudio.

Dentro de Jla Teoria General de Sistemas surgen
diferentes enfoques a la hora de su formalizacidn. Esto se
debe, como sefiala Klir (1987:15) al contexto conceptual en
el gue se han realizado los diversos estudics. Seflala tres
orientaciones fundamentales: lLa teorila axiomadtica de
Mesarovic, la teoria de sistemas de Wymore, y la qgue el
mismo Klir suscribe, descrita por Robert A. Orchard.

La teoria de Mesarovic se edifica jerarquicamente en

, ' . s/ ,
niveles: el primer nivel es el mas abstracto, a medida que
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se asciende por los distintos niveles aumenta la concrecion
de estos. Los sistemas generales se conciben como
relaciones arbitrarias, cada una de las cuales se ha
definido en una coleccidn de conjuntos abstractos. Para
estudiar conjuntos con propiedades expecificas se afladen
nueves axiomas.
"la descripcidn jerdrquica: se describe el
sistema mediante una Tfamilia de modelos,
cada uno de los cuales se ocupe de su
comportamiente mirado desde un nivel de
abstraccidn distinto. Entonces, para cada
nivel existe un conjunto de rasgos
variahles, leyes y principios pertinentes
madiante los cuales describiremos el
sistema en cuestidn” (Mesarovic y Macko
1973:48)

Mesarovic emplea dos maneras de especificar la
conducta de los sistemas:1-1a gspecificacion de
input-ocutput en la gue la conducta se establece
explicitamente como una relacidn binaria. 2—-La
especificacion de conducta orientada por objetivos
(teleoldgica o de toma de decisién) la misma relacion
binaria se describe implicitamente en funcidn de un

_proceso.

Dentro este método de descripcidn del comportamiento

del sistema, es interesante destacar la tesis de Joaquin

Perea "Un modelo de comunicacidn fotografica"(1988), en la

que los elementos vienen descritos como las actividades del
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fotdgrafo, dentro del proceso fotografico. Cada actividad

T1eva de forma implicita una relacidn input-output.
"E1l nombre de la actividad nos dice qué
hace: pero no indica <¢omo lo hace. Cada
actividad, en el modelo, funhcionha como una
caja hegra; s1 se explicard para cada
nivel, en cambio, los fundamentos que
permiten que la actividad acaezca. Al
pasar de un nivel al siguiente, mas
desarrollado, cada una de las actividades
(o0 al menos aquellas que lo necesiten) se
descompondran en un conjunto de
subactividades que seran la respuesta a
como 1o hace"” (Perea 1988:40)

Este trabajo, nos 1interesa en dos aspectos: 1- el
aspecto metodoldgico, se trata de la primera aplicacidn de
la Teoria Jerdrquica de Mesararovic al proceso fotografico,
por eso la citamos en esta introduccidn a huestra
investigacion. Y 2- desde un aspecto tedrico, ofrece una
formulacidn del proceso fotografico como un sistema de
actividades, dandonos una perspectiva global, que nos
permite situar nuestro trabajo, dentro del Sistema de
Comunicacidén Fotografica.

Por ello en el caplitulc V, hablaremos con mayor
profundidad de este trabajo, ofreciendo un “cuadro resumen”
(realizado por la autora de esta tesis), de las
actividades, Yy niveles en los que se articula Ta

descripcidn del proceso fotografico elaborada por Joaquin
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Perea.

Una segunda corriente en la formulacidn de la Teoria
General de sistemas es l1a que Wymore denomina “teoria
entrelazada de sistemas". La definicidn de sistemas de
Wymore se basa en las estructuras de transicidn de estado.
Formaliza, ademas, Jla ncocidn de acoplamiento de sistemas.
Asl la teoria se extiende a <colecciones de sistemas
acoplados y da sentido a los problemas de sintesis vy
andlisis. Utiliza el concepto de homomorfismo de sistemas,
para formalizar 1os principios de simulacidén y creacion de
modelos. E1 modelo segln este autor, ha de repetir el
mismo nivel de input-output del original.

Wymore edifica un marco conceptual independiente de
una representacidén matemadtica precisa.

Mientras 1los estudios de Mesarovic y Wymore son de
caracter deductivo, definen sy cohcepto de sistema
axiomaticamente, La postura de Klir y Orchard es de
caracter inductivo: postulan unha aproximacidn a Jlos
sistemas a través . de distintas disciplinas (ciencias
naturales, ciencias sociales, ingenieria, matemdticas, las
artes) partiendo del andlisis del objeto material de dichas
disciplinas.

"Se compilan aquellas caracteristicas
independientes de 1la naturaleza especifica
de 1las variables implicadas (conducta,
estados, transiciones, elementos,
acoplamientos, nivel de resolucidn...). A

continuacidn, las caracteristicas
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compiladas se clasifican y formalizan [...]
Mi planteamiento 1leva a un espectro de
definiciones de sistema, cada una de 1as
cuales esta asociada a un conjunto de
problemas de determinado tipo. Las
caracteristicas primarias nos son dadas en
el problema, las caracteristicas
secundarias hemos de encontrarlas.”

(K1ir,1987:18)

Estas caracteristicas pueden ser ordenadas en
secushcias temparaies de sistemas, como lo hace Orchard,
l.os distintos enfoques de 1la Teoria General de Sistemas,
sefifala Klir, no estéh]o suficientemente elaborados, tampcco
han surgido trabajos gque realicen un estudio comparativo
entre ellos, dando la posibilidad de una refundicidn de las
diferentes teorias en una sola.

Nuestro trabajo no se plantea una aplicacidon de la
Teoria General de. Sistemas al estudio del proceso
fotografico. (Si ello es posible, la T.G.S. es uUn
instrumento de formalizacidén, no una teoria que se pueda
aplicar) 8ino que comparte con la Teoria de Sistemas sus
orientaciones épistemo1égicas y metodoldgicas, en su
"corriente inductiva”,

Utilizamos la Teoria de Sistemas como vehlculo de
intercambio c¢ientifico, que nos da la posibilidad de
compariir las propiedades generalizables, que extraemos del

proceso de representacion fotografica, con oiros procesos
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de creacidn de imagen; posibilitando estudios posteriores
que se encaminen a una formalizacidn tedrica de estos
procesos, desde un acercamiento interdisciplinar.

Esta tesis mds que una solucidn, intenta elaborar una
propuesta en la creacidn de wuna via de analisis, que

contemple adreas que hunca habian sido estudiadas

conjuntamente, concilie posturas que puedan considerarse
divergentes, y relacione conceptos separados hasta el
momento. Las respuestas generalies, © parciales, gue se dan

en este trabajo, a algunos problemas de la critica y el
andlisis de la imagen y el proceso fotogrdfico, han de ser

contemplados desde esta perspectiva.

1.6 LA REPRESENTACION ARTISTICA

No es el objeto de nuestro trabajo el estudio de la
imagen artistica, pero es necesario gque en esta
.lintroduccibn aparezca uUna alusidn a un problema que puede
surgir a 1o largo de la Tlectura de 1los siguientes
capitultas, Nos parece necesario reflejario per dos
razones. 1-Razdn metodoldgica: a la hora de describir un
proceso de creacion de 1imagenes, es imprescindible definir
el fin que persiguen dichas imagenes; ya que ese fin
determina el comportamiento de l1os elementos del proceso,
como ya veremos. 2-Con el fin de determinar la validez
cientifica de las pruebas realizadas; ya gue eh la prueba
experimentatl estudiamos el proceso fotografico a partir de
imdgenes que perseguian fines artisticos,

Pasaremos ahora a estudiar detenidamente cada una de
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estas razones,.

1.6.1 PROCESOS ARTISTICOS

Los procesos artisticos nos interesan a la hora de
definir el proceso de elaboracidon de una representacidn
visual, en el sentido que en Jas imdgenes artisticas los
mensajes informan ante todo de la imagen en si, cada imagen
artistica define sus propias reglas del juego y las pone en
relacion con las de las otras imégenes artisticas, cada una
de ellas se enfrenta a sus mecanismos de presentacidn y
comunicacion creando sus propios codigos. En ese sentido
los procesos artisticos son diferentes a otros procesos de
creacion de imagenes. Es en el discurso de reglas
(técnicas, formales y de significado) y hormas del juego ,
huellas en problemas con los qgque otros artistas se
enfrentaron, donde se encuentra el discurrir histdrico de
las artes.

Hablaremos mds detenidamente de todo esto en el
capitulo II, es interesante destacar aquil, que la reflexidn
metalinglistica que efectla el arte sobre suU propio
proceso, viene determinada por el fin que persigue, como
sefiala Adorno (1983:54) "La racionalidad estética exige que
todo medio artistico, en si mismo y por su funcidn sea lo
mas determinado posible para poder conseguir por él1 lo que
nihgdn medio tradicional puede suplir”.

E1 intrumento técnico actla come medio para un fin
artistico, que a su vez tiene como esencia Ta

autorreflexidn sobre sus mecanismos (entre otros también
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técnicos) de representaciodn,

Esta reflexidn sobre los medios y los fines, hos
recuerda a antiglas reflexiones surgidas en los origenes de
la estética fotografica,(pictorialistas y puristas) hoy en
dia resueltas por la wutilizacion de la téchica fotografica
en la practica artistica.

1.6.2 ARTE Y CIENCIA

Lo dicho anteriormente justifica en parte la
utilizacidn de imagenes artisticas como pruebas de analisis
en una experimentacidn cientifica, 81 1o gue abordamos es
un. analisis del proceso de representacidn, no entra en
contradicidon ninguna la utilizacidn de imagenes que surgen
de uha experimentacién sobre el medio de representacion.

La validez de las pruebas utilizadas queda consolidada
si existe un paralelismo entre las linheas que dirigen Tla
experimentacidn estética vy los pardmetros de andlisis del
estudio cientifico. Ya que, como sefflala Adorno (i1983:57),
la actividad experimental artistica cuando parte del maneijo
consciente de 1os medios, es una idea que ha 1llegado al
arte desde 1a ciencia.

lLos paralelismos existentes entre el pensamiento
cientifico y e1 pensamiento artistico son frecuentes, ¥y
aparecen reflejados en multitud de estudios, arte y ciencia
son consideradas dos modalidades dialécticas del proceso
creativo

"E1 arte articula y la c¢iencia especula,;
pero ambas actlan como un espejo plantado

ante 1la naturaleza y simulitaneamente como
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bisagra de elementos innovadores. E1 arte
compone entidades artificiales previamente
inexistentes: golems de palabras,
laberintos de imagenes, de marmoles ¥y
piedra, sonidos y gestos; vy para ello
combina esos materiales a fin de que
intensifiquen la experiencia y provoguen
profundas emociones, ayudandonos a
distinguir dichas composiciones de las
accioches corrientes. La ciencia por su
parte, compone conjuntos de relaciones
simbdlicas, asimismo previamente
inexistentes, mensajes de formulas, signos,
cantidades, parametros, funciones y leyes;
y para ello utiliza los simbolos de tal
modo gue relacionen la experiencia de una
forma original a fin de producir una
iluminacidn intelectual empiricamente
contrastable, en la que estriba la
diferencia entre la ciencia y los actos
mentales ordinarios."” (Racionero 1986:11)
Kuhn y Feyerabend (1986) perciben que 1la envergadura
epistémica en el seno de las técnicas cientificas es igual
a la de 1a obra en el seno del "arte de investigacion”.
Kuhn en detrimento de la ciencia afirma que "a diferencia
del arte 1la ciencia destruye su pasado”. Feyerabend
deplora la autonomia de la ciencia en la medida de gue la

exclusion de la metafisica cierra la posibilidad a teorlas
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alternativas: La condicidn de consistencia gque se remonta a
Aristdteles, exige qgue las nuevas teorias concuerden con
las teorias aceptadas, esta condicidén favorece a Tlas
teorias antiglas. Contribuye a crear discusion sobre
incompatibilidad de teorias no facilitando en absoluto, el
desarrolloc cientifico, basado en la discusion sobre los
hechos.

La relacidn ciencia y arte no es atendida uUnicamente
por tedricos criticos a fos métodos cientificos
establecidos. Arte vy ciencia comparten conceptos como el
de construccidn, creatividad, gratuidad, En el trabajo de
Abraham Moles sobre la Creacion Cientifica podemos
ehcontrar muchos paratelismos enire ambas formas de
pensamiento.

"Una construccidn £s una forma de
pensamiento y una construccidn es una buena
forma en el sentido de la Gestalttheorie.
Si no hay construccidn no hay demostracion,
sino. simple afirmacion de evidencias
dispares, especie de peregrinacion erratica
a través de un campo de evidencias
elementales. Este concepto de construccion
implica aquel otro de complejidad y que
parece no haber sido suficientemente puesio
de relieve por los ldgicos :"esas largas
cadenas de razonamienhtos, tan simples vy

faciles....", decia Descartes, (Moles,

1984:103)
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Sobre la creatividad cientifica Moles sefiata:
“Los juicios cientificos son
construcciiones mediante el encadenamiento

de juicios "a priori" estos, las ideas, son
originarias de un status nascehndi del
pensamiento c¢reador cuyos mecanismos SoOh
casi independientes del dominio intelectual
en el que se aplican: c¢iencia, arte o
lTiteratura. " (1984:147)

A pesar del paralelismo en sus bases intelectuales,
hay quienes apuntan diferencias estructurales entre ambos
métodos de c¢reacidn dintelectual. Luis Alvarez en su
"Teoria de las ciencias del arte” (1986:35) afirma que 1as
artes construyen pero ho deducen, no pueden dar uha
exposicion de forma axiomdtica. Repasando gquizas la cita
de Moles acerca de la deduccidn, la teoria de Alvarez puede
resultarnos excesivamente pobre. La deduccidn es una
construccidn, cabria hablar , entonces,de una diferencia
entre los elsmentos o axiomas de unha construccidon artistica
y una teoria cientifica.

Alvarez sefiala dque mientras 1la unidad y complejidad
hormativa en la construccidén de una ciencia obedece a
las leyes objetuales que se remite, o a verdades de
ciencia. En el arte aungue una normativa precede a una
cohstruccidn, no hay leyes o verdades internas del objeto
artistico. Las acciones artisticas son ostensivas
careciendo por si mismas de una dimensidn de

descubrimiento. Cuando se habla de descubrimiento
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artistico se trata de hecho de una construccidon de nuevas
configuraciones sobre campos inertes, el contenido del
descubrimiento artistico aparecerd en un discurso coghitivo
tedrico posterier.

Nosotros disentimos de la opinion de Alvarez en lo que
se refiere a su definicidn de arte, como se ve en el
epigrafe anterior y como veremos en el capltulo II de esta
tesis., Afirmamos la existencia de unas leyes artisticas a
las que hace referencia el autor de las imagenes artisticas
en su obra y sobre las que opera; el discurso tedrico esta’
inmerso en la obra, vya que , como Vemos, dicta sus
fines. De todas formas este es un problema complejo que se
sale de nuestro ambito de estudio. Desde la comparacion de
procesos, sl gue podemos hablar de similitudes en el
pensamiento cientifico y artistico.

Tampoco estamos de acuerdo con Alvarez, enh el nivel
epistemoldgico en el que sitla el proceso artistico,
comparanhdolo con trabajos de aplicacidn cientifica vy
techoldgica,; no con procesos de creacidn de teorilas
cientificas, con los que guarda una mayor similitud.

Desde esta optica hemos desarrollado nuestra
investigacidn! las pruebas fotograficas partian del trabajo
con elementos formales dentro de la imagen qgue
posteriormente fueron abordados en nuestra investigacion
cientifica. Los elementos formales para ambas
investigaciones {artistica y cientifica) son Dbasicamente

los mismos, el tratamiento posterior de esos elementos es

lo que varia.
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= ptanteamiento conceptual, tematico, estético,
expresivo, previo y posterior a la realizacidn de Tas tomas
fotogradficas determina el camino de la investigacion
artistica en unas direccicnes precisas. Al analizar
despu€s los elementos técnicos, formales y de significado
en estas imdgenes desde una perspectiva cientifica, con el
fin de demostrar una hipdtesis, observamos que
numéricamente las pruebas se han repartido de manera
desigual.

Eso no dificulta , en modo alguno, el andlisis de Tlas
fotografias como pruebas, ya que ,como explicaremos mas
adelante.el nlmero de veces que se comprueba una relacidn
entre variables no afecta a 1los resultados de este
experimento. Pero si que puede informar de como ha sido el
procedimiento de investigacidon artistica, en un trabajo
posterior; para ello habria que seleccionar ademas otras

variables que en este estudio no han sido abordadas.
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NOTAS AL CAPITULQ I

Las fotograflas analizadas en la prueba experimental parten
de 1a de la investigacion artistica personal de la autora
de esta tesis, muchos de los trabajos han sido expuestos de
forma individual ¥ colectiva en Espafia v en el extranijiero,
premiados a hivel estatai por instituciones publicas ¥
privadas (entre ellas El Estado Espahfol bajo el premio
"Jodvenes Fotdgrafos',las Comunidades Autdnomas de Madrid,
Navarra, Rioija. La Diputacion de Segovia, Ayuntamiento de
Vitoria, La U.N.E.D, la empresa Loreal, Endesa, en
Certamenes de Artes Plasticas. Et Diario 16 en su "Premio
Icaro"”), y apoyados por la Beca de Creacion Artistica de
Banesto. (%)

En el capltulo V analizamos en profundidad la naturaleza de
la representacidn fotografica como sistema. En 1o que se
refiere a sus relaciones con el medio avanzamos aqul, que
se trata de un sistema abierto.

Entendemos este sistema como parte de el supersistema
de comunicacién fotografica que a la vez esta inmerso en un
ambito social y cultural determinado.

E1 sistema de representacidn fotografica se relaciona
con el supersistema al que pertenece: la escena u objeto
fotografiado, el fotografo emisor del mensaje, los canales
de difusidon v el receptor,

L1amamos ambito, medio, umwelt o mundo circundante del

sistema, a todos los elementos gue no perteneciendo al
sistema, integran el conjunto en el que el sistema esta
integrado.
Para algunos sistemas pueden determinarse elementos,
propiedades o relaciches gue tienen un caracter variable.
Dentro del sistema de representacidn fotografica vamos a
estudiar, en profundidad, el sistema de creacidn del
espacio fotografico determinando las variables: angulo de
ta toma, punto de vista, distancia, posicidén, apertura del
diafragma. Actliando sobre estas variables {Input),
observaremos las reacciones del sistema o acciones del
sistema sobre el medio externo (output): perspectiva,
franja enfocada, que daran 1iugar a una determinada lectura
formal y de significado de la imagen. Para ello analizamos
las posibles correlaciones entre variables v el
comportamiento del sistema comparandolo <con un modelo
hipotético propuesto.
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-¥Aportamos algunos datos sobre los premios gue ha
obtenido, la doctoranda, con la obra fotografica gue
forma parte de esta investigacidn; sobre los Tugares ¥y
fechas donde se han expuesto algunas de las
fotografias, y una resefia de la biblicgrafia critica
que se ha pdblicado saobre dicha obra
PREMIQOS Y BECAS

1988-91 Beca de Investigacidn en el Area de Teoria vy
Critica Artistica,Ministerio de Educacidn y
Ciencia,Universidad Complutense de Madrid.
Departamento de Dibujo, Facultad de Bellas Artes.

1989 Certamen Nacional,Jévenes Fotdgrafos.
Instituto de la Juventud

1980 Beca para el Proyecto Multidisciplinar
audiovisual'lLa Ciudad Invisible",Universidad
Complutense de Madrid

1990 Bega Pensidn para Artistas en Holanda, otorgada
por la
Fundacidn Privada,Via

1991 1 Accesit en el Certamen de Pintura Loreal

1991 Premio lcaro, en Artes Plasticas, otorgado por
Diario 16

1992 Premio, Adguisicidn de obra,Il Certamen de Pintura
U.N.E.D.

1992 Premio, Adquisicidn de obra, 3a Bienal de Artes
Plasticas. Cultural Rioja.Logrofio

1992 Premio, Adquisicidn de obra, X Certamen de Pintura
Festivales de Navarra

1992 Premio, Adquisicidn de obra, Certamen Vitoria
Gasteiz

1992 Beca de Creaccidn Artistica Banesto.
Madrid

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1890 Circulo de Bellas Artes de Madrid.

1991 Casa del Siglo XV, Segovia

1991 Galeria Emilio Navarro,Madrid

1991 Galeria Rafael Ortiz, Sevilla

1993 Impuros, Canal de Isabel II, Madrid

1994 Galeria Emilio Navarro, Madrid

1994 Galeria Kribia, Pamplona

1994 Galeria Rafael Ortiz, Sevilla
EXPOSICIONES COLECTIVAS

1989 Jovenes Fotografos,Sala Amadis,Instituto de la
Juventud,Madrid.
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1989 Talleres de Arte Actual,Clirculo de Bellas Artes
de Madrid.

1989 Imaginada,Torredn de Lozoya.Segovia
1990 Hacen XI,Torredn de Lozoya.Segovia

1990 Muestra Internacional,Fundacidn Via,vValkenswaard,
Holanda

1991 Fotografia Contemporanea Espafiola: nuevas tendencias,
Oulu,Finlandia

1991 Fundacidn Via, Valkenswaard, Holanhda

1991 Quatro Aspetti della Giovahe Fotografia Spagnola,
Centro Culturale Pubblico Polivalente , Ronchi dei
Legionari , Italia

1991 "De Viaje" Galeria Rafael Ortiz , Sevilla

1991 Propuesta 92 , Circulo de Bellas Artes, Madrid

1992 ARCO 92, Galeria Rafael Ortiz

1992 "The Spanish Visidn" Spanish Institute, Nueva York

1992 Feria Internacional de Arte de Chicago, Galeria Emilio
Navarro

1993 ARCOC 93, Galeria Emilio Navarro
1893 "Sin Titulo IV" Galeria Paral.lel, Valencia

1993 "A mal tiempo, buena cara", Galeria Emilio Navarro,
Madrid

1993 Cartuja 93, Sevilla
1993 Propuesta, Galeria Arti et Amicitiae, Amsterdam

PUBLICACIONES EN REVISTAS

"Proceso y Transformacidn", _Arte Fotografico.n.423 Marzo
1987 (porfolio) 9 fotografias ,tamafio medio 15 X 20,autor
del texto: Jesus Rodriguez Sanchez.

“Jdvenes Fotdgrafos”,Foto Profesional,(Madrid)n.82 Octubre
1989,1 fotografia 12 x 19

Ravista FV n-37, 7 fotografias 156 X 20
Saptiembre, (Madrid) 1991

PUBLICACIONES DE OBRA EN CATALOGOS
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Jovenes Fotdgrafos, Instituto de la Juventud,
Madrid 1991

Bohjoinen ¥Yalokuva 91, Oulu Finlandia 1991

cuatro Direcciones Eotoagrafia Contemporanea Espafiola,
Centro de Arte Reina Sofla, Madrid.1991

Certamen de Pintura Loreal, Madrid 1991

Propuesta 82, Circuloc de Bellas Artes, Madrid 1991
Ihe Spanish Visioh, Spanish Institute,Nueva York 1982
Impuros, Canal de Isabel II, Madrid 1993

REFERENCIAS EN PRENSA

MIGUEL FERNANDEZ <CID :"Jdvenes fotdgrafos vy
artlstas"Diario 16, 7 Julio 1989

MANUEL FALCES: "La realidad reconvertida” EI
Pals, 29 julio 1989

MIGUEL FERNANDEZ CID: "Lenguajes delgados”
Diario 16, 11 Enero 19891

JOSE RAMON DANVILA "Naturaleza Frente a Frente”
Guia del QOcio , Juhio 1991, Madrid

JOSE RAMON DANVILA "Maria José Goémez Redondo, EI
manejo de la realidad " El Punto, 5 Julio 1991

JUAN. P. CLEMENTE "E1 Tejido de los Suefies” FY, Enero 1991,
Madrid :

MIGUEL FERNANDEZ CID: "Maria José Gomez: Es la manera de
situar las cosas frente a la camara lo gue las transforma”
Diario 16, 31 de Diciembre 1991

FRANCISCO CALVO SEH@ALLER:“LOS beneficics de una oferta
restringida”. E]1 Pais, 12 de Febrero 1993

JAVIER MAZORRA: "ARCO, mejor cara que nunca” EI Mundo, 13
de Febrero 1983,

JOSE RAMON DANVILA: "Interferencias en el medio” Guia del
Ocio, Junio 1993 (Madrid)

MIGUEL FERNANDEZ CID: "Desde la fotografia" Diario 16, 25
Junio 1993.

PABLO JIMENEZ: "Los impuros o 1os ortodoxos" ABC, 24 Junio
1993,

CARLOS JIMENEZ: "Impuros" Bevista lahiz , no94.
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CAPITULO IT: CONSIDERACIONES ACERCA DE LA NATURAIEZA DE LA
FOTOGRAFIA.

2.1-Introduccidn,

2.2-Imagen fotografica o imagen guimica.

2.3-Imagen fotografica o imagen optica.

2.4-Imagen fotograftica o imagen artistica.
2.4.1-Arte y proceso,
2.4.2-Precedentes del andlisis del proceso
artistico.

2.4.3-Proceso artistico y fotografia.
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CAPITULO II: CONSIDERACIONES ACERCA DE LA NATURALEZA DE LA

FOTOGRAFIA

2.1 INTRODUCCION

La 1imagen fotografica es un objeto de estudio

complejo, puede ser abordado desde muy diferentes puntos de
vista, entre ellos, por ejemplo, Tos siguientes:
-Desde una vertiente técnica estudiando las relaciones de
1a 1imagen fotografica con el objeto, o escena due
representa, (atendiendo a los materiales y procesos de la
técnica, como medios para la obtencidn de una imagen del
objeto)

—Desde una vertiente comunicatjva: que encuadraria 1os

estudios que abordan la fotografia como soporte de un
mensaje, en un sentido amplio, independientemente de gue se
haga referencia directa a los componentes de la
comunicacion.

—~Desde uha vertiente estética: 1a 1inclusiodn de Ta

fotografia en el discurso del resto de las 1imagenes
consideradas como artisticas.

Hay que considerar, también, la posibilidad de
estudios hibridos que reflejen varios aspectos, este es un
ejemplo de ello.

En este capltulo realizaremos un recorrido por las
diferentes acercamientos a la imagen fotografica,
atendiendo en primer lugar su naturaleza especifica, Gomo
imagen diferente del resto de las imagenes visuales

graficas. En segundo lugar como imagen artistica,
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estudidndola dentro del marce de las relaciones arte vy
fotografia.

Para el analisis de la naturaleza de 7Jla fotografia
hemos diferenciado dos elementos: el quimico v el éptico,
bdsicos para la construccidn material:

“La fotografia se halla en la encrucijada de
dos procedimientos complietamente distintos,
el uno de orden quimico, es la accidn de la
luz sobre ciertas sustancias; el otro es de
orden fisico: 1la formacidn de la 1imagen a
través del dispositivo dptico.” (Barthes
1982:125)

Estos dos elementos nos serviran para presentar
diferentes estudios tedricos que han surgido, como le
sirvieron a Newhall para presentar las imégenes
fotograficas que reunid en la exposicidn : " Photography

1839-1937", en el Museo de Arte Moderno de Nueva York en el

afio 1937:

"Newhal] likewise located two main
traditions of aesthetic satisfaction 1in
photography: from the optical side, the
detail, and from the chemical side, tonal
fidelity. This ‘"schism” is found "To run
through the entire history of phot ography”
from the daguerrotype (detail) and calotype
(tonal mass) to the modern high-resolution

products of the view camera and the less
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precise but graphicailly more forceful
images of the miniature camera. The
crative appication of these primary
qualities consists, for Newhall, in the
recoghition of "significant” detail and in
the arrangement of "large simple mases" or
a "fine range of shimmering tones™

(Phillips 1982:21)

Nuestra intencidn al igual que 1la de &1, es la de
ordenar los ejemplos para la muestra segln unos parametros,
gue no constituyen en ningln momento escuelas, ni
compartimentos estancos autoexcluyentes. 8in embargo, la
significacion y aplicacidn que damos, nosotros, a esos
elementos es muy diferente.

Finalmente en el apartado. Imagen fotografica e
imagen artistica, expondremos por un lado 1la evolucidn de
las posturas respecto a las relaciones: arte y fotografia,
y los elementos que favorecen un cambio de planteamiento en
la cuestidn. Y por 5tro através de la exposicidn de una
corriente de analisis procesual en la imagen artistica,

intentamos ofrecer una via de estudio, mas que una solucion

a los problemas estéticos.

2,2 IMAGEN FOTOGRAFICA O IMAGEN QUIMICA

La fotografia es una fijacion fotoquimica sobre un

soporte, de la luz emitida o reflejada por uno O varios
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objetos. Esto convierte a la imagen as! obtenida en una
especie de “Huella" del objeto del que emana la tuz.

Pese a que el proceso es algo mas complejo: los
materiales fotograficos producen una imadgen Jatente, no
directamente perceptible, que es necesario someter a Uuh
proceso posterior de revelado, y positivado, en la mayoria
de las ocasionhes, sobre un soporte de papel, para que Ta
imagen fotografica original, invertida tonalmente respecto
a la esceha, se transforme en una imagen directamente
comparable c¢on ella y posea un tamafio adecuado para su
contemplacién. Es indudable que existe una fuerte conexiodn
entre la fotografia y su objeto : una conexidn causal.

La naturaleza de este proceso conforma el modo de
hacer fotografico: situando un momento sobre todas las
fases del proceso técnico :la toma, momento de conexidn

fisica.

Diversos autores han profundizado sobre este aspecto
de la fotografia, quizds el mas emblemadtico sea el tabajo
de Roland Barthes :"La camara ldcida”. Todo é1 gira en
torno a este momento.

“"Lo que la fotografia reproduce al infinito
ho tiene lugar mas que una vez; ella repite
mecanicamente 1o gue jamas podria repetirse
existencialmente.” (Barthes 1982:15)

Barthes denomina a este momento "punctum”, dque hace
que la imagen siempre se vuelva hacia el acontecimiento que

la origind.
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La toma como momente de contacto, convierte a la
fotografia en una metonimia, habla del objeto en virtud de
su proximidad a el, sustituye la causa, el objeto, por su
efecto, la representacidn fotografica.

"Esta es la pulsidn metonimica y
literalmente movilizadora de la fotografia;
partiendo de c¢asi nada, de un simple punto
(punctum) de un singular-unico, lusgo se
expande, afecta, invade todo el campo. Esta
pulsidn metonimica permite compyY ender buén
néimero de utilizacicones de la feote, Usos
marcados la mayoria de las veces por el
sello del deseo y del duelo, que se
alimentan singularmente de esa virtualidad
irradiante. Los valores de religquia o de
fetiche, tan frecuentemente atribuidos a la
imagen fotografica, encuentran ahi uno de
sus puntos de anclaje mas claros” (Dubois

1986:73)

La importancia de la conexidon material entre el objeto
y su imagen, evidenciada por la reaccidn gquimica de los
haluros de plata de’ soporte fotografico, al ser
impresionados por la luz; trae como como consecuencia, gue
se tienda a resumir todo el proceso fotografico en un acto
y se valore la 1imagen obtenida como memoria de ese
acontecimiento.

"Como huella juminosa, 1la foto es la
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presencia intima de algo, de una persona, de
un lugar, de un objeto. Al mismo tiempo, da
la idea mas intensa de sdlo una vez. Fecha
despiadadamente a 1o0s seres mas vivos para
nosotros, pero fuera de toda duraccidn”

(Van Lier 1981:72)

No serd necesario extenderse mucho hablando de 1los

usos de la fotografia como memoria, sin duda 1o0s mas

abundantes

familiares,

cercanos a todos nosotros: las fotos

como testigos, e incluso como ritualizadoras de

ciertos momentos importantes, las fotos documentales, las

fotos como prueba...

Bourdieu dirige un estudic socioldgico que recoge Jlos

usos y motivaciones para la realizacion de fotografias, "La

fotografia,

n arte intermedio”, aungue la finalidad de la

investigacidn dista mucho de la de Barthes o Dubois, ya que

recalca la

artificialidad de 1la imagen fotografica y sus

convencionalismos, recogemos un fragmento acerca de las

motivaciones

familiares:

que dirigen la realizacidn de fotos

"La fotografia tendria como funcién ayudar a
sobrellevar la angustia suscitada por el paso
del tiempo, ya sea proveyendo un sustituto
magico de 1o que aquel ha destruido, o
supliendo las fallas de Tla memoria ¥y
sirviendo de punto de apoyo a la evolucidn de

los recuerdos asociados, en suma produciendo
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el sentimiento de vencer el tiempo como poder

de destruccidn" (Bourdieu 1979:33)

E1 caracter metonimico de la imagen fotografica, que
impregna sus usos, impregna también sus contenidos, para
muchos es dificil ver en la 1imagen alge mas de Jo gue ella
muestra, suUu objeto, la huella de su autor desaparece,
conocida es la frase de Bazin: "Todas las artes estan
basadas en la presencia del hombre; solo en la fotografia
gozamos de su ausencia. Ella actua sobre nosctros como
fendmeno natural"” (Dubois 1986:30)

Bazin basa la naturalidad de la fotografla en el acto
generador de 1la imagen, "generaciodhn automatica” la
denomina, todo sucede de una vez ¥y en un momento. El
dispositivo fotografico permite, para Bazin, que la imagen
sea hetamente objetiva, ya que entre el objeto y su imagen
no se interpone mas que otro objeto.

Ciertamente las posturas sobre el tema son extremas:
"Los objetos se delinean elles mismos el resultado es
verdad vy exactitud” (Bisbe en Fontcuberta 1984:12).
Barthes, Bazin, e incluso Dubois, Benjamin, Denis Roche,
Rosalin Krauss ,.. 1insisten en la importancia del acto de
la toma, primando el momento de 1a génesis sobre el
resultado. Esto Te 1leva, por ejemplo a Dubois, a afirmar
que el analogismo de la imagen fotografica ho es mas gque un
resultado secundario, no indispensahie, frente al
dispositivo quimico esencial y propiamente constitutivo de

la fotografia:
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"E1 aparato de toma de vista no es en
principio indispensable para qgue haya
fotografia -como si todo el dispositivo
optico (la camara obscura, el dispositivo de

captacién de la  imagen) no interviniera méds

que secundariamente, de segunda mano, eh
relacidn con el dispositivo guimico
(sensibilizacidn, revelado y fijado)"

(Dubois 1986:62)

En otra direccién, partiendo de la mimesis, Walter
Benjamin evoca en la imagen fotografica, al objeto que la
generd, apoyandose precisamente en esa pulsidn metonimica,
que hace al que observa la fotografia "ir mas alla".

"Las imagenes que herduran, perduran solo
como e1 testimonio del arte de qguien las
pintd. En la fotografia, en cambio, nos
sale al encuentro algo nuevo y especial: en
esta pescadora de New Haven, Cuyos 0jos
entornados tienen un pudor tan indolente y
seductor, gueda algo gue no se consuma en
e] testimonio del arte del fotdgrafo Hill,
algo que no puede silenciarse, Qque es
inhdomable Yy reclama el nombre de la qgue
vivid y esta aqui todavia realmente sin

querer jamas entrar en el arte del todo”

(Benjamin 1982:66)
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Profundizando en la relacidén metonimica de 1la
fotografia con el objeto, Rosalin Krauss y Philippe Dubois
trabajan sobre el concepio de 1indice como definidor de una
imagen fotografica. E1 indice refiere a su objeto en
virtud de estar realmente afectado por el objeto
compartiendo con &1 una cualtidad (Peirce 1983:281). En el
capitulo IV analizaremos en profundidad este término y 1o
gue de el deriva en el apartado: La contigdidad,”y en

" imites de la contigiidad: la voluntad de comunicacion’

Rosalin Krauss uUtiliza la nogs idn del semidlogo
norteamericano para explicar una evolucidn general de las
artes visuales desde 1la mimesis, que corresponde a una
estética clasica, basada en la analogia y la semejanza (el
orden de la metdfora); hacia la estética de Ta huella, del
contacto, de la contiglidad referencial (el orden de la
metonimia) (Krauss 1977). Ehcuentra contactos entre la
técnica del "dripping” del expresionista abstracto Jackson
Pollock con la fotografia aérea; en el fliotamiento del
punto de vista, fuera de toda estructuracion rigida
preestablecida, desplazamiento eéen todos los sentidos,
indescifrabilidad del suelo tranformado en estructura
formal abstracta. Subraya los lazos de la obra de Duchamp

con la fotografia a través de esta noc idn de huella.

Dubois plantea wuna epistemologia del index para la

interpretacion de la imagen fotografica. Es el momento de
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Ta toma, como puesta en contacto, quien dota de
significacion a la imagen fotogréafica, 5010 posible por ese
acto y Unicamente interpretable desde este acto:
"La imagen fotografica es impensablie fuera
del acto mismo que la hace ser, ya sea que

este pase por el receptor, el productor o e]

referente de la 1imagen. Especie de
imagen—-acto abscluta, inseparable de su
situacidn referencial, la fotografia afirma

asl su naturaleza esencialmente pragmatica:
ella encuenira sentido ante todo en su
referencia. Este punto es insoslavable.
Por mas que se diga que tal o cual foto
termina por encontar su sentido en si misma,
que su carga simbdlica excede a su peso
referencial, que sus valores plasticos, sus
efectos de composicidn o textura la
convierten en un mensaje autosuficiente,
etcétéra, no se podrd olvidar jamas que esta
autonomia, esta plenitud de significaciones
sb6lo se establecen por el hecho de
transformar a posteriori una singularidad
existencial primera gue, en uh momento y en
un lugar dados, ha T1legado a dinscribirse
sobre un papel} sensible."(Dubois 1986:74)

En "El acto fotografico" analiza las consecuencias de

esa conexién 1indicial en o1 mensaje fotografico. LOS

principios de singularidad, designacidn y atestiguamiento,
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diferencian a la fotografia del resto de las imagenes,
definiéndola como Unica, como prueba, como 1impuliso ciego
que dirige nuestra mirada, y nuestra atencidn sobre ese
dnico referente.

De estos aspectos, de Ta obra de Dubois, hablaremos en
profundidad en el capitulo 1IV. ©Desde un punto de vista
radicalmente distinto pero apoyvandose, también, en el
principio de causalidad, Scruton defiende la tesis de la
fotografia como imagen no representacicnal. "Si hay
relacion causal nunca habra representacidn” (19$87:233)

En E1 capitulo “Fotografia y representacidn” de su

libro la Experiencia Estética” expone su definicion de

fotografia y representacion:
"No se emplea Ja camara para representar
sino para seffialar, el asunto una vez
localizado, juega su propia y especial parte
en un procesa independiente de
representacion. Pudiera haber servido el
gesto. de un dedo" (1987:259)

Todos sabemos, que fotografiar, es diferente que ver o
sefialar, aungque sefialar implica que se ha definido vya
mediante un conjunto de leyes o reglas un objeto para
realizar la expresion o fotografia, ese conjunto de leyes
definen a ese nivel (previo a la expresidn) una
representacion.

La definicidn de representacion que da Scruton es la

siguiente: "x representa a y, se cumple Unicamente si X

expresa un pensamiento sobre este. Si hay relacion causal
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nunca habra representacidn”™ (1987:237). Aun tomando como
valida su definicidn de representacidn, ne debemos
identificar nuestra visién fotogrifica de los c¢bjetecs con
los propios objetos. Existe una construccidn del objeto,
representativa, previa a 1la relacidon de la imagen, como
veremos en el Capitulo III. La relacidn causal es, como
vemos,; un arma de doble filo, iquién es la causa de la
imagen fotografica? sLa realidad, el objeto cultural, el
objeto flsico, la 1luz que refleja...? A todas estas
preguntas responderemos en su momenio.

La intencionalidad, gue Scruton define como necesaria

para que exista representacidn, se dad para los defensores

del index, en un proceso anhterior o posterior a 1la toma,
digamos se suma o se aflade a la causalidad. Nosotros
personalmente situamos, la dntencionalidad {voluntad

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

cgue dirige la causalidad.

2.3 IMAGEN EQOTOGRAFICA O IMAGEN OPTICA

La técnica fotografica cuenta ademas del dispositivo
quimico, de un dispositivo éptico para producir la imagen
del objeto, "en wescala, perspectiva y gama cromatica
variables, reproduciendo su apariencia optica contenida en
los espacios encuadrados por el objetivo de la camara vy
desde el punto de vista de tal objetivo durante el tiempo
de apertura del obturador" (Gubern 1974:55)

La misidn del dispositivo oéptico, es dirigir la luz



&7

emitida o reflejada por el objeto, hacia el soporte
fotosensible. Puede ser una cadmara obscura elemental: ta
luz al atravesar el orificio diminuto (gglgﬂggg) configura
sobre un planc de proyeccidn en el interior de el
receptaculo obscuro uha imagen fnvertida del objetc que ha
reflejado esa luz. O puede transformarse en un juedgo de
tentes aque produzcan el mismo efecto, en una <céamara
convencional,o en el espacio obscurc del laborateorio.

La camara se comporta, en c¢ierto modo, comoe el ojo
numano, el cristalino y los humores internos de la cavidad

ocular hacen converger 1los rayos luminosos hacia el fondo

del o¢jo, la retina, produciendo una imagen igualmente
invertida del objeto que refieja la luz. La retina posee,
al jigual gue las emulsiones fotograficas, sustancias

quimicas fotosensihles, las células fotorreceptoras conos ¥y
bastones poseen pigmentos fotosensibles diferentes que
reaccionan en funcién de la intensidad y Jlongitud de onda
del impulso luminoso (1)

£1 estimulo sufre un proceso posterior bastante
complejo, hasta convertirse en la 1imagen gue percibimos
{(ver capitulo III). Nos interesa aaqui analizar solamente
el mecanismo &ptico que emparenta a la fotografia con las
imadgenes que habitualmente "vemos”. Frans Gerritsen
elabora un cuadro de semejanzas entre el funcionamiento
mecanico de ]a camara y el fisioldgico de la visidn humana.

-1.Camara: compartimiento rigido, resguardado de la
luz, con una lente en 1la parte delantera ¥y una placa

absorbente de luz en el interior (negro mate).
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.0jo : la membrana dura del ojo (escleroide) con la corhea
transparente y el cristalino en la parte delantera del
misme vy en el interior la coroides ennegrecida por el
pigmento.

-2 . Camara: parasol del objetivo.
.0jo:Colocado en unha cavidad, con la proteccidn de las cejas
y las pestafas sobre el parpado.

-3 .Cémara: Capuchdén para protejer el objetivo
~Qjo:parpado

-4 .Camara:dispositivoe de ajuste para las pequefias o
grandes distancias.
Ojo:Curvatura mas o menos acentuada del cristalino para la
comomoadacion del ojo.

~5.Camara: Diafragma para abrir o cerrar la abertura
del cobjetivo
0jo: iris regulador del tamafio de la pupila,

~-6.Camara: Pelicula sensible a tres c¢olores para
rebibir las diferentes intensidades y longitudes de onda de

Ta Tuz

.Ojo:La retina con sus sistemas de sensibilidad de tres colores

conh su sensibiltidad espectral a las ondas: cortas, medianas
y largas.

-7Camara: adaptacidén a la 1inhtensidad de la 1luz para
evitar una sobreexposicion o subexposicidn., Sensibilidad

de la pelicula.

Ojo:Adaptacidn a la intensidad luminosa, proteccion contra la

luz deslumbrante: adaptacion de la 1luz a la c¢laridad,

gracias a sus sistemas de reduccion de la sensibiiidad.
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—-8Camara: adaptacidn a las ‘tongitudes de onda
dominantes en una fuente de luz dada: pelicuias para Juz de

dia o luz artiticial.

Djo:Adaptacidn a Tas longitudes de onda dominantes en
fuente Tuminosa dada; sistemas de reduccidn de
sensibilidad; "computer” de la retina; adaptacidn al color

de la luz.

~9Camara: Imagen estereoscOpica con camara estéreo;
dos objetivos colocados a la misma distancia gue Tos dos
ojos, dos vistas diferentes que se fusiconaran mas tarde en
una sola vista tridimensional a través de un visor estéreo.
-0jo: Imagen estereoscodpica por dos vistas diferentes
(visidn Binocular) que se fusionan mas tarde en unha sola
imagen estereoscopica en el centro de la percepcidn visual

{(Gerritsen 1976:48)

Pese al paralelismo, no se puede afirmar que ia visidn
fotografica sea igual a 1la vision humana. EI proceso
perceptivo hno estd. localizado Unicamente en el ojo.
Nosotros percibimos las cosas mediante un proceso que
integra diversos organos ademas del ojo: los ‘tubeércuilos
cuadrigéminos anteriores, y la zona estriada del lobulo
occipital del cerebro...que transforman la imagen visual,
COmMo  veremos mas adelante, manteniendo diferenciados
estimulos que nuestro sistema sensorial “considera”
partinentes,

E1 punto de partida comlh del ojo humano y de la

cdmara fotografica esta constituido por el principio de la

una
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cadmara obscura, pero no dehemos detenernos en esa similitud
porgue mientras Tlas fotografias estdn hechas para ser
miradas las imagenhes retiniahas tienen por finalidad 1la
vigidn, 1la diferencia entre ver y mirar explica 1la
discrepancia entre la imagen fotografica y la retiniana.

E]l ojo c¢onstruye imagenes curvas, abarcando un Aarea
eliptica, volumétrica y con unos limites poco definidos.
La imagen que obtenemos mediante la fotografias es por el
contrario, plana y regular con un plano lTimitando en sus
bordes. Como el propdsito de 1la fotegrafia no es ver sino
ser mirada, no es precisoc que las camaras imiten imagenes
retinianas.

La camara tiene su propia visidn de las cosas,
derivada de sus caracteristicas como intrumento de
construccidn de imagenes. E incluso puede hablarse de una
mirada diferente en funcidn de cada tipo de camara,
dependiendo de sus peculiaridades técnicas:

" la camara nho estd eguipada con un
sistema que decida una escena de interés,
su percepcidén es homogénea frente a otras
camaras que reunan iguales
caracteristicas." (Susperregui 1988:24)

La mirada de 1la camara, ha motivado el trabajo de
muchos fotdgrafos, Minor White dijo que "la fotografia es
un espejismo, y las camaras soh maquinas de metamorfosear”
(Lemagny 1986:130), Igualmente William Klein afirmd

"Hice muy conscientemente lo contrario de

lo que se hacia. Pensaba que el
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desencuadre, el azar, el aprovechamiento
del accidente, una relacion distinta con 1la
camara permitirian liberar la imagen
fotografica. Hay cosas gue s6lo una camara
puede hacer.,.. La camara esta llena de
posibilidades gue no se explotan, Pero en
eso consiste ta fotografia. La camara
puede sorprenderncs. Hay que avudarla”
(Lemaghy 1966:194)

Destaca desde el punto de vista tedrico, en este

sentido, el trabajo de Susan Sontag "Sobre la fotografia'.

La c¢ritica norteamericana analiza, en este libro, la
transformacidn que la mirada Totografica ha imprimido en
nuestro modo "natural” de ver el mundo:
"Mediante las fotografias el mundo se
transforma en uha serie de particulas
inconexas e independientes; ¥y la historia
pasada y presente en un conjunto de
anécdotas y faitdivers, la camara atomiza,
controla y opaca la realidad, es una vision
del mundo gque niega la interrelacion, la
continuidad y el cambio, y confiere a cada
momento el cardcter de un misterio”
(1981:32)
Las camaras”" cambiaron la visidn misma, fomentando
la idea de la visidn por la vision" (1989:103). Nuestra
percepcidn de la realidad, se ve afectada por las imagenes

que de la realidad nos ofrece 1a fotografia, dque provoca
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dos actitudes principales: por un lado, un modo de percibir
y recordar los {enomehos como acontecimientos aisliados, vy
por el otro una “"aficidn a ver” un voyeurismo crénico. Que
actha tanto en recepcidén de 1imagenes, como motivacidn
masiva para la realizacion de fotografias

La fotografia cambid ,para Waliter Benjamin, nuestra
percepcidn del mundo en otra direccidn, reveldndonos,
hechos que antes no eran percibidos:

“La naturaleza gue habla a la camara es
dgistinta de Ta que habla a los 0jos;
distinta sobre todo porgque un espacio
elaborado inhconscientemente aparece en
lugar de un espacio que el hombre ha
elaborado con consciencia” (Benjamin
1982 b:67)

La visidn fotografica, para Sontag,es una especie de
visidn “"disociativa", (1981:107) un hébito afianzado en 1a
discrepancia entre la 1imagen visual y la de la cdmara.
Bordieu recoge en su libro 1la observacidn de Francastel
acerca de este mismo tema:

"La fotografia ~la posibilidad de imprimir
mecdnicamente una imagen en condiciones mas
o menos analogas a las de la vision- ha
hecho aparecer no el caracter real de la
visidn tradicional sino, por el contrario,
su caracter sistematico: las fotografias se
toman, todavia hoy en dia, en funcidn de la

visidn artistica ¢lasica, al menos en la
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medida en que las condiciones de
fabricacidon de lentes ¥ el hecho de que se
utilice un objetivo dnico 1o permiten, La
visidn que da la camara es la del ciclope,
no la del hombre. Es sabido, ademas, que
eliminamos sistemadticamente todas las
impresiones gue no coincidan con  una
visidn, hno tanto real como medianamente
artistica. Renunciamos, por ejemplo, a
tomar un edificio visto de cerca, porque el
resultado no corresponderia a las Jleyes
tradicionales de la ortometrta.”
(1879:110)

Si para Susan Sontag la vision "disociativa” de 1la
¢dmara es una motivacidn para la creacion fotogrdfica, para
oiras personas ,como sefiala Bourdieu, marca el 1imite entre
1o que se debe y no se debe fotografiar.

Tanto fotdgrafos, como criticos y tedricos de 1a
fotografia han trabajado intentando definir los limites que
marcan la diferencia: entre 1la imagen que estamos tratando
ahora vy el vresto de Jas 1imagenes visuales,naturales vy
artificiales. Los puntos de vista, niveles vy areas de
trabajo son innumerables, hablar de todos ellos rebasa los
objetivos de esta investigacidn. Lo gue nos interesa, en
este momento, es la definicidn que se dd a estos elementos
Timite,

La definicidn que estos limites hanh recibido en estas

Gltimas décadas es 1la de cddigos o coddigo fotografico.
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Trabajos en este sentido son los que agrupa Bourdieu
{1979): desde wuna perpectiva socioldgica se analizan los
usos mas frecuentes en Ja fotografia, y sus peculiaridades
especificas. Asl mismo el trabajo anteriormente citado de
Sontag, los de Barthes sobre moda e 1imagen publicitaria,
Cristian Metz sobre cine (1972), John Berger (1987), Hubert
Damish (1978),Umberto Eco (1980)...

E1 codigo es una relacidn arbitraria que enlaza un
significante o expresiodon: la imagen fotografica con un
significado, el contenido que nos comunica la fotografia.

"Cddigo constituye ta regla de
emparejamiento de elementos de expresion
con elementos de contenido. Los cddigos
son condicidn necesaria y suficiente para
la subsistencia del signo” (Eco 1980:171)

Acerca de Ta codificacidén en la imagen fotografica
surgen posturas encontradas, Barthes habla de ella como
"mensaje sin c¢odigoe” (Barthes 1961), Bazin "generacion
automatica"”. Dubois habla de 1la toma como momento sin
coddigo y de una codificacidn previa y posterior a la toma.

Incluso en las aplicaciones del término hay
divergencias: Coloma Martin habla de 1la fotografia como
visidn codificada de 1la realidad; un solo cddigo cuyos
componentes son:

"La imposicidn de la perspectiva y la
unifocalidad como solucidon a la reduccion
de la bidimensionalidad.

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

Presenta nitidez en todo el campo visual an
un plano paralelo al plano de la camara.
Presenta un campo visual claramente
delimitado en sus bordes.

E1l motivo fotografiado se ofrece
descontextualizado.

Posee una estructura granular Y
discontinua.

La 1imagen fotografica tiene un caracter
atemporal y  estatico”. (Coloma Martin
1986:11).

Joan Costa, Habla de Tos "ruidos” (todos aquellos
elementos visuales que ho percibimos en 1la vision directa
del objeto y si en su imagen fotografica) come Signos
propios vy especificos de la fotografia. Son combinados
entre sl por el fotdgrafo; dque mediante el mahejo de estos
signos articula el lenguaje fotografico.

Estos signos, c¢lasificados por Costa segln su origen,
se relacionan con sus contenidos, en virtud de un codigo
que comparten emisor y receptor. Algunos de los sighos,
que mostramos acontinuacidn, los encontramaos , sin embargo,

en el catalogo de _Defectos fotograficos due nos ofrece

Werryweather(z)y. Lo que nos 1lleva pensar que algunos de
e1los no son universales, para todos los UuSOs fotograficos,
y hablar de cddigos o subcodigos dentro de la fotografia en
funcidn de los usos (Bourdieu 1979). O a prescindir de su

lectura independiente como expresiones de un contenido, ¥y
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yuscar una lectura global en el "texto" de 1la dimagen
Calabrese 1887) (3).
"-Conjunto de estrellas y formas
fotograficas producidas al incidir la luz
directamente en el cbjetivao,
-sobreimpresidn de varias imagenes sobre
un mismo negativo.
-lineas provocadas por el mavimiento de
la camara.
~-deformaciones de los objetos.
-Exclusidn de tonos intermedios.
-Texturas irreales .

-modificacidn del color...' (Costa
1977:80)

Costa, cuando perfila definicidn de cada uno de estos
sighos fotogréaficos, afirma que son producidos
voluntariamente y con intencidén expresiva. Entonces,due el
receptor perciba correctamente el mensaje, pasaria a

depender de la circunstancia o situacidn en que perciba ese

determinado signo en una determinada fotografia(4).

De ia fotografia como sigho, nos ocuparemos en otro
capltulo. Bordieu nos atrae la atencidn sobre cada una de
las circunstancias en las que estos "ruidos” o 1imites, se
hacen invisibles o transparentes para el gque observa la
imagen, mostrandonos la realidad desnuda. Observamos que
la finalidad de la imagen configura Tos elementos

expresivos seglin l1os uUsos. Transformande en admisibles, e
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incluso esenciales algunos errores: Como por ejemplo, el

movimiento vy borrosidad afade verosimilitud a la imagen

documental. (Boltansky en Bordieu 1979:207)
"No solamente Ta fotografia del
acontecimiento puede aceptar 1o borroso o
desenfocado sino que constituye su calidad
dominante. Mediante ese sfectoe borreso,
"movido™, se persuade precisamente al
espectador de que la imagen gue se muestra
con correccion es el acontecimiento mismo
y cque ha sido tomada en el instante en gue
se producia, de manhera mecanica Y, para
decirlo de una vez, objetiva. Lo borroso,
en cohsecuencia, que para la conciencia
comtin  es sindnime de movimiento, es la
mejor garantia de la pureza de intenciones
del fotdgrafo. La acentuacidn de 1los
contrastes, la inhabilidad del encuadre,
grosor del grano, remiten al momento mismo
en gue la imagen fué captada y son como la
huella de las dificultades due surgieron

en el momento de la toma®”.

2.3 IMAGEN FOTQOGRAFICA O IMAGEN ARTISTICA
Hasta aqui hemos ofrecido una visidn panoramica, muy
general, de los principales problemas tedricos gque han
surgido acerca de la naturaleza de la fotografia. Hemos

hablado finalmente de elementos visuales pspecificos de la
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imagen fotografica y su vinculacidn a los géneros y usos de
la fotografia.

Nos acercaremos a la fimagen artistica como un "uso” de
la fotografia, aque nos interesa muy especialmente poraue
nace, participa, o plantea sn mayor manera que Jlos otros
usos, de esa "disociacidn” entre la vision del ojo y la
visidn de la camara.

No gueremos decir que Ja fotografla artistica es 1ia
que menos se aproxima a la vision "natural”. Sino que la
visidn fotografica constituye "el problema” o la motivacidn

en s1 para la realizacidn de la imagen.

Antes de abordar la relacion de la imagen artistica
con el tema que nos ocupa, haremos unha breve introduccidn
acerca de l1os problemas que se ha planteado la artisticidad

de 1a imagen fotografica.

E1 nacimiento de las discusiones sohre el arte en la
fotografia se suele situar en los escritos de Baudelaire, ¥
en la polémica suscitada por pintores en el siglo XIx,
entre 1os que se encontraban Ingres, y Puvis de Chavannes
acerca de la intromisidn de la fotografia.

"Es necesario pues gque la fotografia
cumpta con su verdadero deber, que
consiste en ser servidora de las ciencias
y de las artes, pero la servidora mas
humilde, como ia imprenta y 1a

escenografia, que ni han creado ni han
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suplantado a Ja 1literatura."” (Baudelaire
en Dubois 1988)

En un principio la comparacion giraba entre la pintura
vy fotografla, tanto fuera como dentro de los dgrupos
fotograficos. Mientras personajes eminentes: Baudelaire,
Hipolyte Taine, como escriteores, vy los pintores arremetian
an contra de la posibilidad de considerar arte a ia
fotografia. Multitud de pintores miniaturistas cuvya
ocupacion fundamental era la de realizar retratos,
recurrieron a la fotograftia, al principio de mahera
esporadica, como sefiala Walter Benjamin en su "Peguefia
historia de Ja fotografla", después definitivamente.

La cbjecidn fundamental gue las figuras prestigiosas
de las artes esgrimian, era que la fotografia resultaba una
memoria fiel, pero no podia "avanzar por el terreno de lo
imaginario"”. Las actividades de fotografos posteriores
Nadar, 8Stelzner, Pierson, Bayard desmintieron lo que se
prociamaba, la fotografia era algo mas que la memoria de To
ocurrido.

En el texto de Benjamin, la fotograftia, como imagen,
adguiere un valor especifico gque la diferencia de Jla
pintura, un valor que reside en una conexidn especial con
&1 objeto que retrata, que el autor denomina aura "es una
trama muy particular de espacio-tiempo: JTa irrepetible
aparicion de una lejania, por cerca que pueda estar” (1982
b:75). La técnica fotografica no es un obstaculo, sino un
medio para la creacidn, ohjeto y técnica se Hhan de
corresponder para la obtencidn de ese aura.

"La técnica mas exacta puede dar a sus
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productos un valor magico que una imagen
pintada vya nunca poseerd para nosoiros”
(1982 b:66)

Esta serd quizas la razdn por la que no se puedan usar
los mismos criterios de valoracidn de una fotografia que de
una pintura, lo cual no afiade nada en 1o que se refiere a
sy posicidn dentro del arte

“ILa fotografia propone un proceso de Tla
imaginacidn y una apelacion al gusto muy
diferente que la pintura. En verdad 1la
diferencia entre una buena fotografia y una
mala fotografia no se parece nada a 1la
diferencia entre un buen cuadro y entre un
mal cuadro” (Sontag 1981:149)

En lo que se refiere a las retaciones entre arte ¥
fotograflia, siempre se han marcado, 8i seguimos la
trayectoria de la critica , controversias dualistas: La
placa directa o la placa adulterada, fotografia pictdrica o
documental., Las dos principales corrientes estéticas que
han marcado parte de su historia son el pictorialismo y el
purismo.

ta definicidon de los términos la aportan los propios
interesados en defender cada una de las posturas:

“g1 pictorialismo esta basado en la
premisa de que una fotografia puede ser
juzgada con los mismos patrones con que seé
juzga otro tipo de imdgenes, 1a postura

purista esta basada en Ja premisa de que
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la fotografia tiene un cierto caréacter
intrinseco y el valor de una fotografia
depende directamente de la fidelidad a ese
caracter. Para el pictorialista, 1la
fotografia es un medio y el arte es el
fin; para el purista la fotografia es 1la
la vez fin y medio ¥y se muestra reticente
a hablar de arte” (John L. wWard en
Fontcuberta, 1984:19).

En estas definicidnes, c¢omo afirma Fontuberta, se
trasluce una 1ligera predileccidon por el purismo. Sin
embargo ambas posturas pueden llegar a significar 10 mismo:
tener como fin el arte y tener comoc fin 1la fotografia.
Todo se depende del contenido que se encierre en la palabra
"arte"; que analizaremos mas adelante.

Si sustituimos arte por pintura, hablaremos una

postura pictoricista. Mientras Tlos pictoricistas se
afanaban en imitar la pintura. Los pictorialistas (del
inglés picture: imagen, cuadro, pintura, fotografia)

trabajan considerando Ta fotografia como una imagen, en la
actualidad de este movimiento surge la corrientes
integradas en la fotografia sintética: mixed~media,
manipulaciones, eXperimentalismo... (Foncuberta 1884:19)
Otra fuente para el analisis de las relaciones arte y
fotografia la tenemos en Tas exposiciones realizadas por el
Museo de Arte Moderno de Nueva York, en este siglo. Del
papel de este museo como definidor del estatuto artistice

de la fotografia nos habla Chistopher Phillips en “The
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judgement seat of fotography”

"When we turn, however, to consider the
institutional setting in which this
transformation might be said principally to
have taken place, we quickly discover the
process to have been more complex and
equivocal than suspected. I speak of the
MoMA department of Photography, which for
nearly half a century, through its
influential exhibitions and publications,
has with increasing authority set our
general "horizon of expectation” with
respect to photography.” (1982:16)

Desde que el MoMA fué creado en 1929, la fotografia
fué reconocida como practica moderna, contaba con el apoyo
del director del museo Alfred H. Barr, conocedor ¥
entusiasta de la actividad fotografica europea de
vanguardia. La primera exposicion de perfil fotogréafico
fué en 1932 en la gque se expusieron grandes fotos murales
de Steichen y Berenice Abbot entre otros. En el siguiente
afio Walker Evans expuso fotograflas de casas victorianas.

Pero es en 1935, la fecha eh que Newhall T1egd a la
direccidn de la biblioteca del MoMa, cuando se puede
comenzar a hablar de una verdadera preocupacidén por la
fotografia, en este museo. En 1940 se inaugura el
departamento de fotografia, que se convierte en el marco de
referencia para la fotografia creativa, Yy en el modelo a

saguir por otros museos.
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Podemos hablar de tres grandes‘etapas gque marcan la

trayectoria de la instituciodon, gue se corresponden a cada

uno de los periodos de direccidn: el periodo inicial de
Newha'll, definido por el interés en esltablecer una
metodologlia vy un rigor especifico gue se manifiesta en 1a

exposicidon Photography 1839-1937 organizada a partir de Tla
valoracion estética de los procesos técnicos, de la que
hablamos ya en el comienzo de este capitulo. Encuadra la
fotografia en lo que denomind "dos tradiciones principales”
el lado o&ptico, las fctografias reflejian  una preccupacidn
por la representacidn del detalle .Y el lado guimice, las
fotogratfias refliejan una preocupacidn por la fidelidad
tonal.

Uha segunda etapa, an Ta que el departamento de
fotografia pasa a ser dirigido por Edward Steichen que basa
sy actividad en la realizacidon de magnas exposiciones.
Apoyadas por uha nueva orientacién impulsada por el MOMA
para el departamento de fotografia, gue no habla conseguido
con Newhall y sus esfuerzos en convertir a la fotografia en
una de las bellas artes, Tos mismos resultados
espectaculares gue consiguieron las exposiciones de Barr,
en el mismo museo, “Cubismo y arte abstracto” entre ellas,
gue le convirtieron en instrumento para la creaccidn Yy
florecimiento del mercado de la pintura y escultura
modernas.

Steichen concibid su primera gran exposicion "Road To
Victory" intentando mostrar imagenes que no se apoyaran en

valores estéticos sino en la fuerza de sus contenidos
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humanos:

“During the war I collected photographs and
organized an exhibicion catled "Road to
Vistory", and it was that exhibition which
gave ideas 1o the board of directors of the
Museum. Here were phothographs that were
hot simply placed there for their aesthetic
values. Here were photographs used as a
force and people flocked to see it. People
who ordinarily never visited the museum
came to see this, So they passed the
proposition on to me that I keep on alcong
those lines' {(Steichen 1948:69)

E1 impacto de la expoesicion depende de su ingeniosa
instalacidn ideada para Steichen por Herbert Bayer, famoso
disefador y arqutecto de la Bauhaus que abandond Alemania
en 1838. Los especiadores 1la ven guiados a traves de
caminos que facilitan el recorrido por grandes foteografias
documentales, ‘Esta instalacion fué calculada para producir
una c¢ombinacidn visual ¥y narrativa que acentuara el
dramatismo en el estilo del foto~reportaje.

En su exposicidn posterior The family of man 1955 los
contenidos son diferentes, abandona el dramatismo bélico,
para encontrar un ftema gue se reconcilie con &1 gusto del
pliblico: "la vida es una cosa maravillosa, que Ta gente es
maravillosa y, sobre todo, hasta qué& punto la gente es Ia
misma en todo el mundo® (8teichen 1963:cap.13).

Ayudado por el arquitecto Paul Rudolf, realiza una
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magistral distribucion de esas obras manipulando las
distancias, los angulos y los coeficientes de la
ampliacion. Edita un magnifico catalogo, ordenado
siguiendo los grandes momentos y los grandes aspectos de la
vida humana: nhacimiento, amor, trabajo, muerte.. La
exposicion resultd un triunfo: diez millones de visitantes
en sesenta y hueve paises.

La fotografia de ser arte pasa a ser Jlenhguaje
universal, instrumentalizado ideoldgicamente en plena
guerra fria. l.La prensa de aguella época se mostrd
alogiosa. Pese a ello, Roland Barthes en el mismo afio de
1a muestra en Paris, 1956, la critica duramente:

"l fracaso de la fotografia me parece aqui
flagrante,. Reproducir 1la muerte o el
nacimiento no ensefa, a decir verdad, nada.
Solo eterniza los gestos del hombre para
desactivarlos mejor" (Barthes 1957:1189)

La Tercera etapa, marcada por la direccidn todavia
vigente de John Szarkowski, supone uha orientacidn que
conecta con la inicial de Newhall, dentro del modelo de la
fotografia como una de las bellas artes. La exposicidn eje
es “Mirrors and Windows"” en 1878, Esta exposicidon fué
criticada como "Forzado intento de crear una estética de la
fotografia que reducia a esta aun pufiado de principios
académicos"(Crimp 1981:7).

La falta de representatividad de esta muestra, queda
todavia mas patente si tenemos en cuenta que Douglas Crimp

ya habia realizado la exposicidnh Pictures (1977), en la que
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mostraba los trabajos de nuevos creadores gque se podrian
abscribir bajo el epigrafe de "fotografia postmoderna"”. La
exposicidn, organizada en el Artists Space de Nueva York
incluia el trabajo de Sherrie Levine, Robert Longo, Philip
Smith, Jack Goldstein. Estos jovenes creadores estaban
compromet idos con una innovacion radical , junto con otros
entre los que se encontraban Cindy Sherman, Richard
Prince... unidos por la galeria Metro Pictures, de Manhatan
en una exposicidon en otofio de 1980,

La exposicidn escogia la palabra Pictures, imagenes,
pretendia recoger una serie de trabajos que no se limitaban
a ningln medio en particular., Presentaba un sintoma de
cambio en las nuevas generaciones de artistas , que
buscaban un espacio intermedio de confluencia entre las
diferentes disciplinas.

Las artes pierden su territorio especifico y se
integran en un espacio comin caracterizado por la pérdida
de corporeidad de las obras, favorecida por la fotografia
como téchica reproductiva, y un cambio en la duracion de Ta
experiencia, la temporalidad de 1las artes, bajo la
influencia de los medios audiovisuales. Estas practicas
parten de la crisis de las instituciones artisticas basadas
en un modelo historicista.

La crisis del museo, se inicia, para Douglas Crimp,
con la incorporacidén de 1la fotografia al museo. La
fotografia contamina el idealismo de 1la modernidad: la
autonomia de la pintura y escultura. Cuando la fotografia

se ihcorpora como Uha mas a ese estatuto, pervierte el
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sistema. E1 postmodernismo se funda sobre esta paradoja:
la inclusidn de 1la fotografia como medio moderno es el

sintoma del fin de la modernidad.

H

For photography to be understood and
reorganized in such a way 1is a complete
perversidn of medernism, and it can happen
only because modernism has indeed become
dysfunctional. Postmodernism may be said
to be founded in part upon this paradox:
that it is photography’s revaluation as a
modernist medium that signals the end of
modernism. Postmodernism begins when
photography comes to pervert modernism.”

(Crimp 1981:9)

Para comprender estas categorias a las que alude
Douglas Crimp y la medida en que ia fotografia las afecta,
es necesario que volvamos atras en el tiempo al ensayo de

walther Benjamin, publicado por vez primera en 1938, lLa

obra de arte en la época de la reproductividad técnica. La

importancia del texto, se reavivd, precisamente en los afios
70-80 con la entrada de la fotografia en los museos.

Las ideas generales expuestas por Benjamin trataremos
de resumilas en los siguientes puntos:
~-La recepcidn de las obras de arte se sucede bajo dos polos
principales: el valor cultual (la produccidn artistica
comienza con obras gue estan al servicio del culto vy que

las mantiene ocultas) y la capacidad exhibitiva. Estos dos
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polos han de permanscer en equilibrio.

-La reproducciodn técnica de la obra de arte, por la

fotografia, favorece sus posibilidades de exhibicidn,

ihclinando la balanza: el valor exhibitivo reprime el valor

cultual,

~Las obras de arte siempre han sido susceptibles de ser

reproducidas (imprenta, 1itografia, xiloarafia). La

reproduccidn técnica es mas independiente del original que

la manual, pone la copia en situaciones inasequibles para

el original.

-Mediante la reproduccidn, 1la obra de arte sale al

encuentro de su destinatario. Las circunstancias en gue se

coloca la depreciah en su agquil y ahora.

-La reproduccidn vulnera la autenticidad de 1la obra de

arte.
"La autenticidad de una cosa es la cifra de
todo o que desde el origen puede
transmitirse en ella, desde su duracidn
material hasta su testificacidn historica.
Como esta Ultima se funda en la primera,
que a su vez se escapa al hombre en 1la
reproduccidn, por eso se tambalea en esta
la testificacioén histdrica de 1la cosa.
Claro que s6lo ella; perc lo due se
tambalea de tal suerte as sy propia
autoridad” (1982 a:22)

~La reproduccidn desvincula 1o reproducido del dmbito de 1a

tradiciodn. Al multiplicar las reproducciones pone su



B9

pbresencia masiva en el lugar de una presencia irrepetibie.
~La percepcidn de los espacios histdricos se modifica.

—~-La reproduccidn destruye el aura (manifestacidn
irrepetible de una lejania) de la obra de arte, opohiendo
su singularidad, y perduracion a Ja multiplicidad vy
fugacidad de la reproducciodn.

La inclusidn de la fotografia en el museo, (despues de
lo dicho anteriormente, si que puede suponher, si hos
dejamos guiar por estas premisas), un atentado contra los
principios que fundamentan 1la concepcidn del museo Yy sU
compromiso con la historia.

"En vano se aplicd por de pronto mucha
agudeza para decidir si la fotografia es
un arte, sin plantearse la cuestidn previa
sobre si la invencidn de la primera no
modificaba por entero el caracter del
segundo" (Benjamin 1982 a:32)

Puede sorprender el interés del texto hoy en dla, pese
a gue su punto de vista y las circunstancias del panorama
artistico han variado mucho. 8in embargo, algunas de sus
claves han sido discutidas (principalmente por el fildsofo
alemadn Adorno). Y los contenidos de muchas de las premisas
han variado con la evolucidn de los aconteceres artisticos
(Hoy, una obra de arte se revaloriza al aparecer
reproducida en libros o en los mass—-media).

La critica que Theodor Adorno hace al texto se basa en
la oposicidn gue define Benjamin entre el valor cultual y

el valor exhibitivo de la obra de arte:
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"Cualguier obra, al sSer Una unidad
destinada a muchos, es ya en su misma
idea una reproduccidn de si misma. E1l
neche de gque Beniamin, subravase el

momento de la unidad a costa de la
diferencia, podrla servir como critica a
la dialéctica de su teoria.,”(Adorno
1983:52)

ta oposicidn entre medios tradicionales y nuevos
métodos reproductivos (fotografia y cine) marca, para
Benjamin, 1 {nicio de un cambio social. Adorno chserva
que no se procduce ese cambio de papeles, como habla sido
previsto. Tanto las nuevas técnicas como las formas
tradicionales , manifiestan las marcas del capitalismo y
contienen elementos de cambio.

La fotocgrafia, hasada ah el principic
negativo-positivo de Talbot, inicia una serie sin Tin de
objetos equivalentes gque pone en peligro el tradicional
estatuto del arte. - Su entrada en o1 museo, (desde su
consideracidn come medio reproductivo) constituye una
irdnica reescritura de ia tesis elaborada por Benjamin

"MoMA's assimilation of photography has
indeed proceded, on the one hand, though
an 1investing of photography With what
walter Benjamin called the “aura”™ of
tradicional art =—-accomplished, in this
case, by revamping older notions of print

connoisseurship, transposing the ordering
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categories of art history to a new
register, and confirming the workaday
photographer as a creative artist. But
equally important has been the museum’s
considerable effort teo reappropiate, on
its own terms, those very aspects of
photoegraphic reproducibility believed by
Benjamin to sighal the aura’s demise’
(Phillips 1982:17)

La reproductividad fotografica plantea Uunh grave
problema a la hora de entender su permenencia en el museo,
y la relacidn de la fotografia con el arte o con el resto
de Jas bellas artes. Pero no debemos detenernos aqul a la
hora de abordar et tema Qque nos ocupa. La fotografia es
algo mds que reproduccidn (aungue muchos de 1os recientes

trabajos fotograficos hayan seguido esta directriz).

2.4.1 ARTE Y PROCESQ

El repaso de -los debates gue marca la relacion
arte-fotografia nos deja dos cuestiones fundamentales por
resolver., Por un lado, ©S5 necesario encontrar una
definicidn de arte que resulte operativa para el analisis
de 1a imagen fotografica. Y por otro lado, la fotografia
ha de ser estudiada desde un punto de vista que parta del
anadlisis de su naturaleza, y ho se detenga dnicamente en
alguno de sus aspectos.

ET objeto formal de nuestra investigacidn: la

fotografia como sistema de representacidon, marca g1 punto
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de vista desde el que definiremos su naturaleza: bajo el
término fotografia, se reunen diferentes imagenes, de muy
diversos objetos, v con mUltiples fines. Se utiliza Ta
palabra fotografia, para definirlas a través de la técnica
con gue han sido realizadas.

Al principio del capltulo analizamos la posturas de
diversos autores, acerca de las implicaciones de la técnica
fotografica. Rasicamente todas ellas pueden parecernos
razonables, pero cada una parece referirse a un uso
diferente dentro de los que permite la fotografia.

Cuando hablamos de fotografia como representacidn, sin
embargo, aludimos a algo muy distinte que cuando la
definimos como reproduccidn. En ambos casos algo se
vincula a algo, en nhuestro caso la fotografla a su objeto.
La reproduccion implica por un lado 1la causalidad, el
origen: (la reproduccidn celular, la reproduccion animal)} vy
por otro la repeticidn, volver a producir o producir de
huevo, presupone gue la fotografia es una copia del objeto.
(Muchas de las posturas expuestas en los primeros apartados
del capitulo se pueden encuadrar aqui).

La representacidn, 1implica una sustitucidn, algo
puesto en lugar de algo. No alude al parecido, solo a la
referencia, el término representacidn desde el punto de
vista de la Teoria de la Comunicacidn puede resultar poco
adecuado para hablar de una imagen visual artificial (s5),
1o hemos escogido, evitando otros mas precisos, pero que
introducen otras significaciones que se alejan de las que

pretendemos dar al término, Yy a la perspectiva de nuastra
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investigacion (Signo, expresion, comunicacion, no incluyen
la transformacion del objeto al elaborar 1l1a imagen vy
presuponen un encuadramiento tedrico concreto, diferente
del de nuestro trabajo).

La fotografia analizada como una representacion,
atiende al estudio de los elementos que permiten que esa
imagen nos remita a la otra. Estos elementos resultan de
1a transformacidn que sufre un soporte material {en este
caso fotosensible) mediante un proceso técnico.

El proceso técnico permite al fotdgrafo la realizacidn

de la representacidn, y la determina a la vez.

En la blsqueda de una definicidn de 1o artistico que
nos permitiera conectar con el analisis de Tla naturaleza
fotografica nos hemos centrado en el proceso: {qué
diferencia 1os procesos artlisticos de otros procesos de
creacion de imdgenes?. Una vez hayamos respondidc a esta
pregunta, podremos hablar de 1las relaciones arte ¥y
fotografia, a través-de la comparacion y diferenciacidon de

los proceses.

PRECEDENTES DEL ANALISIS DEL PROCESO ARTISTICO

Para la definicidn del proceso artistico hemos acudido
en primer Tugar a textos que tienen como objeto material el
estudio del arte, soh textos gue se encuadran
fundamentalmente en la Estética y Teoria de 1las artes, en
la Historia del Arte, Sociologia del Arte, y en la Critica

artistica,
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Técnica y materia duedaban relegadas en el discurso
idealista estético del siglo XIX a medios subsidiarios. En
el siglo XX, sin embargo, se ha situado 1la técnica
artistica como intencionalidad dominante.

Como primeros precedentes de un anfogue
técnico-procesual, podemos situar a finales del siglo XIX,
y principios del XX, lJos trabajos de Gotfried Semper ¥
Henri Focilidn.

Semper estudia el objeto artistico como producto del
material elegido, de 1la técnica adoptada y la finalidad
propuesta. "Material ¥ técnica condicionan la forma

estilistica” (Semper en Plazaola 1987:45).

Focilldn en su ensayo La vida de las formas ¥y e

elogio de a mano, plantea 1la necesidad de uha

investigacidn estética desde suU proceso; en el cual la
hocidn de materia y la nocién de técnica no son separables.
E1 estudio del proceso permite al analista, profundizar en
e] conocimiento de 1la obra de arte, tomada ho como objeto
finalizado, sinho enh su genealogia, como un acontecer.
“Al considerar la técnica como un proceso Yy
tratar de reconstruirlo como tal, tenemos
la posibilidad de ir mas alla de Tlos
fendmenos de la superficie ¥ captar
relaciones mas profundas(...] Para 1levar a
buen puerto estas investigacicones, &s
indispensable poseer no solo una vision

general Yy sistematica de la técnica, ¥
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aceptar la importancia de su funcion. 8ino
gue hay que darse cuenta sobre la materia
que se actla seguir sus rastros” (Focillion
1983:41)

Otro precedente én el estudio del proceso artistico,
lo marca a principios de siglo el materialismo dialéctico,
gque influye fuertemente en escritos planteados desde 1la
estética y filosofia de las artes ; la Escuela Critica de
Frankfurt, figuras como las de Theodor W. Adorno, y Walter
Benjamin, ya citado ahteriormente; Luckacs, Argan ¥y 1a
sociologia del arte: Hauser, Francastel...

Para la exposicidon de las aportaciones teodricas al
estudio del proceso recurriremos a una ordenacidn basada en
sus contenidos, méds que a la diferenciacidn de escuelas.
Destacamos dos grandes grupos: Uun primero gue prima el
analisis del material, Yy otro que entiende técnica ¥y
material como un todo al gue denominaremos: proceso,

Los primeros trabajos sobre la materia parten de los
presupuestos marcados por la dialéctica marxista, autor
como productor, expusstos en diferentes escritos de Marx vy
Engels acerca del arte, {(seleccionados por valeriano Bozal

1976), que influyen en Boris Arvatov : Arte y produccion.

En los afics 60 y 70 cobran un nuevo vigor, en relacion
con el arte expresionista abstracto: Action-paiting ¥
grupos en Europa como Cobra, El Paso, ¥ figuras como las de

Dubbufet, Fontana ...en cuyas obras el soporte material

texto de Deleuze y Cane publicado en el caté]ogg ?J
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exposicion de Pancho Ortufio (1977)
"POR UNA CIENGCIA DE LAS SUPERFICIES: En 1a
problemAtica que plantea en general el arte
moderno = gesto, color, soporte,
encont ramos una constante: la superficie
trabajada; la superficie como ohjetc de
conocimiento + materia fisica, sino 1la

superficie, en tanto que Materia Prima "es

decir, una materia va elaborada, ya
transformada por imposicidn de la
estructura complejo-sensible, que la
constituye como conocimiento, por  muy

rudimentario que sea” (Althusser, Para Teer
el capital, T.I.)" (Deleuze y Cane 1877)

Por otro lado en los afos 50, tomando la materia como
eje central de su estética, Luigi Pareison formula 1o gue
denomina el Formativismo: "La materia determina las leyes
de la obra de arte". E1 arte como forma es un organismo
auténomo, armonicamente calibrado y regido por leyes
propias. A un cohcepto de expresion (tradicional en 1a
estética idealista) opone, el autor, uno de produccidén de
acciodon formante.

El Formativismo se basa en un "dialogo con 1la
materia“: en la que la presencia de la estructura fisica
como resistencia, permite avances, obstaculos, sugerencias
de la accién formativa del artista, dgue gxplora las leyes
del material que,poco a poco,van transpasando a la obra.

"E] artista procede a través de intentos,
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pero sus intentos estan guiados por la obra

tal como habra de ser, que bajo la forma de

11amada y exijgencia intrinseca a 1a
formacidn orientan el proceso
productivo.{...] Las formas exigen
constituirse de acuerdo con una

intenciconalidad natural que no se opone a
una intencionalidad humana, ya dque esta
podra hacerse productiva sdlo an el caso
que interprete aquella e inventando leyes
de formacidn humana, gue nc se opohgan a Ta
formatividad de 1la naturaleza sino que la
prolonguen” (Pareison en Eco 1985:188)

La Teoria de 1a Formatividad fundamentada en la
Fenomenaologia, se sitla frente a los acercamientos
estéticos imperantes (su critica se refiere directamente a
la estética de Croze) de naturaleza aprioristica, auJe parte
de 1la definicién del concepto de 1o bello, desde unas
normas ligadas a un-planteamiento filosdfico general, que
obligaba a reconocer como bello s6lo lo gue entraba dentro
de estos esquemas.

Pareison ofrece una estética gue describe 108
procesos formativos e interpretativos basados en la
consideracion dinamica de la obra, <omo "proceso vivo'.

Sin embargo, tanto &1 proceso de formacidn como el de
interpretacidn caenh enh un determinismo, producto de su
interpretacion de los hechos desde una“Metafrisica de la

configuracion’ que se sujeta estos procesos a la
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reproduccion de la " estructura profunda de lo real’(s)

Otros estudiosos entienden materia y técnica como un
todo, dentro de este grupc, que hemos denominado con el
término proceso, se sitda el trabajo de Adorno; reivindica
ja importancia del manejo consciente de los medios, frente
al experimentalismo puro, apoyado en la necesidad de correr
riesgos. E incide sobre todo en el analisis del proceso de
construccion de la obra, para su encuadramiento dentro de
la Historia del Arte.

“E1 concepto material de 1o moderno implica
un mahejo cohsciente de iocs medios, Ta
racionalidad estética exige que todo medio

artistico, en sl mismo ¥y por su funciodn,

sea 1o mas determinado posible para
conseguir por él o que hingun medio
material puede suplir. Toda obra

importante deja en sus materiales y en su
técnica unas huellas.

£E1 momento critico hace mas concreto
este destino: las huellas en el material vy
en la manera de proceder, a las que se
atiene toda o©obra cualitativamente nueva,
son cicatrices, son los lugares en que
fracasaron las obras anteriores. Al
trabajar sobre ellas, la nueva ohbra esta
resolviendose contra las obras que las

dejaron.
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A este punto nos 11eva e
historicismo cuando trata el problema de
las generaciones en el arte, y no al mero
cambio de sentimientos vitales subjetivos,
o al cambio de estilo establecido”.(Adorno
1983:54)

De cara a nuestra investigacidn, la definicidén de
Adorno toca especialmente dos puntos de interes: 1- Proceso

artistico implica una accidn consciente sobre la materia,

situada a un nivel que le permita operar sobre ella de
acuerdo con un fin perseguido. 2-este fin perseguido, no
es mds que el propio operar artistico, sobre el que se
edifica el discurrir histdrico de las artes.

E1 artista define conscientemente en el proceso
artistico, su modo de operar sobre la materia, no sigue,
como decia Pareison, las leyes marcadas por esta.

En la misma linea que Adorno, George Luckacs asocia el
proceso artistico con un operar sobre las leyes de 1la
téchica, desechando-la universalidad de 1as normas dal
procedimiento. Cada obra de arte es el resultado de un
proceso que actla a la vez sobre los medios de creacidn, y
sobre la imagen artistica.

"La Imposibilidad de aplicar universalmente
una técnica (o unha innovacidn técnica) o de
buscar precisaments en esa universal
aplicabilidad un criterio de la técnica, no
se debe a la psicologla del proceso

creador, sine por el contrario,
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precisamente al modo especifico de su
reflejo de 1la realidad objetiva. Esta
determina la necesidad de que en toda obra
auténtica Ja téchica tenga que nacer de
nuevo, en el sentido de aquel particular
punto de vista, desde el cual se organiza
estéticamente la realidad reproducida.
Esto no excluye en modo alguno una
evolucion de la técnica, pero hace de la
interaccién entre técnica y creacidn, un
proceso complicado que tiense que ser
resuelto de nuevo en cada obra” (1969:202)

Giulio carlo Argan, da suma importancia al proceso a
1a hora de elaborar un juicio c¢ritico: "valoramos no un
tipo de obra sino un tipo de proceso, un modo de poherse en
relacion” (1984:29).

LEn qué se diferencian 1os procesos artisticos de
otros procesos de construccidén de imagenes?, o én relacion
a nuestro objeto de estudio, ¢En que se diferencia el
proceso de la fotografia artistica del proceso de la
fotografia con otros fines?.

Cristopher Alexander en su_Ensayo sohre la slntesis _de

la forma (1969: capitulo IV), nos habla de dos tipos de

procesos: 1-proceso inconsciente de s mismo: los sistemas
de produccién de formas corresponden a unos patrones fiios.
Ante unha nueva situacién surgida ante un fracaso, no
interpone ninguna deliberacidn sino que recurre a un

sistema de ajuste gue se basa en realimentacidn inmediata
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controlada por una resistencia al cambio, el peso de unha
tradicidn, (siempre se ha hecho asl) amortigua los cambios.

2-En el proceso consciente de si mismo, Ta tradicidn
deja de tener importancia. E1 individuo introduce cambiocs
en las formas sin motivo alguno, el exito de wuna forma es
un logro exciusivo de un hombre, pero las posibilidades de
exito son escasas puesto que el numero de factores en
contra es enhorme, frente al otro procesc inconsciente que
ha scobrevivido a lo largo de los afios.

Esta diferenciacion del proceso es aplicada por Oriol
Bohigas a los procesos de disefo de objetos (1978).La
validez de las formas tradicionales se ha ratificado al 1o
largo de los afios, de wuna forma nueva, creada por un
individuo, sin motivo alguno, tiene muchas posibilidades de
fracaso, porque no cuenta con un sistema de ajuste dque
introduzca leves modificaciones a través de 1os afios, que
le permitan adaptarse perfectamente a sus fines.

E1 proceso artistico, en nuestra cultura, s un
proceso, como hemos visto, consciente de si mismo(7), CUYO
fin se edifica sobre el propio operar, su validez o su
fracaso radica en las relaciones due establezca con jos
otros procesos artisticos.

Los procesos fotograficos artisticos tienen la misma
naturaleza que el resto de Tos procesos artisticos, Los
otros usos de la fotografia determinan procescs
inconscientes de si mismos, en los que el peso de la
tradicidn en 1la biésqueda de soluciones idoneas, determina

la accidn del fotdgrafo. (repasemos los usos de la
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fotografia definidos en Bourdieu:1879).

sin embargo, en ocasiones, la c¢reatividad individual
dentro de usos, por definicidn inconscientes, ha aportado
notas particulares que caracterizan un estilo personal; que
permite hablar de procesos hibridos, en los gque habrla que
definir los elementos gue tienen su origen en cada tipo de
proceso.

E1 proceso artistico, ha sido abordado desde otras
areas de investigacion,(destacan en este aspecto Jlos
estudios del opsicdlogo Jerome Bruner); reunimos aqul
algunos ejemplos dgue corroboran vy complementan las
definiciones aportadas por la Estetica y Teoria de las
Artes.

Desde La Teorla de la Informacidn, Moles (1976) define
dentro del mensaje artistico, dos tipos de mensajes: el
semantico y el estético. Son dos mensaijes diferentes tanto
en su estructura formal como en sus contenidos.

El mensaje semantico es traducible vy légico, transmite
el significado, mientras gue 8l estético expresa
sentimientos internos y nho es traducible. Ambos mensajes
son transportados por los mismos elementos,

La informacidn estética representa el campo de
tibertad de realizacidon del mensaje respecto a las
notaciones operatorias (reinventar las reglas).

Esta libertad de notacidn operatoria, que Moles ve an

la informacidn estética, conecta con la interaccion entre
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técnica vy creacioén de la gue hablaba Luckacs o La accion
cohnscienhte sozire Ta materia expuesta por Adorno.

Es indudable la aportacidn de la Teoria de 1a
Informacién al estudio de la imagen visual, y de la imagen
artistica. A esto se aflade el interés que suscita en
nuestra 1investigacion dado que plantea unh estudio de la
informacion y percepcidn estética basandose en la
materialidad de la imagen, en su naturaleza.

La teoria de la informacidn postula un analisis formal
de la materia de la imagen, mientras gue nosotros hos
proponemoes un analisis formal de su pProceso. LOS
contenidos de la Teoria de la Informacidn y de la Semiatica
seran expuestos mas detalladamente en el capitulo IV de
esta Tesis.

1a semidtica ha aportado a la definicidn de proceso
artistico, su estructuracidn en niveles lagicos, adoptando
al modelo de los lenguajes encadenados definido por
Hiemslev (1971).

E1 modelo define el sistema de significacion o signe
con tres elementos E=expresion, C=contenido ¥ R=relacidn
entre ellos definida por un codigo. Las reiaciones que
marcan estos elementos definen tres tipos de lenguajes:

Denotacidon = E R C , sistema de significacidn sencillo.

ERC

‘-wr‘
Connotacidn = ....E R C : Tlenguaje encadenado en el que el
plano de 1la expresidén conlleva a su Vez otro sistema de

significacidn con sus correspondientes elementos. La
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utilizacion de determinados sighos en un mensaje afade
significaciones inherentes en estos signos. ( por ejemplo

las imagenes desvaldas connotan melancolia)

ERCG

M !
Metalenguaje=.....E R C : lenguaje encadenado en el que el
piano de contenido conlieva a su vez otro sistema de
significacion. Es un lenguaje cuvo contenido es otro
Tenguaje. Un metalenguaje puede tambien hablar de un

lenguaje que contenga dos niveles: connotacidn y denotacidn

entonces el esquema grafico se haria mas complejo.

ERC.,......denotacidn
I‘—V—‘)
R C......connotacidn
A
ERCGC......metalenguaje

Luis J. Prieto define 1la imagen artistica como un
metalenguaje: "lLa actividad plastica se nos presenta como
un lenguaje sui géneris cuyo referente {bien sea su
explicitacidn denotativa, en su expresividad connotativa o
en su estricta referencialidad representacional) puede
entenderse a su vez como un lenguaje” (1967:124)

Roman de la Calle (1983) aporta esta definicidn, en ta
que, quizas , no queda demasiado clara la diferencia entre
metalenguaje y lenguaje.

"E1 lenguaje plastico es un metalenguaije
cuya estructura linglistica correlaciona un

plano de expresidn y un plano de contenido.
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Ahora bién, un plano de expresidn
definitivamente conformado es precisamente
la base sintactica fijada en Ja obra
materiaimente y el planoc de contenido
(virtual) esta integrado por la potencial
suma de los dos hiveles semanticos
connotativo y denotativo,” (1983:56}

La Teoria semidtica coincide con las definiciones de
proceso expuestas anteriormente, al considerar el cbjeto
del mensaje estético otro lenguaje. Diferencia dos niveles
1égicos, que nos permiten separar: La gstructura material
de l1a imagen, de su contenido semantico (Como 1o hacia la
Teoria de 1la Informacidn). Y convertir 1la estructuracion
material en el verdadero referente del mensaje estético,
confrontandolo por unha parte: con la norma, y por otra, con
el resto de los procesos artisticos. (Las huellas en el
material vy en el procedimiento que resuelven la obra frente
a las otras obras, de Tlas gque habla Adorno), (La
originalidad del mensaje frente a los posibles marcados por
la norma, para Moles).

La actividad fotografica, nos remite a 1la norma, mas
explicita que 1la de otros procedimientos de creacidn de
imAgenes, en numerosos manuales y tratados técnicos. Una
norma precisa que define 1los medios adecuados para 1l1o0s
fines posibles. En ese sentido 1la translegalidad del
proceder artistico no se refiere sdlo a un medio material y
& unh procedimiento fisico, también atiende a la eleccion

como elemento necesario y suficiente para hacer arte.
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E1 lenguaje estético es un metalenguaje ¢on una
caracteristica particular: hablamos, por ejemplo, de
metalenguaje cuando los matematicos teorizan sobre las
matematicas y hablian de la Aritmética como sistema,
utilizando un lenguaje que no es propio de las matemdticas
para refirirse a ellas. Sin embargo; la referencia a la
técnica, en el proceder artistico, queda explicita por el
propic uso de esta dentro de la obra. Sin diferenciar
entre el lenguaje empleado y el lenguaje objeto, como 10
hacen el resto de los metalenguajes.

En este sentido aportamos una cita de Dino Formagio,
en la que define el aprendizaje da la técnica artistica
como el aprendizaje del anagrama de recodificaciones, ©
alteraciones de la norma, la finalidad del proceso
artistico sigue estando, para e) autor, a nuestro modo de
ver, en el propio proceso y en su relacidn con otros
procesos artisticos.

"La técnica artistica tiene una tendencia a
darse como el devenir cualitativo sobre
todo operar artistico: no ya como norma
preceptiva o) codificable, $ino como
decodificacidn de las normas o preceptos
merced a su propia fluidificacidn operativa
y sighificativa. En este sentido, el
aprendizaje de la tdcnica artistica no 1o
es de las normas o preceptos codificables,
8ino del anagrama de recodificaciones

siempre nuevas que es la ley deviniente que
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opera en el interior de Ta técnica
artistica comprendiendo tambien su trans-

legalidad" (Formagio 1986:105)

2.4.3 PROCESO ARTISTICO

Y FOTOGRAFIA

Nos planteamos una definicidn de fotografla y de arte
que nos permitiera estudiar su retacion. Hemos formulado
una posible via de analisis: el estudio del proceso.

El objeto de esta tesis ho es el proceso artistico,
aunque su caracteristicas especiales: de situacidon limite,
hacen que 1o utilicemos tanto en la definicion de la
metodologia, como en la eleccion del objeto material de
nuestra investigacidn. Es necesario fijar las bases
comunes a todo tipo de imagen, para posteriormente analizar
una imagen artistica,

E1 estudio proceso artistico nos da la perspectiva
necesaria marcando esa situacidén 1imite que provoca su
transgresion de la norma. EI analisis del proceso nNo NOs
sirve para definir - 1o que es el arte, pero sl qué es
operativo para diferenciar 1os procesos due son artisticos
de los gque no lo son. {(Diferenciar imagenes artisticas de
las que no artisticas, es tarea mas ardua, para ello el
conocimiento de su proceso si nos puede dar informacion
valiosa).

En lo que se refiere a las relaciones arte ¥y
fotografia, 1o expuesto anteriormente sobre el proceso
artistico nos 1lleva a considerar el contenido de las

definiciones de "Purismo” vy "Pictorialismo”™, expuesto en
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Fontcuberta (1984:19) como el mismo: la fotografia por
definicion aue tenga como fin el arte, tiene como fin Ta
fotografia misma. Lo gue diferencia ambas posiuras es su
marco de referencia, 7las huellas a las que se atiene, con
las gue confronta las suyas sobre el material vy la manera
de proceder (parafraseando a Adorno). No se diferencian
por su proceso, en si, sino por los procesos a los que
hacen referencia: estrictamente fotograficos, o artisticos.

No quiero incidir més sobre este aspecto, alejado
de los planteamientos fotoagraficos y fotograficos
artisticos actuales. Quisiera recoger seguidamente algunos
puntos de partida, en el analisis de la imagen fotogréafica,
que conectan con el ahalisis del proceso.

Manuel Alonso Erausquin (1988) realiza un analisis de
la imageh fotografica partiendo del estudio del soporte
material. Su objeto de estudio es el término imagen (con
el que primordialmente se refiere a la imagen de 1os
mass-media). Relata su proceso de construccidn, como
materializacidn del- proceso de formacion de imagenes
mentales primarias (las percepciones), y del de formacion
de imAgenes mentales secundarias (el pensamiento visual, en
el sentido que le da Arnheim)(7).

“La materijalizacion de 1la imagen mental es
uha répltica creada de forma manual por el
hombre. Da como resultado 1o que
generaimente conocemos como imagen sin
calificativos y aqul vamos a denominar

imagen material. La imagen material supone
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un retorno en el ditinerario entre la
realidad circundante y la percepcion
visual, y establece 1la construccion de una
nueva realidad fisica, cuya apariencia se
relaciona estrechamente con el modelto del
gue payte el proceso. 8Se genera manual ©
mecanicamente ta distribucion de los
materiales sobre un soporte (cuadro) de
forma que tales materiales reflejen la Tuz
de manera seaemejante -~gh el sentido
geométrico-- a como la refleja un objsto ©
conjunto de objetos. Fsta es Ta que
denominamos imagen material.” (1988:25-26)
Alonso Erausquin propone un estudio materiail de Tla
imagen, simplificando por descomposici®én en puntos, Tos
elementos que actuan en el plano soporte. Rescata el
cohcepto de textura, acudiendo a los gradientes perceptivos
texturales de Gibson (vease capitulo I11). Distingue
diferentes tipos de textura:
“"A)Textura de la imagen, COmMo suma de la
textura del soporte y la textura de los
elementos materiales incorporados a el, vy
dependientes de la naturaleza de estos ¥
del instrumento utilizado para la
incorporacion.
B)Textura en la imagen, como
representacion de la textura del referente

por medio de 1la disposicion estructural de
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los elementos graficos.

Todo ello sin entrar a considerar la
influencia de las variables texturales en
la percepcidn de contornos, superficies y
profundidad ~dependientes mds del disefio
estructural de la representacidn que de 1os
materiales utilizados."(1988:28)

Este estudio conecta con la “Ciencia de las
Superficies" de Deleuze y Cane. Y tiene sus mismas
limitaciones en la comparacion de 1imagenes de diterents
naturaleza. Un estudio estrictamente material del soporte,
reduce las conclusiones del andlisis a wun calculo de
probabilidades.

"En una pantalla de televisidn de 600
1ineas visihles y 800 puntos de incidencia
del barrido electrdnico, en blanco y negro
y $in matizacidn de la intensidad de
grises, el conjunto universal de 10s puntos
esta’ constituido por 480,000 y la familia
de todos 1los subconjuntos posibles de ese
conjunto, es decir el ntmero posible de
diferentes imagenes, con sentido o sin ét,
vendra delimitado por el conjunto potencial
del conjunto universal Yy sera en concreto,
la potencia 480.000 de 2"(1988:28)

Benjamin, en su "Pequefia Historia de la Fotografia’
hace reflexiones criticas que se relaciohan con el

planteamiento de nhuestro estudio. 8u valoracidn del papel
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de la técnica a la hora de el decubrimiento del “"aura", el
alma, vy el arte de algunas fotografias, conecta con los
principios estéticos de Adorno y Luckacs.
“Porque ese aura no es el mero producto de
la camara primitiva. Mas bien ocurre gue
en ese periodo temprano el objeto v 1a
técnica se corresponden tan nitidamente
como nitidamente divergen en el siguiente
tiempo de decadencia’. (Benjamin 1982 b:63)
En la obra de estos primercs fotdgrafos, a 1os que
alude Benjamin, se da, lo que define Adorno como
racionalidad estética: "que exige que todo medic artistico
sea 1o mas determinado posible para poder conseguir por é71,
1o que ninglin otro medio material puede suplir” (op cit.)
Un trabajo mds reciente, que estudia la incidencia de
la técnica en la historia de la fotografia, es el de José

Manuel Susperregui Fundamentos de la fotografia”(1988). De

el nos interesa, sobre todo, 1lo que denomina: el
ihconsciente tecnoldgico
"E1l 1inconsciente tecnoldgice equivale a
la tirania del medio que interviene en la
gstructura de la imagen real para
elaborar otra imagen”{(1988:34)

Este inconsciente tecnoldgico determina las acciones
del fotdgrafo, tanto a 1la hora de configurar 1la imagen,
como a la hora de elegir el momento del disparo. Supone
una realimentacion en el proceso de construccion de Ta

fotografia. E]1 fotdégrafo asume los resultados que prevee,
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al haber realizado antes otras fotografias, y modifica sus
acciones en funcidn de las posibilidades de su instrumento.

Desde este punto de vista, aborda el andlisis de la
imagen fotogréafica, coincidiendo con Steinert en considerar
la téchica no como un mecanismo de reproduccidn, sino como
elemento de creacidn: un conjunto de "medios que tenemos a
nuestra disposicidn para la elaboracidn de imagenes"
(Steinert 1984:220)

Tomande el mismo punto de partida, desarrcllaremos
nuestro analisis, Partiendo del estudio del papel de la
técnica en el proceso de elaboracidn de Ta representaciodn
fotografica, podremos después, abordar la representacion
artistica como fruto de un proceso de manipulacion

consciente {con conciencia) de la técnica.
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NOTAS AL CAPITULOG LI

1-E£1 pigmento de los bastoncillos se llama rodopsina y el
de 1os conos idopsina. lLa rodopsina esta compuesta a su
vez, por dos sustancias: la ecotopsina ¥ la retinena. Bajo
la acciodn de la 1luz, la rodopsina experimenta una
transformacion quimica, como <consecuencia de la cual se
excitan los bastoncillos: ello transmite impulsos atl
sistema nervioso central.

La iodopsina, suslancia visual de los conos, que se escinde

por efecto de la luz, estd constituida analogamente a la
rodopsina, por una proteina l11amada fotopsina y por
retinena. Efectivamenie eh algunos aspectos la jodopsina

se comporta de manera diversa a la rodopsina, tanto por lo
gue respecta a la intensidad de la luz que incide sobre
ella, como por la mayor velocidad de regeneracidon de la
sustancia fotodinéamica, 1o qgue se manifestarad en Jla
diferente velocidad de adaptacidn de los conos y
bastoncillos a los estimulos lTuminosos.

La iodopsina, al contrario gque la rodopsina, tiene escasa

sensibilidad para luces de poca intensidad. A diferencia
también de esta, el conocimiento que se tiene de Jla
jodopsina es muy limitado. Se habla de distintos tipos de

jodopsina, de modo gque seria la facultad de cada uno de
ellos para reaccionar a las distintas longitudes de onda de
las radiaciones luminicas, la gue nos permitiria distinguir

Tuces diversamente coloreadas. Por ello, parece 1ldgico
pensar que deben existir en los conos tTantas sustanhcias
fotosensibles como colores fundamentales. Sin embargo, en

este sentido existen complejas disensiones, por 1o que no
podemos hablar con mayor seguridad.

2~Werryweather en Defectos fotograficos publicado en
Barcelona, por Omega eh 1955, Clasifica Jlos defsctos mas
corrientes en las imagenes fotograficas agrupdndolos por su
forma de presentarse. El enumerarlos todos, haria la nota
interminable, destacamos algunos de ellos:

-Manchas grandes (describe todos los tipos de manchas
posibles).

~-Marcas pequefias (enumera diversas clases).

~-@Grano: efecto granc en relieve, grano grueso, efecto de
granulacidn pronunciado en la copia.

~Defectos de la emulsion (diversos defectos).

-Velado (distintos tipos).

-Superposicion.

—-Convergencia de las verticales.

-Inclinacidn.

-Falta de perspectiva.

~-Imagen borrosa: por partes o toda, sujeto borroso y fondo
nitido, contornos dobles, objetos en movimiento borrosos.
-1ineas (diversos tipos).

-Estrias.

~Depdsitos.

-Defectos en los colores de la imageh.

-Tonos: nubes demasiado densas, retrato demasiado palido,
imagen contrastada, imagen densa, sombras sin detalle,
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tohos distintes en la imagen...

3-Calabrese, en EJ] lenguaje del Arte , Barcelona, Faidds,
1987. Sefala que las tendencias actuales de la semidtica a
la hora de abordar la imagen artistica, giran en torno a la
nocidn de texto. Este nueve punto de vista Tes permizte
plantear: a- $i el arte es un sistema o no i es,.
b-permite recuperar la historicidad de los cédigos.
c—supera el escollo de lcs signos visuales en la semidtica,

4—-la semiologla resuelve 1a situacion encadenandzs 108
cddigos visuales, como veremos en el capitulo IV, & este
sentido la teoria de informacidn con el concegzo de
originalidad, y mensaje astatico, puede resultar mas
esclarecedora. MNosotros, sin embargo, preferimos acudir a
una teoria que nos permita abarcar tanto el proceso de
construccion de la imagen, como el proceso de lectura, para
cubrir las insuficiencias tedricas no resueltas, a la hora
de decodificar imagenes nuevas, en las que el empleo de 108
elementos expresivos no  se ajusta a una hormativa
preestablecida.

5-Con el término representacion o mas concretamente: modeio
de representacidn la Teoria de 1la comunicacion alude a 108
a la estructuracion del objeto gue realiza el proceso
cognitivo de los individuos con el fin de comunicarse,

6—-Parejson describe tanto 10s procesos formativos de 1la
obra de arte, como los procesos interpretativos. Formuia
la "Hipotesis metafisica de la configuracion” en "a que
afirma la existencia de un configurador metafisico.

"Porque el mundo es objeto de una configuracidon somos

capaces de hacer Arte, y comprender Arte segl- las
categorias de la configuracidn vy de la interpretacidn, gue
reflejan la estructura profunda de lo real. La

formatividad cdsmica cuyo proceso es incesante se p.antea
como fundamento y posibilidad de la formatividad ariistica
y de Jla percepcidn e interpretacidén de la forma™.
(Pareison Luigi,Teoria de Ja formativita, Turin, e<. de
Filosofia 1954, 2a ed. Bolonia, Zanichelli 1960)

7-"Si e] pensamiento visual tiene 1lugar en el reino de 1as
imagenes, muchas de estas imagenes tienen gue ser altamente
abstractas, pues la mente opera a menudo a elevados nives
de abstraccidn. Peroc llegar a estas imagehes no es f4cil.
Mencioné que muchas pueden aparecer por debajo del nivel de
conciencia y, alin cuando sean conscientes, puede q.e 1as
personas no habituadas al duro oficio de la autoobhser.acion
no les adviertan con presteza. En el mejor de 10s casos
las imagenes mentales son dificiles de describir y faciles
de perturbar. Por tanto, los dibujos gque, segln puede
suponerse, se relacionan con tales imagenes constituyen un
material invalorable” (Arnheim 1973:111)
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3.3.1-Mediacion linglistica en la percepcidn de
los objetos.

3.4-Construccion fotografica del objeto.
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CAPITULO III:LA CONSTRUCCION DEL OBJETO FOTOGENICO

3.1 INTRODUCCION

Antes de la realizacidn de una imagen, el fotdgrafo
efectlia una serie de acciones encaminadas a la construccioh
del objeto gue se sitla ante la camara.

Parte de estas accicnes son las que desarrollamos en
nuastra cotidiana relacidn con el entorno: percibir vy
reconocer objetos. Forman parte del proceso fotografico en
cuahto se pueden definir c¢omo las transformaciones gue
sufre el objeto para ser fotografiado.

En este capltulo recogemos estos procesos: unos
comunes a todo ser humano, otros a los individuos de una
misma cultura, otros a los gue realizan imagenes, y otros
exclusivos de guienhes realizan imagenes fotograficas.

Los hemos ordenado desde el hecho mas general: la
percepcidn, al acto particular del hecho fotografico, puede
decirse que ese mismo orden corresponde también a 1la
importancia de Jlos hechos, y a la temporalidad en ia
sucesion de transformaciones, primero se ven los objetos y
luego se les fotografia (aungue no siempre; pero podemos
decir que ya se les habia visto otras veces).

Hablamos de construccion del objeto, porque estas
iransformaciones exigen una actividad del sujeto que
percibe, gue representa o que fotografia un objeto. Una
actividad que 1o configura nuevamente : hasta convertirlo
en objeto apto para ser fotografiado, &n objeto
fotocgénicoc1 .

Las fases o procesos de construccidn del objeto que va
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a ser fotografiado, fases previas a la toma, que recogemos
en este capitulo son: la construccion perceptiva del
objeto, construccidn cultural del objeto, construccidn
fotografica del objeto (fase preparatoria)

Cada una de esas fases es objeto material de diversas
ciencias, en este capitulo resefiamos las principales
aportaciches de las distintas teorias psicoldgicas,
socioldgicas ,linglisticas y de los estudios sobre imagen y
fotografia acerca del objeto gue nos ocupa.

No es nuestra intencidn elaborar wuna teoria propia
acerca del hecho perceptivo, sino encontrar en las teorias
existentes, formulaciones que simpaticen y posibiliten
nuestra interpretacién de la imagen fotografica. En este
caso la postura de Arnheim , vy Piaget en cuanto a 1a
interconexion entre estimulos, procesos cerebrales, cultura
y la experiencia individual en Ja construccidn del
parcepto; nos permite edificar nuestra hipotesis sobre la
existencia de una relacidn representativa entre el objeto
que vamos a fotografiar y la imagen fotografica.

Si se da una relacidén “"abstractiva”, conceptual entre
las <cosas Yy nuestras percepciones, gque parte de la
actividad visual a la hora de seleccionar y organizar el
estimulo, es posible que pueda existir una relacidon similar
entre la percepcion del objeto y la imagen fotografica del

obieto,.
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3.2 CONSTRUCCION PERCEPTIVA DEL OBJETO
3.2.1 EL PROCESO DE LA VISION

E1l anAlisis del objeto generador de la fotografia, ha de
contemplar en primer lugar la percepcidon de Jlos objetos:
fotografiamos objetos, porque vemos objetos. Nuestra
visidh de las cosas viene dada por una parte por nuestro
sistema perceptivo,.

Podemos resumir basicamente el proceso de la visidn en
Tos siguientes pasos:
i-tos rayos de luz reflejados por los objetos inciden en 1la
retina
2-Se forma la imagen retiniana
3-1a energia 1lumincsa es captada por los fotorreceptores,
enviada al cerebro
4-E1 cerebro completa y da coherencia a la sensacion.

Entre e1 momento en que el rayo luminoso incide en la
retina, vy el momento en gue la imagenh se forma en el
cerebro, transcurre un proceso de transformacidn, analizado
por los neurobidlogos, que resumimos en la nota (2)

E1l estudio del proceso visual a nivel cortical nos da
una muestra de la complejidad de las transformaciones que
sufre el estimulo; estas, muchas veces, vienen definidas en
funcidn de las necesidades de la especie:los campos de
recepcidn de la retina de la rana responden activamente
ante un punto obscuro y movil, para ayudarla en su bisqueda
del alimento. Nuestros organos, sin embargo nos informan
sobre todo de discontinuidades,de cambios de direccidn,

haciendo de nuestra visidn una exploracidén activa del
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entorno, en busca de bordes, de formas...
3.2.2 LA PERCEPCION DE LA FORMA

Alrededor de Ta percepcidn de ios obietos surgen, desde
diversos campos de estudio, diferentes teorlas: las que se
basan en patrones finnatos que nos ayudan a ver "la forma”,.
Y las que estudian el hecho perceptivo ¢omo un proceso
conceptual y de aprendizaje.

En el primer grupo se incluyen: Tla Teoria de la
Gestalt, y Ta explicacidon neurofisioldgica de la
percepcidn, expuesta anteriormente (z). Ambas coinciden en
la existencia de cambios fenoménicaos que diferencian el
estimule de la percepcidh, 1o que las separa es Ja
interpretacidn gue dan del hecho intelectual unos vy
estrictamente bioldgica otros.

En el segundo grupo se incluvyen: la psicologla
conductista, vy la teoria mentalista de Herman Von
Helmholtz, para el que ‘1a percepcidn poses una naturaleza
cognitiva, con las siguientes fases: recepcidn de
informacidn, almacenaje, procesamiento de la
informacidn(Luria 1878);y 1a psicologia de Piaget, gue da a
los patrones de construccidn perceptiva del objeto una
dimensidn dindmica, al estar en contihua trahsformaciodn
conforme a los datos de la experiencia del
individuo. (1969)

En una camino intermedio, podlamos situar la
psicofisica de la percepcidn de Gibson(1974) dando como
valida la teoria de la Gestalt, como explicacidén de las

leyes intrinsecas de la visidn., Se ocupa de definir las
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leyes extrinsecas de la sensacion de profundidad espacial,
seftalando la importancyia det aprendizaje en Ta
diferenciacidn de las percepciones.

Antes de pasar a describir los <contenidos de estas
teorias, s necesario apuntar cual es €l origen del
concepto de Torma en el estudio de 1la imagen : el
Foermalismo.

Surge como movimiento estético en la Alemania del
XIX.Tiene como contexto el nacimiento de la fotografia, las
primeras vanguardias, y la c¢risis de Ta pintura como
reprasentacidon de la realidad.

En contra de los estudios anteriores, el arqueclogismo
de Winkelmann, o el biografismo de Vasari,la estética
Tformalista estudia en la 1imagen artistica anicamente
elementos de naturaleza formal.Tiene como precedente mas
importante el concepto de belleza 1ibre, que Kant formula

en su “Critica_gl Juigcio" : como la que posee aquello gue

por sfi mismo ho significa nada, ornamentacidnes y
decoraciones no representativas. Frente a esta, la belleza
adherente: todo tipo de representacidn figurativa, ( Hegel
Y la estética idealista seguiran esta Qltima 11nea).

Bus pringcipales figuras: Lipps, Wellflin, y Fiedler
coinciden en su oposicidn a la estética anterior, si hién
sUs posturas dentro del formalismo son diferentes (3.

Estos precedentes histdricos del estudio de 1a forma en
la imagen visual, marcan los ejes scbre los que giraban los
trabajos anteriores a la teoria psicoldgica de la Gestalt.

Después han aparecido las aplicaciohes a la imagen
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artistica de la relevancia de Arte y Percepcidn Visual de

Rudolf Arnheim, o Arte e Ilusion de Gombrich, éste d1timo

desde otra linea, atendiendo a aspectos iconoldgicos de Tla
imagen.

La influencia de la Teoria de la Gestalt en los textos
posteriores sobre imagen artistica, es innegabie,
atenderemos aqui, tinicamente la percepcion visual
cent randonos el problema que plantea en 1o que se refiere
al caracter aprioristico de Tas pautas perceptivas
3.2.3 LA TEORIA DE LA GESTALT

Tiene como origen 1los trabajos de Von Ehrenfels
desarrollados en Viena, continuados en la Universidad
Berlin a principios de este siglo, hasta la 1legada de los
Nazis al poder; que motivd la emigraciodn de 1los
Gestaltistas a EEUU, y su influencia sobre el behaviorismo
americano.En 1936 alcanza su mayor grado de formalizacidn

tedrica con la publicacidon del libro de Koffka "Principios

de Psicologia de 1a Forma'.

Frente a las teorias de la percepcion de Ta psicologia
anterjor, que basadas en el principio analitico de
Descartes, estudiaban las sensaciones como hechos aislados,
recompuestos por la conciencia por el método sumativo. Von
Ehrenfels aporta el concepto de totalidad, a partir del
estudio de la melodia, que permanecia invariable aunque se
hiciera una transposicidn de tonos, La forma se manifiesta
en la percepcidn cuando se reconoce su estructura, la forma
se mantiene, las partes cambian.

Koffka(1973:220) habla de 1la gxistencia de un campo
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cerebral, en el gue se desarrollan Jos procesos que dan
Jugar a la forma, un trabajo perceptivo hacta el
perfeccionamiento del estimulo. Osgood habla de las fueras
cohesivas del campo cerebral: a mayor semejanza
cualitativa, semejanza intensiva, menor distancia entre
procesos, menor ihtervalo de tiempo mayor sera la fuerza
cohesiva en la construccidn de la forma(1973:132)

La preghancia existird cuando las Tleyes cohesivas Yy
sagregadoras se contrarresten. La ley de la buena forma o
ley de la pregnancia ,fundamento de la Teoria, se basa en
la tendencia humana a mejorar ,definir y completar formas
cuando no se perciben con precisidn. Homologdndo la
estructura del estimulo a la de un concepto visual o
pattern almacenado en la memoria.

Existen una serie de leyes o comportamientos percetivos
encaminados hacia la construccidn de buenas formas:

Ley de la proximidad:los puntos y lineas préximos tienden a
percibirse como figura.

ley de la semejanza:los elementos semejantes tienen a
percibirse como si formaran parte de una misma forma.
Objetos, que enh razdn de su proximidad, forman una figura,
pueden organizarse en una hueva estructura perceptiva por
su semejanza.

Ley de la experiencia: las estructuras perceptivas que nos
son familiares, tienden con facilidad a ser vistas como
figuras dentroc del campo visual general.

Ley de Cierre:una figura incompleta es acabada por el

espectador.
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Ley del enmascaramienento o translapo: en la percepcidn de
las figuras superpuestas, que por efecto de Ta proyeccion
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 caracteristicas formales
del fondo sobre el que aparece, “éste actua como armazdn en

el gque la figura esta suspendida” (Koffka 1973 1220)

Rubin en 1921 (Arnheim 1979:255) formuld las reglas que
determinan la figura y el fondo
—La figura se representa siempre como un objeto y el fondo
no.
~E1 fondo se extiende detras de la figura.

-E1 color de la figura aparece mas sdlido gue el del fondo.
~Se tiende a percibir el fondo como mas lejaho y la figura
como mas cercana al espectador

-La figura domina, impresiona mas y se suele recordar mas
faciimente

~E1 1imite entre la figura y el fondo es el contorho,y este
siempre se muestra como propiedad de 1a figura.

A estas reglas Arnhheim afade otras cualidades dque debe
posesr @1 objeto para ser visto como figura en la imagen
artistica(1979:256-259)
~Que comporte una visién circundada , la linea de contorno,
equivale siempre a una forma cerrada, nos da la sensacion
de que 1o dque estd dentro del contorno posee una mayor
densidad que 10 gue esta fuera.

—Las Areas menores tienden a ser vistas comec figuras.
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~-Las lineas tienden a agruparse y del agrupamiento salen
figuras.

—La figura tiene textura, frente al fondo que es 1is0.

-La mitad inferior de 1la imagen tiende a ser vista como
figura, mientras gque la superior tiende a percibirse como
fondo; por a oposicidn cielo- tierra vy la ley de la
dravedad.

-Hay coleres que por si mismos tienden a verse como
figuras. £1 rojo es figura , frente al azul del fondo, va
que el rojo viene hacia nosotros y el azul retrocede.

-Las formas conhvexas tienden a percibirse como figuras y

las formas cdncavas como fondo.

3.2.4 PERCEPCION Y APRENDIZAJE

Aceptando las leyes de la Gestalt como explicacion de
los mecanismos perceptivos cerebrales, Gibson (1974)
estudia lo que considera uhna de las aportaciones
principales de la Teoria: las constanhcias perceptuales (las
percepciones mantienen su identidad, tamafio y color a pesar
de existir variaciones en las estimulaciones retinianas).
Trabaja sobre la pekcepcibn de profundidad, a partir de
experiencias realizadas con aviadores del ejército de los
£stados Unidos.

Parte en sus estudios de la siguiente hipotesis:

"La posibilidad de gue no exista en absoluto una

percepcion del espacio sin la percepcion de una

superficie de fondo ininterrumpida"(Gibson,1974:20)
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Diferencia campo visual de mundo visual.Mientras el
primero,imagen retiniana, es Jlimitado con gradiente de
calidad de las formas proyectadas (mds nitidas en el centro
de la retina que en la periferia), orientado en sus
margenes; el segundo ,producto de la percepcion, es
estable, con formas en profundidad y orientado con 1la
realidad.

Frente a los experimentos de Wheatstone realizados
1833 (Gibson, 1974:33) en los que la sensacion de
profundidad se apovaba dnicamente en la vision
esterecscépica. Gibson la basa sobre todo en los
gradientes del estimulo: Los gradientes texturales al
disminuir rdpidamente dan lugar a una superficie
jongitudinal, si 1o hacen Jlentamente marcan una pendiente,
si no disminuyen en absoluto nos muestran una superficie
frontal.

Ademds de los gradientes, otros factores influyen en
huestra experiencia de distancia:

-tLa perspectiva lineal,

-E1 Tamafio aparente de los objetos,

—~E1 movimiento aparente de los objetos al girar a cabeza.
-Cuando un objeto eclipsa a otro.

~E1 cambio de color de un objeto en la distancia.

-Grado de ubicacidn angular del objeto en el campo visual.
~E1 brillo relativo del objeto.

~Relacioén de las zonas iuminadas con las zohas sombreadas
como indicacicn del relieve del objeto.

-l.a disparidad entre las imagenes binoculares.
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-£1 grado de convergencia ocular, inverso a la distancia a
ta que se encuentra el objeto.

—£1 grado de ajuste del cristalino para la definicidn de 1la
imagen.

—~La continuidad del contorno.

En este mismo apartado, percepcidon como aprendizaje,
puede incluirse la postura de Arheim, expuesta en su libro
"E1 pensamiento visual":

“Los psicdlogos de la Gestalt no tienen razén alguna
para afirmar que la forma se muestra con
espontaneidad automatica {...)Dentro de unos
1imites, el adiestramiento define las categorias que
le son accesibles a un individuo"”. (Arnheim
1973:289)

En el proceso de construcidn visual del objeto, entran
en juego comportamientos perceptivos de diversa indole:

“"La forma es el resultado de un juego reciproco
objeto material, medio 1luminosos, condiciones del
sistema hervioso receptor, experiencias visuales"

(Arnheim 1979:230)

3.2.5 PERCEPCION COMO COGNICION
Sefiala Arnheim (1973:24) que en la filosofia de
accidente parece existir una tradicional separacion entre
percepcidn y pensamiento, 1o fisico ¥ 1o mental, gue nace
en la caverna de Platén :Por un lado estan nuestras
percepcijones como datos, desestructurados del antorno, V¥

por un otro lado el pensamiento racional.(la discusidn
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empirismo, racionalismo).

E1 mismo Arnheim, tratando de superar 1o que considera
una distincidn errdnea, describe la naturaleza coghitiva de
la percepcidn ¥y suUus procesos: recepcion, almacenaje Yy

procesamiento.

Decribiendo de un modo similar el hecho perceptivo
Hermann Von Helmholtz (Luria, 1978:234) afirma que la
percepcidn s6lo es posible al final del proceso, recalca gl
papel de la memoria: memoria icénica transitoria, memoria a
corto plazo, verbal, y memoria a largo plazo: habitos,
conceptos, destrezas psicomotrices.

construir una figura visual depende para Helmholtz, de
una serie de mecanismos, que permiten la abstraccion o
conceptualizacidn visual, mediante la seleccidon de los
rasgos pertinentes, y la produccion de representaciones que
completen el estimulo.

La construccion de un objeto procede de su desarrolio
seglin una secuencia de fases de complejidad progresiva, ho
ocurre de una vez por todas ni resuita de la aplticacion
mecdnica de Uunhos esgquemasa priori. La percepcion del
objeto es el resultado de una conceptualizacidn.

En su critica a 1la teoria de la Gestalt, Piaget
(1969:284-97 y 306-~14) le reprocha no haber desarrollado a
fondo las posibilidades que le brindaba la fecunda nocidn
de"Gestalt" para la comprensién del desarrollo de la
percepcién, por haberla concebido de manera estatica, no

dinamica. En cuanto a la superacidén del empirismo
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anterior, que consideraba los objetos de la percepcidn
constituidos por asociacidéon de datos atdmicos de 1la
sensacion, la Gestalt representa un progresc definitivo en
la explicacidn de las estructuras de la percepcion:
"Cada invencidn de la inteligencia (se explica)
por medio de una estructuracion renovada Yy
enddgena del campo de 1la percepcién o del
sistema de los conceptos ¥ relaciones. Las
estructuras gque se suceden de este mode forman
siempre totalidades, es decir, que no pueden
reducirse a asociaciones Yy combinaciones de
origen empirico”(Piaget,1969:284)

Piaget se muestra de acuerdo con la Gestalt en dos
puhtos fundamentales. En primer lugar, su propia nocidn de
esquema (1969:8-12;132-9) implica la de totalidad.

“La organizacién es el aspecto interior del
funcionamiento de los esquemas al que la
asimilacidon tiende a reducir el medio exterior.
Es, si se& quiere, una adaptacién interna, cuya
expresidn exterior esta formada por la
acomodacion y la asimilacidn reunidas. En
efecto cada esquema o c¢ada conjunto de esquemas
consiste en una "totalidad” fuera de la cual no
seria posible ninguna asimilacidn y que descansa
sobre un haz de elementos interdependientes”
(Piaget, 1969:135).

La actividad inteligente implica la comprensidn de una

situacidn dada de una manera estructurada, incluso las
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pretendidas asociaciones adquiridas se presentan como
relaciones en una totalidad estructurada:"solo el
significado global del acto garantiza 1a existencia de las
relaciones, que pueden parscer, desde fuera asociaciones”
{ib.),

En segundo Jugar, Piaget conviene con la Gestalt en su
intento de hallar las raices de las estructuras
intelectuales de 1los procesos bioldgicos, concebidos como
sistemas de relaciones y no como expresion de fuerzas
sustanciales,

Pero el peor 1inconveniente de la psicologia de Ta
Gestalt para Piaget es haber encerrado las fuerzae de
organizacion en un formalismo estatico, concebido como
preexistente 0 elaborado al margen de huestra
intencionalidad:

"Una Gestalt no posee historia, va que no tiene
en cuenta la exgeriencia anterior, en tanto que
un esguema resume en si el pasadoc y consiste
siempre en una organizacion activa de Ja
experiencia vivida" (Piaget, 1969;:287).

E1 objeto, simbolo, o esquema de 1la percepcidn no
Fesultan de leyes preestablecidas; FE1 objeto es el
resultado de wuna “interaccion de forma y contenido"
transformadndose las estructuras a medida que se adaptan a
datos cada vez mds variados. Existe un desarro]lo y
evolucidn de las pautas perceptivas acorde con 1la

eXperiencia de cada individuo.
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3.3 CONSTRUCCION CULTURAL DEL OBJETO

$i la percepcidn visual nos pemitia situarnos frente
a o que nos rodea comoe un mundo visual continuo, ¥
diferenciar objetos como figuras sobre el fondo, no es
suficiente para explicar gqué objetos elegimes para
representarlos mediante imagenes.

En la diferenciacidn de objetos, interviene el
significado que se afflade a las impresiones visuales.

"Asignar palabras a nuestras impresicnes
constituye en buena parte el acto de ver"(Gibson,
1974:297).

La sociedad a través de ta cultura o ia lengua marca
las pautas de definicidén de las cosas, recordemos las
experiencias de Titchener (Gibson, 1974:296) cuando se
refiere a los naturales de las Islas Trobjand; estos
reconocen que un nifio se parece a su padre, pero hunca a su
madre.

Nuestra definicioén de realidad como:

"Gualidad propia de 1os fenomenos independiente
de nuestra propia volicibén “ (Berger,1984:13).

Se da en la sociedad como uUn apriori de 1la
experiencia individual. Es una ordenacidn respecto a uha
situacidn historico-social, que asume el individuo como una
manera natural de ver el mundo. Es lo gue Scheler denomind
'%oncepcidn relafivo-natural del mundo”(Berger, 1984:32). Mi
conocimiento de la vida cotidiana se estructura en términos

de relevancias algunas de las cuales estdn determinadas por
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mis dintereses pragmaticos inmediatos y otras por mi

situacidn general dentro de una sociedad

3.3.1 LA MEDIACION LINGUISTICA EN LA PERCEPCION DE LOS
CBJETOS

Las distintas teorias que histoéricamente han tratado
de explicar la naturaleza de la gstructuracion semantica de
la realidad, han insistido en el hecho de que 1la
construccion del objeto posee una coherencia sistematica
elevada en cada lengua, pero difiere de una a otra, no sélo
en 1las correspondencias elemento a elemento sino eh  su
propia organizacion.

Gran parte de las palabras que integran el 1éxico de
las lenguas sin duda designan y tienen como referente cosas
concretas del mundo fisico. Para ser asumidas a través del
significado en el sistema de la lengua, l1os objetos son
definidos vy clasificados en funcidn de determinados
criterios que permiten incluirlos en clases © conjuntos
cuva generalidad 1implica un grado de abstraccidn superior
al de 1la percepcion sensible; la cual como hemos visto,
impliica ya indudablemente un nivel abstractivo. Estas
clases o0 cohjuntos que, en relacidh con la realidad fisica
son abstractos y, por lo tanto, no son un reflejo especular
de la realidad, son los conceptos.

Las palabras o signos linguisticos, sighifican esos
conceptos mediante los cuales designan a los objetos.

En las primeras décadas de nuestro siglo se produjo

una reaccion en favor de la consideracidn sistemdtica vy
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global de los fendmenhos de la experiencia, comc superacion
de las Jlimitaciones del atomismo, en Tlinguistica esta
reaccidn corresponde a la publicacidn del Cours de
Linguistigue Generale de Saussure (1916) como en psicolegia
1a Gestaltpsychologie.

Para la semantica este cambio de orientacidn
significd atender al hecho de que las palabras individuales
se asocian organicamente en drupos relacionados por el
parentesco significativo o formal dentro del sistema
sincronico de la lengua. La nueva tendencia se manifiesta
en la adopcidn del concepto de campo (field) acufiado en la
ciencia flsica y tomado de ella por la psicoliogla de 1la
Gestalt. En 1924 es usado por primera vez en Tla forma
Bedeutungsfeld por Ipsen para designar unh grupo de pailabras
todas las cuales componen una unidad estructurada de
significacidn, sin que esten etimologicamente emparentadas
ni asociativamente relacjonadas, pero es sdlo a partir de
1a obra de Trier cuando el concepto de campo 1inglistico
ejercid influencia. .

La teoria del campo lexical fué formulada por Jost

Trier en su obra _Der _deutsche Wortschatz;yn Sinnbezirk des

Verstandes (1931) y desarrollada por Leo Weisgerber.

Para Trier las palabras no aparecen aisladas en la
conciencia del hablante, sino que se encuentran agrupadas
por afinidades conceptuales, formando un todo articulado
cuya estructura se denomina campo verbal. EI campo verbal,
en cuanto estructura visible es el “lado exterior® del

blogue conceptual mds © menos cerrado, cubjerto a modo de
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manto, sin huecos vacios, por el campo verbal, en el que
las palabras individuales establecen las fronteras como unh
mosaico, La disposicidn de las palabras en el campo,
determina la articulacidn de las piezas en el bloque; Tas
palabras en el campo estan en dependencia reciproca Yy en
relacidn con el todo; la paltabra individual recibe de ta
estructura del todo su determinacidn conceptual (Trier,
Gutiérrez Ldpez 1975:179)

cada lengua es un sistema de seleccidon, gque impltica
una imagen de la realidad para los miembros de wuna
comunidad lingdistica. E1 rasgo esencial del lenguaje es
poder articular el continuum real y crear una imagen
peculiar del ohjeto, constituido por los rasgos propios de
esa Tengua. Estos contenidos nho proceden de una
descripcion del objeto sino de Ta estructura verbal vy
conceptual del lenguaje, estan determinados por el lenguaje
como totalidad. La patabra no asume la realidad como tatl,
en su inmediatez, ta c¢oncibe y la valora ordenando suU
objeto entre los demas objetos posibles. Entre la cosa ¥y
el signo se interpone un plano conceptual, que no 8s una
funcidn puramente intelectual, sinc una manera de ver
emotiva y valorativa.

De esto se derivan para Weisgerber, las siguientes
consecuencias:
i—las palabras del lenguaje ho son meras designaciones de
las cosas, sino que implican una ordenacidon, concepcidn vy
valoracidn de los fendmenos.

2-la ordenacién vy valoracién gque el lenguaje hace de la
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realidad es algo intrinseco al mismo. El contenido de una
palabra aislada no va indisolublemente ligado a ella sino
gue se desprende de la totalidad i1inglistica a la que esta
subordinada. (Gutiérrez Lépez 1975:185)

As1 mismo Weisgerber descubre sn 1los siguientes
procesos cognhitivos una ¢lara dependencia respecto del
lenguaje:
1-Reconhocimiento: reconocer © conocer algo es situarlo en
una determinada categoria, lo cual indica cgierta
trahsformacidn psiquica del objeto, implicita al hecho de
nombrarlo;
o2-Atencidn: somos mas conscientes de aguello que podemos
nombrar, 1o cual no 1implica que seamos 1incapaces de
percibir las diferencias.
3-Juicio: e1 juicio que es posible formular depende de 1as
categorias inherentes a la lengua.
4-Valoracion: el lenguaje es capaz de formular juicios de
valor.

Cada palabra del lenguaje tiene un valor determinado
que recibe en la posicidon que ocupa en el campo al qus
pertenece.

La teoria de campo ha buscado fundamentar en Tla
teoria del Jlenguaje la imagen del mundo que cada lengua
impone a sus hablantes, infiere enunciados epistemoldgicos
a partir de datos lingUisticos.

Btack (1966:240) resume en diez proposiciones
fundamentales la sintesis de ta formulacidn del

“"relativismo lingUistico”:
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i-"Las Jlenguas encarnan "modos integrados de
hablar” o ‘"sistemas Tinglisticos de fondo”
consistentes en modos precisos de expresar la
experiencia.

2~F1 hablante nativo de un 1idioma posee un
sistema conceptual peculiar para organizar la
experiencia.

a-Una vision del mundo peculiar respecto a sus
relaciones con &1l.

4-E1 sistema lingti{stico de fondo determina
parcialmente el sistema conceptual que le
acompafie, asi como

5-1la visidn del mundo asociada a ellos.

6~-La realidad consiste en uh ‘"caleidoscopico
juego de impresionss”.

7-Los hechos que se dicen percibir son en
funcion del idioma en que se expresen,

g8~la naturaleza del universo es la funcion del
idioma en que se enuncie.

g-La gramatica no refleja la realidad sino que
varia arbitrariamente con la lengua.

10~La 1d&gica no refleja la realidad sino que
varia arbitrariamente con la Tlengua.

No existe evidencia empirica de que los sistemas
semanticos de la lengua tengan influencia sobre la
percepcion de la realidad. 8i bién es posible admitir gue
el 1éxico refleje la atencidn que mereceh ciertos aspectos

del entorno para los hablantes de unha lengua, que
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pertenecen ‘a una comunidad no sdlo lingdllistica sind
cultural y materiat.

Por ello no nos extrafia due la lengua de Tos gauchos
argentinos posea mas de doscientos téminos para designar la
diversidad del pelaje de los caballes, o gque los panaderos
de Aix~en-Provence distingan mds de cincuenta tipos de pan.
Sobre esto afirma Black (1966:244):

"las inferencias del wvecabulario a las
capacidades coghoscitivas sen siempre
precarias: si bien 1a presencia de una palabra
en un uso muy activo sugiere la sxistencia de
un concepto correspondiente, Ja ausencia de un
vocablo no indica casi nada’,

Tampoco puede considerarse valida la afirmacidn de
aue una determinada estructura gramatical, morfosintactica,
predisponga a mirar los objetos de una manera determinada.
Si las palabras se emplean con una funcidn referencial es
necesario conocer las categorias de 1los referentes y es en
esta medida en 1a que el lenguaje ofrece una simplificacidn
de la realidad que puede influir en el conocimiento, pero
resulta mds dificil de contemplar en las categorias
gramaticales, Las partes de la oracidn tradicionales,
implican que ciertas palabras puedan ocupar deteriminadas
posiciones en la frase, mientras otras no. En tanto que
ltas clases formales se definan en términos puramente
sintacticos no parece posible demostrar gue influyan en el
conocimiento de los hablantes.

Los tedricos del campo parten de una concepcidn
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organica y sistémica del contenido de 1a lengua que resulta
dificil verificar, las estructuras del 1éxico no estan
determinadas desde un punto de vista dnico y homogéneo sino
a partir de puntos de vista diferentes, heterogéneos,
flexibles y con lagunas,
ja forma del objeto actla como Tlimitacidn a 1la
mediacion linglistica en su construccién visual ;
recordemos el experimento al que alude Arnheim (1973:65):al
presentar un dibujo a dos grupos de personas, pidiéndoles
que lo repitieran de memoria despues de definirles 1o que
supuestamente representaba: un reloj de arena a un grupo,
uha mesa al otro. E1 significado gue se daba al dibujo,
modificd la representacion de la forma de este, por los dos
grupos del experimento, las modificaciones hechas (b yv ¢)
sobre el modelo (a) eran posibles debido a su ambigledad, vy
sdlo en la medida en que su forma lo permitia:
“l1a explicacidn verbal de un cbjeto infiluye en
nuestra percepcidn dela figura, pero no la

determina; si la estructura formal ho 1o

permite” (Arnheim 1979:235)

Esquema de Arnheim:
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3.4 CONSTRUCCION FOTOGRAFICA DEL OBJETO

Hemos ehumerado las transformaciones perceptivas,
culturales y linguisticas que sufren las Impresiones para
ser vistas, el proceso transformador continlla a la hora de
elegir un objeto para Tfotografiarlo; nuevos elementos Jo
reconstruyen previamente a la toma, para conhvertirlo enh
apto para ta fotografia o fotogénico.

Estos elementos dirigen las accicnes del fotdgrafo
encaminadas a preparar, tomar o desechar la escena:

Todo proceso de creacion de imdgenes: manual o
mecanico, requiere una nueva transformacion del objeto,
antes de la creacion de la imagen;es o que Villafahe
denomina:modelizacidn iconica de la realidad (1985:87).

“del arnalisis visual de 1la realidad, exirae un
esguema preicdnico que recoge los rasgos
estructurales mas relevantes del objeto de 1la
representacidn, gracias a 1los mecanismos
mentales de la percepcion, dgue llevan a cabo
operaciones de seleccidn, abstracciodn Y
sintesis que permiten extraer de 1la realidad
elementos o rasgos pertinentes de acuerdo a Ta
personalidad del emisor;

Villafafie seflala tres tipos de modelizacidn de las
imdgenes sobre la realidad o  funciones  icdnicas:

modelizacion _representativa 1la imagen sustituye a 1la

realidad de una forma analdgica, entre la imagen y la

realidad hay una correspondencia estructurat. La
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jconicidad de las representaciones puede ser variable,
restituyendo sélo algunas caracteristicas visuales

pertinentes de dicha realidad.Modelizacidn sgimbolica: La

imagen otorga una conhfiguracién visual a un hacho

abstracto. modelizacidén convencional:ia imagen funcioha
1

como signo no analdgico y su conexion con el referente es
piramente convencional.

Una imagen puede desempefiar simultaneamente varias
funciones, si una c¢e ellas domina sobre el resto, se sitda
como funcion definitoria de dicha imagen. Las
transformaciones o modelizaciones aque la imagen realiza
sobre el objeto que representa se ordenan segln su nivel de
abstraccion, que es “un medio por el cual la representacion
interpreta lo gue retrata” (Arnheim,i973:135). EI1 nivel de
abstraccion de la representacion es el mds elevado, schre
el de simbolo o el de signo.

Las modelizaciones definidas por Villafahe se
inspiran en las funciones de la imagen que Arnheim ehuncia
en "E1 Pensamiento visual"(1973:133):

las imAgenes pueden servir COomo

representaciones (Picture) en la medida que

retratan cosas ubicadas a un nivel de
abstraccidn mds bajo que ellas mismas. Como
simbolo (Symbol) la 1imagen retrata cosas

ubicadas a un nivel de abstraccidn mas alto que
ellas mismas., 0 como meros sighos (Sign)
denotando un contenido particular sin reflejar

sus caracteristicas visualmente.”
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Definir el grado de abstraccidn de las diferentes
imagenes, ha sido la preocupacion de muchos estudiosos del
tema, resefamos aqgul la clasificacidn realizada por Moles

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

NIVEL DE REALIDAD—FUNCION PRAGMATICA

Imagen natural reconocimiento
Modelo tridimensional a escala descripcidn
Imagen de registro estereoscopico descripcidn
Fotograflia en color descripcidn
F@tograf1a en blanco y negro descripcidn
Pintura realista artistica
Representacién figurativa artistica
Pictogramas informacion
Esquemas motivados informacidn
Esquemas arbitrarios informacidn
Representacidon no figurativa blsgueda

No estamos de acuerdo con esta c¢lasificaciodn, al
ho considerar suficientemente justificados los criterios de
semejanza a la realidad: el autor pondera la
tridimensionalidad sobre otros posibles criterios no
.reseﬁados: movimiento, textura...Asl mismo las funciones
gue asigna a cada tipo de imagen, han evolucionado con el
paso del tiempo.

La fotografia tiene un grado elevado de
abstraccidn (es lo que intentamos demostrar en esta tesis)
que nhace de las modificaciones gque tanto el propio proceso

como el fotdgrafo realizan sobre el objeto gue se presta a
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ser fotografiado.

Abstraccidn proviene en su etimologia del latin
abstraere, quitar algo. Es un proceso de simplificacidn-
estructuraciéi';J cuyo mds elevado gxponente es Ta
representacids, la abstraccion es un medio por el cual la
imagen interpreta lo que retrata, convirtiéndose en un
enunciado sobre sus cualidades visuales (Arnheim,1973:135),

Las multiples funciones gque ha adguirido 1la
fotografia, sefialan también cambics en sus niveles de

-abstraccion en funcion de sus usos. No debemos generalizar
ni en un sentido ni en otro.

Seguidamente repasaremos acciones gug reaiiza &l
fotoégrafo, y los elementos que concurren en ellas, en el
momento en gue mas conectado estd al objeto que retrata, en
el momento de la toma, (frente a otros momentos
posteriores, revelado y copiade de 1la imagen en Tos gque el
foidgrafo trabaja Gnicamente sobre la imagen fotografica)
para observar escs niveles de abstraccidn que nos permiten
hablar de la fotografia como representacidn.

La técnica fotografica: los procesos cognoscitivos
y practicos, que condicionan las acciones del individuo gue
decide optar por la camara fotografica para realizar sus
imdgenes, puede considerarse como intrumento de creacidn.
Para Otto Steinert este medio es un ejemplo claro de
posibilidades creativas: citamos seguidamente el anhdlisis
que reaiiza

"En el plano tecnoldgico, la fotografia es Ja

resultante de procedimientos quimicos dpticos
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que pueden ser utilizados vy adaptados seglin sus
posibilidades técnicas ¥ su aptitud en 1la
creacion de imagenes. Designaremos Jlos medios
que tenemos a nuestra disposicidon para TJa
alaboracion de imagenes con el hombre de
elementos de la <c¢reacidn fotografica; en el
proceso de la formacidn de imagenes se
condicionan reciprocamente. Distinguiremos:
1-1a eleccidn del objeto (o motive) y el acto de
aislarlo de la naturaleza. Fundamentalmente la
fotografia estd ligada al objeto; 1la eleccidn
del objeto que va a ser repressentado, del tema,
tendra, pues, una importancia esencial en Ja
resolucion del problema de 1a elaboracidn de la
imagen. 2-1la visidn en la perspectiva
fotografica es un factor de transposicion que se
ha convertido para nosotros en algo natural. Se
beneficia de un anguio visual de una amplitud
considerable, debido a que la distancia focal de
ja camara alcanza de 50 a 70 grados, mientras
que la visién del ojo humano, constantemente en
movimiento, es clara y directa enh un anagulo
limitado y estrecho, que se halla en el interior
de un campo de visidn periférico mas amplio,
pero menos c¢laro,3-la visidn dentro de la
representacidn foto-dptica.Examinaremos primero
los efectos negativos gque resultan del aspecto

del tema a tratar en uha representacion
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foto-dptica. En numerosas ccasiones, el mayor
obstidculo con el que se topa el trabajo
fotografico es 1la independencia absoluta con la

cual la dptica fotografica registra, al
construir la imagen, tanto elementos esenciales
como elementos superfluos. Este registro fiel,
pero inoportuno, se opone totalmente a 1la idea
fundamental de toda c¢reacidn artistica que

consiste en hacer abstraccion,en saber separar
1o esencial de 1o contingente., Por otra parte
hemos aprendidc a apreciar la representacidn
minuciosa Yy precisa del detalle due nos dan
huestros aparatos anastigmaticos modernos ¥y nos
parece como uno de 1los procedimientos de
creacidn mas especificos de la fotografia. La
fotografia ha descubierto el mundo desconocido
de las cosas vistas de cerca que nos ha dado por
primera vez una sensacion de la estructura con
una intensidad gque el ojo, Tlimitado por la
acomodaciodn, jghoraba por entero hasta
entonces.4-La transposicién en la escala de
tonos fotograficos (y en 1la escala de colores
fotograficos).lLa transposicidn del color natural
a la escala de los valores fotograficos de
blanco y hegro nos ofrece un medio suplementario
de creacidn. Esta abstraccidn, por medio de la
transformacidn de pigmentos naturales en una

escala de tonos parecida a la del dibujo, es
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paralela a la reduccidn de Tos valores de la luz
en la fotografia. Mientras gue nuestre ojo
admite un crecimiento de su rececptividad con
respecto a la luz cque puede alcanzar 8.500 veces
1a sensibilidad inicial, ¥ o esto es capaz de
distinguir en la naturaleza un gran nimero de
intensidades luminosas correspondientes, la
escala de tonos en la imagen fotografica se
reduce a un total minimo de mds o menos 1:30.
En &1 futuro, junto con Tla transposicidn de
tonos fotograficos del negro y del blanco,
deberemos también considerar como  elementcs
creador los cambios de impresicnes naturales en
1a escala de tonos de 1a fotograiia en color.
5-E1 aislamiento de la temporalidad debida a la
exposician fotografica. Con la instantanea, 1a
fotografia dispone de un medic de expresion
fthico, gracias a la poesibilidad técnica de
aislar exactamente el tema de la temporalidad de
Ta naturaleza. Durante décadas enteras la
fotografia se ha emborrachado de sus éxitos en
el campo de la instantanea, la cual en nhuestra
época ha alcanzado al menos provisionalmente su
punto culminante: la milésima de segundo del
obturador de cortinilla ha sido superada por el
flash electrdnico. Con la diezmilésima de
segundo, el ojo humano excesivamente Tlento

descubre, gracias a la fotografla, el recorte de
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las fases del movimiento y ve abrirse un mundo
hasta entonces desnocido” {Steinert, 1984:220),
Cada uno de los puntss gue Steinert senfala, merece
un comentaric:i- a la eleccidn del objeto, hemos dedicado
este capltulo, hasta ahora hemos descrito las mediaciones

perceptuales, culturales, linglisticas en la definicidn de

tal obieto. Ee e] momento de apuntar las mediaciones
técnicas: La luz es el objeto que el fotdografo va &
registrar, cualquier modificacidn en la 1uz es , para Ta

fotografla, un cambio de objets: vemos ¥ fotografiamos 1a
Tuz que reflejan las cosas, no las cosas mismas.

“n los comienzos de la historia de 1la fotografia,
ésta se fundamentaba en la 'uz natural y cuando ésta no era
suficiente para impresionar las placas ho quedaha mas
remedio gque resignarse. La Unica posibilidad para captar
aquellos nuevos temas era crear 1uz donde era insuficiente:
primero fué la luz de magnhesio, producto altamente
inflamable gue sometido a un chispazo eléctrico productia un
fogonaze de luz que permitia captar fotografias en la
obscuridad.

Después Paul Vierkoter en 1925, presenté un nuevo
sistema de flash de lampara gque contenia una mezcla gaseosa
en su ihterior, cuya combustidn era también provocada por
una corriente eléctrica y con rendimiento superior al
magnesio, méas comodo y menos moiesto. cuatro afios mas
tarde el sistema fué mejorado por Ostermeier, introduciéndo
una lamina metalica de gran poder de reflexion.

El fotdgrafo Jacob A. Riis fué el primero en
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incorporar el flash a su camara, iluminaba 1las calles con
intermitentes fogenazos, bhuscando imdgenes que
testimoniaran las pésimas condiciones de vida de algunos
habitantes de Nueva York. Sus trabajos marcan el inicio
del género de la fotografia documental.

Cono  vemos, &l fotdgrafo construye nuevamente el
objeto +ilumindndolo, la 1luz del flash actda como luz
reveladora de los gbjetos:

“£1 flash también se puede interpretar como
revelador, como instrumento de revelacidon, ©
sea, no solo de iluminacion sino también de
descubrimiento. Esto ocurre muchas veces cuando
e] fotografoc en la obscuridad se sirve de la
iluminacidén del f1ash; en estas imagenes el
fotdgrafo suele descubrir elementos que habian
escapado a su observacidén g través del visor"
(Susperregui, 1988:83) .

La 1luz es ademas del elemento configurador de la
imagen fotografica, -un elemento decisivo en la eleccidn del
objeto a fotografiar; si hemos descendido en esia reflexian
general sobre la eleccidn del objeto a fotografiar ,al caso
particular del objeto obscuro, es por gue es éste el caso
en el que mas se hace patente que el mirar fotografico es
un mirar a la luz de los objetos.

La eleccion fotografica de 1la que habla Steinert;
creadora del objeto, viene dada a partir de la relacion del
fotdgrafo con lo gue se desarrolla a su alrededor, y es tan

importante en el momento de la toma, como én la selecciodn
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posterior del material a positivar, como seffala Cartier

Bresson:

“la memoria es de gran imporiancia, sobre todo

para poder recordar cada una de las fotos que
uno tomé mientras cortia al ritmo de los
acontecimientos, mientras uha escena esté

desarroilandose frente a &1, un fotdgrafo debe
asegurarse de no haber dejado ninguna laguna,
de que verdaderamente ha dado expresidn al
significado de la escena enh su totalidad. Los
fotdgrafos pueden hacer dos tipos de seleccidn
y cualqu.gra de los dos puede acarrear
arrepentimientos posteriores. Hacemos una
seleccion al mirar al sujeto por el viscr, ¥y
otra después gue la pelicula ha sido revelada.”
(Cartier Bresson,1984:191).

La eleccidn es el instrumento especifico del hacer
fotografico, eleccidén que parte de la cbservacion, que como
hemos visto, a lo largo de este capitulo, nunca es pasiva,
de 1o gue el sujeto tiene frente a si, ¥ continta con Tlas
posteriores elecciones que realiza durante la toma, ¥y en

los procesos de revelado y copiado.

2-La vision en perspectiva, parte en un principio de
la consideracion de un punto de vista, que deiine al
objeto, en cuanto visto por un sujeto. Desde ese punto se
organiza todo el espacio.

El espacio perspectivo homogéheo c¢reado en el
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Renacimiento, apoyado en Jla experiencia de 1la camara
obscura, ordena el mundc desde un punto donde converge el
cono del haz visivo.

Desde entonces se ha tratado de situar ese puntc de
convergencia "donde representara el objeto desde su mejor
cara".Es la definicién gue, el pintor flamenco Patinir, da
de la perspectiva central (Stelzer 1878:55)

La teoria de a perspectiva renacentista supone la
sistematizacidn de la concepcidn espacial mediante Ta
abstraccidn matemdtica. Es pués un intento de superar la
intuicién espacial cldsica (Panofsky 1980), mediante 1a
creacién de un espacic ideal perfectamente homogeneo, que
paliara los errores de la visidn ocular humana, en virtud
de una mayor objetividad.

Los estudiosos del Renacimiento establecen por fin
un sistema que les permite medir tas distancias en el
plano, dejando atras la concepcidn anguiar euclidiana; la
imagen en perspectiva es un espacio autonomo ideal con sus
propias leyes. Mediante la Pirdmide Visual, Alberti define
por primera vez la pintura comoc interseccion de 1os rayos
visivos, 1la labor del constructor de imagenes estd mas
unida con el entendimiento universal, que con la mera
consecucion de unos objetivos Unicamente

representacionalses.(Alberti 1976)

Si en la perspectiva de Alberti el cuadro interrumpe
el haz visivo, hay una posibilidad de separar Jlo visto de

lo representado, al considerar el punto de vista del
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espectador (recuerdese los trampantojos}). La camara ho
permite esa separacidn, es un espacio construido en 1la
espectacidn. Las modificaciohes del espacio, son
modificaciones en los instrumentos mediante los <cuales la
camara ve, (los objetivos) o} producidos por sus
dimensiones, {la distancia focal).
"E]l objetive gran angular, por el amplio campo
que abarca, permite situar el punto de vista muy
prdximo a la escena a fotografiar. Tal
aproximacion hace que la relacidn de las
distancias del punto de vista a Tlos puntos
extremos, de detras y de delante de la escena,
sea mayor estando el punto de vista alejado.
Este aumento aparente de 1os espacios relativos
se traduce en una mas acusada convergencia de las
1ineas de profundidad y por lo tanto en una mayar
distorsioén de las formas. Por el contrario el
alejamiento pronunciado del punto de vista,
producido - por el teleobjetivo, al reducir Tlos
espacios relativos aparentes, aplasta las figuras
y atentia las convergencias" (Langford, 1990:57)
La camara de gran formato permite, frente al resto,
alterar las convergencias de las 1lineas de perspectiva
independientemente de] objetivo que se esté utilizando, al
permitir realizar cambios de posicion del plano de 1a

pelicula, frente al plano donde se encuentra el objetivo.

3-La visidn dentro del espacio de la representacion
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foto-dptica, es lo que denominamos el encuadre: La
fotograftia representa objetos introducigndolos en un marco;
mediante el encuadre separa su escenha del resto del
continuum visual circundante, due queda fuera de cCcampoe.
Nuestra cultura visual nos ayuda a leer la imagen de una
fotografia, a partir de 1o gue inferimos como lo que Ta
rodea, ho reflejado por ella. Se tiratz  de UG
reconstruccidn del todo desde una parte:
"La presencia virtual del resto del mundo y su
exclusidn éxplicita son tan esenciales a ta
experiencia de una fotografia como lo que etla
representa explicitamente” {(Dubois,1986:155).

Calabrese, en ~La Era Neobarroca (1988), sefala dos

tipos de relacidn entre el todo y la parte, dque muy hien
podrian aplicédrsele a la fotografia: el corte y la ruptura.
E1 detalle , supone la parte producida por un corte dag’
todo, proviene del francés detail (cortar de). 3Supone el
gesto de poner de relieve un elemento respecto al todo al
gue pertenece, mirar dentro del todo hasta descubrir
caracteres del entero gue ho observamos a primera vista,
reconstruir el sistema en el que estd inmerso.

E1 fragmento, resulta de Tla ruptura del toda, suU
significacién etimoldgica deriva del latin  frangere
(romper) no contempla la presencia del todo para ser
definido, no existen los confines del fragmento, séd1o
lineas frontera motivadas por fuerzas. Si el detalle
permitia una reconstruccidn del todo por analisis. 3610

reconstruimos coh el fragmento por hipdtesis, si el detalle
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respondia a una geometria fractal, el fragmento respondera
a una geometria plana,

La imagen fotografica mantiene una relacion con el
continuum real basada en el corte. Dubois (1986) define
para la fotograiia un corte temporal y un corte espacial.

"El corte temporal que mplica el acto
fotografico no es pues sdlo una reduccion de la
temporalidad dada en un simple punto,es también
la transicion de ese punto a uha nueva
duracidén: tiempe de la accion y tiempo de la
perpetuacidn de lo gue solo tuvo lugar una vez.
E1 acontecimiento gue constituye el acto
fotogréfico resulta, por asi decirlo, estirado,
extendido.” (1986:155).

La fotografia se constituye como detalle de un
acontecimiento,o como fragmento del contiuum visual, el
discurso del corte que establece o1 fotdgrafo, puede
evidenciar, o ocultar deliberadamente, mostrar o engafar,
en este salto gue da 1a' deduccion, puede enconhtrarse 1a
diferencia entre todo fragmentado, y entre lo que Se Cres
que hay alrededor del marco.

En el deseo de detallar fotografico, hay una puesta
en evidehcia, una eleccidn de 1o pertinente, de 1lo
esencial. Susan Sontag hace unas ihteresantes
consideraciones sobre nuestra percepcidn fotografica de la
realidad en este aspecto:

"En un mundo gobernado por imagenes fotograficas

todas las fronteras (encuadre espacio-temporal}
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parecen arbitrarias. Cualduier cosa puede
volverse discontinua, cualguier cosa puede
separarse de cualguier otra: basta con encuadrar
al tema de otra manera. La fotografia refuesrza
la visién nominalista de la realidad social como
consistente en unidades peguefias de wun ndmero
aparentemente infinito, puss el nédmerc de
fotografias que podia tomarse de cuaiquier cosa
es ilimitado” (Sontag,1981:32),

Muchas veces a través de la puesta en evidencia de
determinados acontecimientos, el fotdgrafo consiruye su
propic lenguaje expresivo, otras veces en su modo de
fragmentar el espacio o el tiempo, otras en la perversidn o
falseamiento del detaile... Siempre apoyado como sefiala
Dubois en lo que queda fuera de campo.

Es precisc hacer una breve referencia al modo de
cartar o definir el espacio de la fotografla. La imagen
inscrita en un rectangulo o un cuadrado es una convencidn
gus nace en &l [enacimiento, al separar la pintura del
muro,con el paso a la pintura de caballete; y 1a
normalizacidn del espacio mediante la perspectiva, a partir
de la metAfora albertiana de la ventana.

Mirar a través del visor de wuna camara no es
simplemente ver a través de una ventana. Las lineas
ortogonales transforman nuestra mirada, dan una referencia:
nos sitdan en el espacio, marcando 1o vertical y Tlo
horizontal, cuando fotografiames, definimos un gspacios

"tn la fotografia, comoenla pintura o el
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teatro, el marco constituye wuna zona de
desorientacidn del espacio de Ta naturaleza,
al que nuestra experiencia activa marca sus
Timites exteriores. Le opone un  espacioc
activo, abierto solamente al dinterior deil
cuadro" (Bazin,1975)-

El encuadre es a la vez un instrumento y un
imperativo, un instrumento de separacidn del entorno vy
ordenacien de lo que sucede dentro de sus margenes. La
eleccion fotografica, sin embargo, no nos permite eludir
parte de los objetos gue aparecen ihavitablemente
remarcados por ese cuadrao:

E1 Enfoque supone un huevo encuadramiento dentro
del encuadre, un instrumento expresivo, que permite a‘
fotagrafo obviar parte de los elementos regisiradocs por una
fotografia.

Dentro de los objetos retratados en la imagen
fotografica aparecen, enh ocasiohes, Unos mas definidos que
otros, son estos Gltimos considerados como fondo frente a
los otros mas nitidos que se consideran figura:

“En la relacidon figura~fondo, aquellas partes
que tienen mayor articulacién interna se
tornaran figuras" (Koffka:1973:123).

E1 hecho técnico de gue unos elementos aparezcan
en ta fotografia mas nitidos que otros es debido a que
cuando un objetivo se enfoca al infinito, los rayos
procedentes de un punto de un objeto muy distante conhvergen

en un punto correspondiente de la imagen a una distancia
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dada detréas del objetivo:la distancia del objetiveo a la
peticula debe aumentar para obtener una imagen nitida de
los objetos cercanos,

Cuando se enfoca el objetivo de Ta camara para due

dé& una imagen nitida de un objeto determinado, Tos otros
SLjetos  gde estdn méds lejanos o cercanos no salen
igualmente nitidos, la pérdida de nitidez es gradual.. Hay

una zona delante vy detrds de 1la distancia a la que se ha
enfocado, en el qgue el emborronamientc apenas se hota, ¥y
los objetos pueden considerarse nitidos, esta zona es ja
profundidad de campg; la extensidn de esta zona depende
entre otras cosas del 9grado de borrosidad que estemos
dispuestos a admitir como nitido, del tamafo del circulc de
confusion.

La profundidad de campo depende también de 1la
abertura y la distancia focal del objetivo, ¥ la distancia
del objetivo al sujesto. Cuanto mas pequefia sea la abertura
y mds corta l1a distancia focal de un objetivo, mayor sera
la profundidad de campo. Cuanto méas cerca esté el sujeto,
menor serd la prefundidad de campo.

La falta de nitidez es para el fotografo, unas
veces, un elemento contra el gue hay que Tuchar, otras, una
opcidn voluntaria de su lenguaje expresivo; es en ambos
casos un elemento constructor de objetos, que actda en la
imagen resaltando unas areas sobre otras en funcidn de su

- proximidad o lejania al plano de la pelicula.

4-L.a respuesta tonal de 10s materiales fotograficos,
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determina la accisnes del fotdgrafo, encaminadas a la
eleccion del objeto u objetos aue guiere representar. Como
sefiala Steiner ei ojo es capaz de recibir estimulos de
iluminacion muy diferentes, 1a capacidad de registro del
material fotosensible es menor. Enrn &ltima instancia el
fotdgrafto ha de cefiirse a los resultados que prevéu le dara
¢] papel sobre el que realice ‘a copia final.

Al margen de comparaciones con la percepcion del
0jo, la respuesta de una emulsion fotografica a la luz
puede ser considerada con objetividad:

“Para recibir una imagen, existen en cada pequefia
superficie de la emulsidn wun gran numero de
cristales de bromurc de plata de sensibilidades
variables, Mientras que ¢l obiturador esta
abierto las sombras reciben una pequeha
exposicion y las zonas de aita jluminacidn una
grande. Si el tiempo de exposicion es correcto,
se prcduce una imagen latente solamente en los
granos mé&s sensibles en las zohas de sambra,
mientras gue ello sucede en un gran nbmero de
granos en ltas zonas de alta iluminacion, A
partir de la informacidén que el fotdgrafo tiene,
puede predecir de manera general el curso de 1los
SUCEesas., Al principio con exposiciones muy
cortas, no tiene Jugar el ennegrecimiento porque
ningtin grano ha recibido 1los cuantos de Tuz

suficientes para producir un agregado estable de

dtomos de plata. Pero cuando la exposicidn ha
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alcanzade un cierta nivel umbral, se produce una
imagen iatente de plata en una proporcidn de
granhos en aumento, y por To tanto se incrementa
el ennegrecimiento a una velocidad en aumento.
Cuando se han formado algunos adtomos de plata en
casi todos 10s granos, se incrementa el
ennegrecimiento con ta exposicidn, segldn se va
produciendo la imagen ltatente de plata en un
namero progresivamente menor de granos
sensibles. Cuando todos Tos granos de cualquier
sensibiiidad han sido afectades, wna mayor
exposicidn no  produce ninglun cambio posterior,
hasta gque finalmente Lienhe lugar la
solarizacion ” (wWalls 1981:242).

Hay muchos objetos que nunca se podran reproducir de
una forma satisfactoria en el papel, cuando incluyen dos
dreas gue poseaen luminancias diferentes pero gque ambas son
aceptadas por el ojo como blanco, la ¢ue posse Una
Tuminancia inferior es representada en la copia mediante un
tono gris, vy parece degradada aungue el ojo humano en
combinacion con el cerebro pusdan compensar esa
degradacion, La escala de luminancias del papel puede ser
simplemente demasiado pequefia para acomedar el detalie en
zonas de maxima iluminacidén y de sombra de objetos dun
amplio margen de luminancia. Un problema similar se
presenta al realizar una copia de un cbhjeto muy obscuro.

En lo que se refiere a la fotografla en color

existen dos caminos diferentes para tratar del problema de



165

la reproduccidn en color. E1 primero, el directo, basado
en un método mediante el cual la Tuz proviniente de cada
punto de la imagen reproducida tuviese la misma composicidn
espectral gque la luz original formadora de 1a imagen tenia
en ease punto. El segundc, el indirecto, es, ean vez de
reproducir la luz formadora de la imagen, componerla con
una comdinacion adecuada de colores primarios, de un modo
gue se asemejara al aspecto qgue los objetos ofrecen a
nuestra visidn. Se ha optado por este segundo camino
(Walls 1981 :40a) va qgue histdricamente nadie cbhtuve
demasiado éxito préctico con el primer procedimiento.

Sin embargo vale 1la pena mencionar el proceso
directo, que reproduciria Jos colores con  exactitud
objetiva independientemente de las caracterist:cas de 1a
vision del observador: pecr  otra parte, el sistema de
composicidn del color utilizado en Tos procesos indirectos,
Se basa en la visidn de un hipotético observado: estandar vy
por Jo tante podria no reproducir los colores con
exactitud, 1o gue- refuerza huestra tesis sobre la
representatividad de la fotografia.

Aludimos aqul a elementos tdécnicos que aparecen
después de 1la toma, pues consideramos gue su conccimiento
determina las acciones de] fotdgrafo en el momento de 1a
toma, (variando la exposicion del ja pelicula, para gue ¢!
objetoc quede reproducido mds claro o mds obscuro, con el
celor mds encendido o apagado en funcidn de los resultados
que prevé , le dardn los materiales con ltos que trabaja).

Todas estas consideraciones técnicas que el fotdgrafo
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efect ta previamente a la toma, varian su comportamiento
frente a esta, forman parte de lo gue Susperregui denominha:
inconsciente tecnoldgico (hablamos de ello anteriormente,
en el capitulo II)
"El inconsciente techoldgico tiane sUs
cohsecuencias en cuanto mediatiza los objetos
gque sonh tratados por la maguina, Tlo qgue
equivale a una deformacidén de nuestra vida
sensorial por efecto de la tecnoclogla. Por
e1lo podemos afirmar que, a pesar de las
apariencias, la camara fotografica no
sustituye nada sino que aporta sus propias
imAgenes" (1988:27).

5-E] aislamiento de la temporalidad debido a la
exposicion fotografica: Como sefialabamos anteriormente, el
fotdgrafo en la eleccidon de un tiempo de exposicidn
determina lo gue aparece o ho en la escena. Se trata de un
intrumentc encuadrante, que nos muestra a la vista objetos
nunca anteriormente -conocidos, como sefiala Steiner, © hos
oculta otros objetos, c¢uando eh exposiciones largas no
registra Tlos objetos en movimiento. Es hecesaria una
simultaneidad en la duracidon, para el registro del objeto,
el instante de 1a toma adquiere agui todo su espesor:

"la nocidn de 1instante que Se@ da con tanta
frecuencia como consustancial a la idea misma
que se tiene del acto fotografico, es de hecho
una nocidn menos evidente y menos simple de 1o

que parece, en particular porque no excliuye
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ni una cierta relacidn con ta duracidn ni la
existencia de una movilidad interior " (Dubois,
1886:1486) .,

Hay una conexion entre la duracion del suceso, vy la

duracion de Ja exposicién, en la mayor parie de 1

5
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ocasiones wuna fraccion de segundo, gue deteramina a
instantéanea, es la pertinencia de ese Tragmento, 1o gue
evidencia el acontecimiento, una vision de la realidad, que
deriva esencialmente de l1a fotografia.
"para mi la fotografia ss el reconocimiento
simultaneo, en una fraccion de segundo, de la
significacién de un hechc con ta srganizacidn
precisa de tas formas que dan a ese hecho su
expresidn propia” (Cartier~Bresson,1984:201),
Mientras que la imagen pictorica &s el resultado de
la variacion separada de distintas elecciohes, la
fotografia permite una serie de elecciones que una vel
realizada la toma no se pueden modificar.
"El proceso técnico de la fotografia se
diferencia radicalmente de la sucesion
espacio-temporal que S8 da en la pintura;
produce en el elemento portador, la placa,
simultaneamente (y por 1o general en una
fraccion de segundo) todos 1os elementos del
cuadro, vy aguli no se discute, gque 1los
preparativos a realizar por el fotdgrafo
puedan nacer de un deseo, © de una capacidad

artistica: porque de hecho el pintor ha de
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proceder a todos esos preparativos, aunque
previamente al acto artistico propiamente
dicho, 1la fotografia por e} contrario, no
Conoce Un  proceso de ejecucidn coen  todas las
posibilidades de correccion de ptanes"”
(Stelzer, 1987:10) .

Aqui radica la peculiaridad del acto fotografico, en
el hacerse de wuna vez,de ahi 1la importancia de el acto
volitive de la elecciodn del objeto, de su construccidn
previa, para ta fotografia, lo que quede registrado ya no
se podra esencialmente modificar, sole es posiblie la
correccidn  de planes, cuando es posible repetir Ja
fotografia.

"para el fotdgrafo hay sdlo una eleccidn, una
eleccidn Unica % global, y gue es
irremediable. Pues una vez dado o] golpe,
todo estd dicho, inscrito y fijado. Es decir
¥a no se puede intervenir sobre la imagen que

se hace." (Dubois, 18986:147)
Paralelo a su proceso, y ocasionado precisamente por
1, se encuentra e] registro temporal de Jla realidad, que
a fotografia efectla: la instantanea. La fotografia ha
ohquistado un sector diferente de la realidad, dando
ermanencia a lo efimero gue nos da 1la posibilidad de sacar
45 cosas fuera de su contexto temporal; Gubern (1974:57)
efine 1la instantdnea como: "aquella que obtiene wun
4plicado de espacios-instantes no previamente organizados

or el fotdgrafo, privilegiados desde ..e]l punto de vista de
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su significacidon”

La 1instantédnea s¢  convierte en el instrumento del
fotdgrafo para aislar y construir lTos acontecimientos, es
el caso de las fotos de un periddico, estas hnho obtienen
todo su valor en 1o gque representan, s$ino sobre todo en el
cardcter excepcional del encuentro entre un suceso fortuito
y el fotdgrafo, hay gque estar alli en el momento que e]
hecho se produce:

"una muy buena foto de diaric es la gue
1Tamamos foto-chogue, Se trata,
verdaderamente, de encontrarse en el lugar vy
en el momenic oportuno, por ejemplo, tomar a
de Gaulle bajando una escaltera, de

espaldas.La Toto de alguien gue se suicida,

m

arrojandose de ta Torre Eiffel, si se logra

tomarlo en &1 vacio, esa es una foto-chogue,

Habitualmente tiene que ser dramatica”

(fotdgrafo France-Soir) (Boltanski,1979:189)

E1 acontecimiento empuja al fotdgrafo, del mismo modo

que el fotografo construye su acontecimiento, esto hace gue

el observe a su objeto como algo "que estd en continuo

trance de esfumarse” (Cartier Bresson, 1984:192), La

fotografia, como hemos visto hasta ahora, configura

abjetos. E1 conocimiento de su instrumento permite al

fotografo, separar nuevos acontecimientos del entorno,

objetos antes no percibidos, no nombrados, ho representados
con otro tipo de imagenes:

"Lo que Stiegliz describe como paciente
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egera del momento del equilibrio, presume
una naturaleza oculta de la realidad, tanto
como la espera del momento de revelacion,
del desequilibrio de Robert Frank, qguien
espera sorprender la realidad desprevenida
en Jo gue 1lama momentos intcrsticiales”

{Sontag, 1981:131) .
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(1)En el capitulo I, apuntabamos el sentido que e
dabamos a 1a palabra fotogénico en nuestra investigacian:
La definicidn que da el Dicionario R.A.E (1970:632). es po?
Yna parte 1-que promueve o favorece Ja accidn quimica de 1la
Tuz. Por otra, 2-dicese de aquello que tiene buenas
condiciones para ser reproducido por Jla fotografia.

La definicidn que adoptamos en nuestro trabajo es 1a
segunda. E1 término puede favorecer algln equivoco, dado
due se ha empleado frecuentemente para definir objetos, que
de algura manera se muestran bellos a la hora de ser
fotografiados. Nosotros aludimos con fotogénico
exXclusivamente al objeto apto para ser fotografiado, sin
contemplar categorias estéticas.

La significacidn etimoldgica del término, segin e]
Dicionario de Corominas, procede del griego “phos-photos",
Tuz. en 1936 se acufio el término fotogénico procedente de]
ingiés ‘“"photogenic" (creado en Jlos Estados Unidos) que
definlia a aquello que tiene buenas condiciones para ser
foteografiado (1990:279).

Pese a las connotaciones que posee el término, hemos
preferido usarlo, antes que acudir al la creacidn de un
nuevo término: fotogenédsico, utilizando genesis=creacidn
palabra nacida 1608 derivada de genao= yo engendro {voz
germana del latin gignere). (1990:234) O fotogenerador
usando gignere=engendrar del latin, Estos términos
crearian confusiones, al relacionarse coh la creacion de
tuz.

(2)La definicidn de estas cuatro fases en la visidn,
88 comln a muchos investigadores del fendmeno perceptivo,
nosotros la tomamos de Alonso Erausquin en su estudio de
"La imagen material" en Medios Audiovisuales. (Madrid)
1988, nols7.

Las primeras fases de este proceso quizads nos son mas
familiares que 1las ®l1timas , sobre las que recientes
investigaciones nos aportan datos esclarecedores.

Los trabajos de la neurofisiologia de estos (1timos
veinte afios y en particular 1los de Hubel vy Wiesel han
smpezado a desvelar como tratan las c¢élulas nerviosas, de
ta retina al cortex de 1los hemisferios cerebrales, 1la
informacidn visual,

Los resultados de estos estudios 1los expone Mich?T
Imbert en su articulo "La neurobiologia de la 1magen .
Este profesor de la universidad de Paris-Sud Orsay describe
el procesc de la visidn del siguiente modo: _

La optica ocular seleccionha 1os rayos 1um1nosos
emitidos o reflejados por los objetos del mundo exterior en
forma de imAgenes pequefias e invertidas en el fondo del
0jo, son 1inestables radiaciones eTectromagnét1gas gue
realizan una representacidn del mundo en dos dimensiones,

lLa 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 cadg célula
fotorreceptora da una respuesta electrica proporcional a Ta
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intensidad luminosa recibida.

Las cé&lulas fotorreceptoras transmiten su sefial a las
celulas nerviosas de la capa subyacente: neuronas bipolares
coh tas cuales estan en c¢ontacto, estas slaboran una sefial
eléctrica gque transmiten a 1las células bipolares de 1la
tercera capa.

En las zonas de contacto entre estos tipos de neuronas
hay unhas c¢élulas especiales que establecen relaciones con
las zonas vecinas, son las c¢élulas gahglionares, que
mantienen un mavor nlmero de c¢onexiones en las zohas de la
periferia dela retina.

Las células ganglionares son la salida de 1a retina,
sus prolohgaciones o axones forman el nervio opticeo, a
travées de &1 pasan todas las informaciones en forma de
imputsos eléctricos, hasta dos regiones searadas del
cerebro: los tubérculos cuadrigéminos anteriores y 1los
cuerpos geniculados laterales.

los tuberculos cuadrigéminos anteriores intervienen en
el comportamiento vy la orientacidén de tos ojos, hacia la
captura del objeto visual. E1 Cuerpo geniculado lateral es
una estructura de enlace a través de 1a cual los mensajes
visuales son transmitidos desde 1la retina a la corteza
cerebral.

Cada célula del sistema visual, neuroha ganglionar de
la retina, del cuerpo geniculade, o neuronas visuales de
Jos hemisferios cerebrales posee unh campo receptor, ¥y un
area de extensidn y forma dada sobre la retina. E1 campo
de recepcidn es de forma circular tiene un area central y
una periférica, la excitacidn de una u otra zona diferencia
a ltas células: célula de centro en "on", célula de centro
en "off".

Estas neuronas captan la diferencias de iluminacidn
entre zZonas contiglias en el interior de 1los campos
receptores, no transmiten al cerebro el valor absoluto,
sino una comparacidén de los valores de Juminosidad
distribuidos en un area determinada de la retina. Cada
cédlula responde siempre que hay concordancia entre la forma
y tamafio del campo receptor, con 1a forma y tamafio del
estimulo., Hay células que dejan de responder cuando tanto
el centro como los contornos estan cubiertos por el campo
Tuminoso, hay otras que ante el mismo estimulo dan una
respuesta debil, se denominan las primeras de tipo X, las
segundas de tipo Y, las uhas tienen una respuesta tdénica,
prolongada, se Tlocalizanh en la zona central de Ja retina
donde la agudeza visual es mayor, las otras, y, de
respuesta transitoria y fasica, se sitlan en la periferia y
conducen el impulso de manhera mas veloz.

Las c¢élulas ganglionares dosifican su actividad:
informando solo de las discontinuidades espaciales, Y
temporales en la aparicidon y desaparicidn de un estimulo.

Fosteriormente los cuerpos geniculados organizan
topograficamente e1 estimulo, en 6 capas de neurohas, cada
una de las cuales recibe informacidn de un solo ojo, la
capa 1, la 4y la 6 del ojo colateral, 1la 2 ,1a 3 y la b
del mismo lado. No se realiza hingdn tratamiento
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particular de Ta imagen en esta fase, Tas células de este
cuerpo son también X e Y, tienen c¢omo misidn mantener
diferenciados v sin contaminacidn los tipos tratamiento x e
Y.

La 1imagen pasa ahora alt 1dbulo occipital, 71lamado
también A&rea estriada, dividida en zonas: la zona 17 recibe
la informacidn en primer lugar, luego pasa a la 18 y 19.
las neuronas estan distribuidas en 6 capas, donde 1a imagen

sufre diferentes transformaciones. Hay dos tipos de
células en el area estriada,: las células simples: estan
situadas en la capa IV, comprenden dos regiones
antagonistas, una zona oh, alargada, de orientacidn

definida, flanqueada,por dos zonas off de la misma longitud
y simétricas., Son sensibies a un contraste luminoso de una
orientaciodn determinada, son estimuladas de forma
maxima,cuando un haz tuminoso recubre exactamente su regidn
central.

Las células complejas, situadas fuera de 1la capa IV,
poseen amplios campos receptores Que responden al contraste
Tuminoso: una porcidn obscura, junto a otra iluminada de
orientacidon definida y en cualquier posicidn, pueden ser
estimuladas sin importar a zonha en que incida del campo
receptor, siempre a condicidn de que los estimulos tengan
una corientacidn definida.

En las zonas 18 v 19 se realizan practicamente todos
los andlisis, mediante el uso de las categorias visuales de
estas neuronas, tratan de una manera globai las propiedades
de los obijetos: tamafio, distancia, color, movimiento,
textura, que a menudo 1legan deformados a nivel de Tla
retina, adguieren una traducidn dinvariante en la
percepciodn. (Imbert 1883)

CuBpo goniculado lalaral area 18

ictina tamporal

.
Jadiacnes capa 4
Opticas.

drea 17

rgling 1emporal

Cusip0 GEn Gl 1l
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(3)En sus trabajos Lipps afirmaba 7la transferencia
del «contenido psiguico del sujeto scbre el objeto, wuna
identificacidn emocional del sujeto sobre el objeto, lo que
1tamd la Einfhulung.

Considera que la imagen artistica es ante todo un
espacio, pero no un espacio de naturaleza fisica sino un
espacio de naturaleza espiritual, es la proyecciodn
sentimental del individuo: en la pintura hay dos almas , el
alma humana del espectador, y el alma del espacio.

Wollflin ¥y Fiedler proponen por el contrario un
acercamiento plramente visual a ta imagen artistica. Como
ejemplo tenemos el estudio "Renacimiento y Barroco"
realizado por Wolffin (1977) en el que diferencia ambos
estilos utilizando ¢inco categorias u oposiciones formales:
1-1c 1lineal y lo pictdrico
2—-superficie y profundidad
3-forma cerrada y forma abisrta
4~-multiplicidad y unidad
5-claridad ahsoluta y claridad relativa.

1-La categoria primera que propone Wollflin para
distinguir estos dos estilos artisticos se basa en Tla
dominancia de la l1inea en contraposicidn a la textura en un
periocdo frente al otro, asi como la vision del detalle
frente a Jla visidn en conjunto, caracteristica del barrocco:

"intima coherencia de elecciones esenciales,
plenitud del ser frente a la fluidez del
parecer” (Wolfflin 1977:33)

2-La visidn del Renacimiento es una visidn en
superficie, plana horizontal, el plano se impone como forma
fundamental de representacién. En la visidn barroca por el
contrario se potencian los recursos para crear profundidad,
eh buca de un efectc mas teatral,

3-lLa tercera categoria la basa en un estudio de tlas
formas compositivas. Las formas certradas respohden a una
rigida estructuracidn de base geométrica, siguiendo dos
esquemas: el horizontal, vy el vertical. En el Barrococ el
esquema se tornha irregular, con una dominancia de lineas
diagonales.

4-En 1o que se refiere a la relacion entre las
partes de una imagen, en el Renacimiento existe una unidad
de Jlo mdltiple: pluralidad, no existe Jjerarquizacidn,ni
subordinacidn entre los elementos, todo es autdnomo, el
barroco polariza la atencidn con 1a 1luz, las partes se
pierden fundidas con el todo.

5—E1 Renacimiento ofrece una maxima nitidez objetiva
en sentido l1ineal, mientras gue las obras barrocas ofrecen
uha claridad relativa, que lo convierte en el arte de las
apariencias:

"lo que esta en movimiento, masas, sombras y
luces, sugerir, el velo, el efecto masa, el
espacio infinito" (1977:47)

Sanders tomando como punto de partida la obra de
Wolfflin, en 1931 aborda de nuevo el estudio de 1los
estilos, desde 1los planteamientos de la Teoria de 1la
Gestalt. Llega a 1la oconclusidn de gue en la relacidn
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imagen—espectador la tey de la Buena fTorma, (ley que dirige
el comportamiento perceptivc hacia el perfeccionamiento del
estimulo) es quien provoca la tensidn necesaria gue, en el
barroco, empuja al +dndividuo a penetrar en Jla obra de
arte (Schuster,1981)

Estudia Tlas formas dominantes en ambos estilos,
tratando de evaluar el papel dgue la percepcidn del
espectador desempefia en la diferenciacidn de los periddos
artisticos:

En el Renacimiento dominan: el cuadrado, el
rectangulec v la seccidn aurea; arcos de medio punto esferas
y angulos rectos. Mientras que en €1 Barroco: rectangulos
gue se acercanh al cuadrade o sobredimensionados en ancho vy
largo, arcos elipticos, y angulos agudos y obtusos, ejes de
simetria descentrados, 1ineas de demarcacidn quebradas...

Todas las obras del Renacimiento responden a una
alta organizacidn y un elevado concepto de simetria vy
proporcidn,que responde a la ley de 1la buena forma. EI
barroco no obedece a esa ley, ¥ mientras que las obras
renacehtistas son procesos cerrados que no invitan a Ja
participacion, las pequefias imperfecciohes barrocas
provocan ta tensidn y accidn perceptiva del espectador.

(4)Del descubrimiento de este sistema de Flash por Paul
Vierkoter nos habla Susperregui (1988:83) En el caplitulo
tituladoe "E1 Flash come Tuz reveladora'.
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CAPITULO IV:RELACION OBJETO FOTOGENICO-QBJETO FOTOGRAFICO

COMO SUSTITUIDO-SUSTITUYENTE

4.1=-Introduccidn.

4,2~0bjeto fotogrdfico y comunicacidn.

4,.3-La semejanza.

4.4-Los JTimites de Ta semejanza. los cddigos de
referencia.

4.56~La contiglidad.

4.6-Los 1imites de 1a contiglidad: 1la voluntad de

comuhicacion.
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APITULO Iv: LA RELACION OBJETO FOTOGENICO~ OBJETO

WTOGRAFICO COMO SUSTITUIDO=SUSTITUYENTE

4.1 INTRODUCCION

En el capitulo anterior analizédbamos los pasos de Ta
:onstruccion fotografica deil objeto, comenzando por  Tla
ionstruccion de la escena.

En el presente capitulo estudiaremos 1las relaciones
lue existen entre estos dos elementos , Uuna vez realizada
a 1imagen, a partir de su contemplacion.

Tenemos frente a hnhosotros una fotografia cualquiera;
ids diferentes gradaciones tonales que Torman la imagen
lescriben una "forma*x” (en el sentido que le da Arnheim
:omo manifestacidon de un contenido 1879:115),

Esta forma nos remite a un objeto, esta referencialidad
le la imagen la convierte en soporte de comunicacién;

4.2 OBJETO FOTOGRAFICO Y COMUNICACION

Cuando estudiamos la imagen fotografica como objeto de
omunicacion analizamos en el soporte fotografico la imagen
n &1 producida como un mensaje, transmisor de informaciodn
ntre un emisor, el fotdgrafo, y un receptor, el que
ohtempla la imagen.

La comunicacidn ha sido abordada, hasta 1930, desde la
listoria, el Derecho y la Literatura; a partir de esta
‘echa por la Sociologia; y posteriormente por corrientes
ntegradoras de diferentes disciplinas cientificas, dada la
ecesidad de elaborar una teoria qgue describiera vy
Xplicase los diversos hechos comunicativos.

Los modelos de analisis de Jla comunicacidn son
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jumerosos, sefalaremos aquil, 1os que mas directamente han
influido en &1 anaiisis de J7a imagen:

E1 modelo de Lasswell, aplicado posteriormente ajl
astudioc de imdgenes publicitarias, nace en el contexto de
la preparacidn de la opinidn plblica de los Estados Unidos
le América para la entrada en 1l1a II Guerra Mundial.
istudia Ta comunicacidn de la propaganda politica desde una
jerspectiva conductista. Trata de responder a 5 preguntas:
wquign?  (andlisis del control), dice iqué?, {analisis de
zontenido), ien qué canal? (andlisis de los medios), Ja
uiégn? {andlisis de la audiencia).

Este modelo constituye la primera delimitacidn de Tos
iomponentes del proceso de comunicacion, y la primera
ipreximacion  pluridisciplinar., Pero no establece una
interrelacidn entre los diferentes componentes, ni da
suenta de 1a multitud de wvariablies dque intervienen en el

yrocesc comunicativo (Rodrigo Alsina,1889),

E1l modelo de Shahnon, més importante y conocido por la
iplicacidh gue Moles hizo al estudio de imagenes artisticas

an Teoria de la Informacidnh y Percepcién Estética.

Surge en el contexto de la ¢cibernética, como
aplicacidn al estudio de 1Ta comunicacidn entre 1los seres
/iveos, de los esquemas automaticos de {input-output.
3hannon y su colaborador el matematico Weaver estudian: la
aficacia de la transmisiodon, la velocidad de la informacion,
la capacidad de 1los canales, las interferencias, 1a

aconcemia y el tipo de energla empleada. Describen dos
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sroblemas importantes en la transmisidn del mensaje:el
wroblema téchico gue atiende a la precision en la
transmision de los mensajes, y el problema semantico que
astudia la precisidn en la recepcidh del significado en
funcidn de su efectividad.

Elaboran el siguiente cuadro explicativo de la

omunicacion:

FUENTE —ss TRANSMISOR wewwa SENAL —~—a RECEPTOR —»DESTINO

T | T

MENSAJE FUENTE DE RUIDO MENBAJE

Definen como elementos de la comunicacion:
codigo: establece la correspondencia entre un significante
¢ un signhificado, limita las variaciones en 'a probabilidad
le un mensaje.lnformacion: es la seleccidh entre Tlos
osibles simbolos , no es tanto 1o que se dice como 1o que
s& podria decir.Redundancia: a mayor redundancia , menor
riginalidad.

Las princiales aportaciones de este modeto
>osteriormente denominado Teoria de la Informacidn son para
loles (1976): E1 estudio de la informacidn como cantidad
nensurable; comunicar equivale a transportar algo, un
nensaje de una determinada complejidad.

La informacidn es la medida de esa complejidad. La
significacidn no es transportada, preexiste.

La medida de la informacion se refiere Unicamente a
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la originhalidad en Ta agrupacion de los elementos
comunicativos.

La teoria de 1la Informacidn es un estudio formal de
la materia comunicativa, de ahi el interés que ofrece para
nuestro trabajo: analiza 1a periodicidad, ¥ Ta
previsibilidad del mensaje , para, a partir de la oposicion
originalidad-inteligibilidad definir su grado de
informacidn o redundancia.

Plantea un esguema comunicativo dglobal;no es un
‘modelo ambiglio, permite una verificacidn estricta de los
datos,

l.as princiales criticas gue se le hacen, como modelo
de analisis, se basan en su unidireccionalidad,ya que se
centra Udnicamente en el estudio de los efectos de 1la
comunicacidn, (Rodrigo Alsina,1989). Y en la insuficiencia
tedrica de algunos conceptos para su posterior aplicacion
en ta imagen artistica (Moles,1976).

E1 modelo de Shannon ha servido como aproximacidn a
ta imagen desde diferentes campos de estudio, ademas del
trabajo de Moles (1976) ,del que hablaremos seguidamente,
han surgido otros estudios alrededor de 1a originalidad, vy
complejidad como medida del valor estético en 1a imagen; de
ellos hacemos unha referencia en una nota al final del

capituio (1),

Tratandc de abordar el objeto estético desde la Teoria
de 1a Informacidn, Moles estudia obras musicales, &n Teorla

de la informacidn y percepcidn estética (1976), revisa los




conceptos fundamentales del modelo de Shannhon:

-Les individuos vienen determinados por l1os mensajes del
medio ambiente.

—Los mensajes se miden mediante la cantidad de informacidn:
la originalidad e imprevisibilidad que conllevan,

~La originalidad o informacidn se expresa mediante el
legaritmo de 1l1a cantidad de Tlos mensajes posibltes que
tienen la misma estructura aparente,entre los que ha
elegido el emisor.

-Redundancia es 1o que se dice de mds en el mensaje, ofrece
dna garantia frente a posibles errores de transmisidn.

-La {informacidn diferencial: es Jla dependencia de 1la
redundancia y la informacidn del nimero de conocimientos
comunes entre el emisor y el raceptor.

En 1o que atafie a 1la definicidn del concepto de forma
la Teoria de 1la Informacidn (Moles 1976), trata de
sintetizar dos corrientes dentro de 1'a Psicologia: Las
tecrias Integrales, que giran alrededor de la nocidn de
forma, (Teoria de Ta Gestalt) y las teorias exploratorias
ie Psicologia experimental ( a las gque aludimos en la hota
sitadac1y ).

E1l Receptor humano solo puede captar como forma un
Wimero maximo de elementos de informacidn, si el mensaije
*iene un numero superior, tiene dos opciones: los
lesprecia, o procede a la exploracion del campo.

Cuando el flujo maximo se sobrepasa el individuo
selecciona en el mensaje, con ayuda del c¢criterio de su

iXperiencia, formas abstractas y niveles elementales de
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inteligibilidad, si estos criterios le faltan, el 1individuo
se¢ Ve sobrepasado por la originalidad del mensaje y se
desinteresa de é1.

E1l mensaje mas dificil de transmitir es el que nho
tiene redundancia, informacién maxima, es el mas fragil,
pero el mas estético; las estructuras son equivalentes al
nensaje, cuanto mds estructurado, mas inteligible.

l.as formas concebidas previamente son los supersignos,
sonjunto  estructurado de elementos,conocido de antemano:
dara percibir la forma se reguiere una memoria que retenga
los supersignos, v se manifieste en la previsibilidad,
yrondstico de la forma futura,

De las aportaciones de la Teoria de la Informacidn en
¥1 an&lisis estético hemos hablado ya en el capitulo I1, a
a hora de analizar 1la relacidn semantica entre objeto
‘otogénico y objeto fotografico, esta teoria nos ofrece muy
woco: lta diferenciacidn informacidn semantica, informacion
rstética, obedece a c¢riterios de analisis formal de 1la
laterialidad de la informacidn, no de sus contenidos.

E1l estudio de la referencialidad de cualquier imagen
lueda fuera del concepto de informacidn semantica, como
efleja Black en su articulo:pCémo representah Jlas
magenes? (1983):

"la informacidn  semédntica es un
sofisticado refinamiento de 1a concepciodn
basada en el sentido comldn de la cantidad
de informacidn presente en un enunciado.

Asl1 como 1la descripcién de la masa del
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cuerpae hoe nos dice nada acerca del
material del gue esta compuesto el
cuerpo, una descripcidon de la informacidn
semantica no nos dirla nada acerca de 1o
que expresa el anunciado de la
cuestidn”(1983:142),

La informacidon que transmite una fotografia no es
wcho mas que 1o que 1a fotografia hace ver: la informacién
stadistica esta relacionada con la distribucidn de 7Jas
recuencias de largo plazo del sistema de 1os mensajes
osibles que pueden transmitirse mediante la técnica
otografica. La informacidn semdntica esta relacionada con
a informaciodn adicional que proporciona determinada
magen, en funcidn del uso de un Tenguaje, sobre las leyes

el repertorio anterior .(Black 1983:145)

En el repaso de los modelos de comunicacidn,
plicables al estudio de 1la imagen, dque nos permitan
studiar la relacidn de.la imagen fotografica con el objeto
otogénico, llegamos 1los modelos que nos ofrece la teoria
e los signos o semidtica.

Existen dos corrientes principales dentro de 1la
emiotica: la anglosajona y la estructuralista europea.
htes de exponer 1los esquemas basicos de los diferentes
sdelos quisiera hacer una referencia terminoldgica.

Charles Sanders Peirce usd el término semiotica
semiotic) hacia 1897,para hablar de 1la doctrina de los

ighos, usando el término que acufid el fildsofo inglés John
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Locke, lo usod en todos los trabajos realizados
posteriormente. Morris (1938) también To utiliza,
Saussure habla de semiologle, etimoldgicamente afin, al
referirse a "una ciencia que estudia la vida de 1os
signos", se encuentra por vez primera en una nhota suya
fechada en noviembre de 1884, este término tambieén ha
pasado a ser usado en 1inglés: los Eléments de sémiologie
(i964) de Roland Barthes se tradujeron al inglés como
Elements of Semiology. Aungue en algunos casos semiotica y
semiologlia se consideran sinonimos intercambiables,
(Congreso de Paris, 1968) ciertos autores , sobre todo
fouis Hjelmslev los diferencian clara y coherentemente.

E1 dilema terminoldgico resultta aln mas complejo a
causa de circunstancias ulteriores, variantes como
semeidtica, usadas por Earl W. Count, bhasandose en razones
etimoidgicas.

Al margen de las prediiecciones eruditas, nosotros
empleamos semiologia y semidtica como palabras sinonimas,
evitando vprecisiones, gque dada la pretensidn global de
nuestro acercamiento, son innecesarias, si bién solo con el
fin de mantener diferenciadas las principales gescuelas:
hablaremcs de semidtica cuando nos refiramos al modelo

anglosajon, Yy semiologia cuando nhos refiramos al

estructuralista europeo.

E1 modelo semioldgico estructuralista propuesto por
Suassure se basa en la relacién entre dos elementos :

significante, y significado vinculados segun una ley
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srbitraria denominada coddigo.

Este modelo basico es el seguido por Greimas,
sarthes, Eco... Todos estos autores frente a la corriente
anglosajona sefialan que el signo nunca guarda otra relacidn
<oy su objeto gue no sea la meramente arbitraria o
scultural.

E1 modelo bipolar es usado también por Hielmslev
cuando define graficamente el sistema de significacidn como
ERC , E=expresidn , R= relacién , C=contenido.

Hielmslev distingue dentro de expresidn y contenido,
forma y sustancia (1871) sin abandonar nunca su postura
estructuralista acerca de 1la referencialidad del signo
1inguistico.

£E]1 modelo Anglosajon definido por Peirce a partir de
1860, parte de un esquema mas complejo basado en 3
elementos, no en 2 como el europeo.

"Sigho o representamen es algo que, para
alguien, representa o refiare a algo en
alglin- aspecto o <caracter. Se dirige a
alguien, crea en la mente de esa persona
un signo, eguivalente © mas desarrollado.

Ese sigho es un interpretante del primer

sigho. este signo esta en lugar de algo,

su objeto, no en todos sus aspectos, sino

con referencia a wuna idea o© fundamento
del representamen”(Peirce 1983:112)
La semidtica de Peirce es una teoria del conocimiento,

ya que plantea problemas gque giran principalmente en torno
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a la representacidén y Ta significacidn.

La funcidn bésica del signo : hacer referencia,
sustituir, es ampliada por Peirce a una funcidn mediadora a
iravés del interpretante {gue es Ta modi ficaciodn
introducida en el pensamiento por un sigho).

Este signo representa a un objeto no enh todos sus
aspectos, sino con referencia a una Idea o acuerdo scbre ia
nanera de interpretar el signo.

Para Peirce el signho, estd determinado por su objeto
{lo que 1e diferencia de la corriente estructuralista) vy
determina a su vez un efecio sobre una persoha.

Las condiciones basicas que determinan Ta existencia
de un signo son: que se diferencie de otro, que tenga un
objeto, que determine un interpretante., Estas condicicnes

definen la estructura triddica del signo.

objeto

representamen interpretante

SIGNO o REPRESENTAMEN: algo que para alguien estd en
lugar de algo en algln respecto o capacidad.
| INTERPRETANTE: signo creado en la mente por el
representamen,
OBJETO: es agquello acerca de 1o cuyal el signho
pPresupone uh conocimiento, para que sea posible proveer

alguna informacidn adicional sobre &1 mismo. (1983: 117)



180

El objeto puede ser inmediato :la interpretacidn de un
Signo a través del interpretante; vy dindmico el objeto que
se sitva fuera de la representacion concreta y la
mediatiza,

E1l sigho puede solamente representar el objeto vy
aludir a el. No puede dar conocimiento o reconocimiento
de]l objeto.

'La clasificacidon de los signos, gue realiza Peirce, se
basa en la relacidén de cada uno de los slementos que forman
el signo.

Se podria resumir en el siguiente cuadro:

I-cualisigno 2-sinsigno 3-legisigno

10REPRESENTAMERN

200BJETO 30INTERPRETANTE
i 2 3 i b 3
icono,indice,simbolo término,proposicion, argumento

(P8rez Carrefio,1988:41)

Atenderemos solamente, dentro de este cuadro generat,
a la clasificacion de 1los signos en funcidon de sus

relaciones con el objeto: icono, indice , simbolo.
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ICONO: B8 un sigho que se refiere al objeto que denota
meramente en virtud de los <caracteres que le son propios vy
que posee dgualmente exista o no tal objeto.

INDICE: es un signo que se refiere al objeto que
denota en virtud de ser realmente afectado por aquel
cbjeto, en la medida en que el indice es afectado por el
objeto, tiene necesariamente alguna cualidad comdn con &1 vy
es en relacidn con ella como se refiere al objeto.

SIMBCLO: se refiere al objeto que denota en virtud de
una ley. (Peirce 1983:248)

En To que se refiere a la existencia fisica del objeto
al que esos signos hacen referencia, el i{cono poseeria
significacidn aungque su objeto no existiera, el indice , en
cambio, perderia su cardcter de signo si su objeto fuera
“suprimido” pero no perderia tal caracter si no hubiera
interpretante (su cardcter de 1indice se mantiene aunque no
se le considere signo). Un simbolo es un sigho que
perderia el caracter que 1o convierte en sigho si no
hubiera interpretante.

Icono e 1indice aluden a realidades extra semidticas
para la corriente estructuralista, que considera e1 cbjeto
de referencia fuera de su campo de estudio. Las criticas
al concepto de icono, formulado por Peirce, aparecieron a
partir de la publicacidn de la obra de Morris en 1938 donde
se definia icono como aquel sigho que exhibe 1las
propiedades que tiene el objeto denotado.

Segln esto la iconicidad se podria medir desde el

signo de maxima iconicidad que poseyera todas las
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propiedades de su objeto, hasta el simbole, gue hno posee
ninguna, al menos pertinente.

Entre los criticos se encuentran Burks (1949), Ducase
(1939, 1942), Rudner (1851) o Biermann (1962), que se
inscriben en el terreno de la semantica filosdfica vy la
tdgica. En 1954, aparecid el 1libro de Arnheim, Arte ¥

Percepcion visual. Este 1ibro sirve de referencia para

Arte e jlusidn de Gombrich (1966), que se convierte en el

puntal del relativismo moderno de Jos modos de percepcion y
represehtacion artisticos.

En 1966, Greimas escribe conditions d'une sémiclogie

du monde naturel, que postula la semiotizacidn del mundo

natural. Esta categorizacion semidtica del mundo de 10s
objetos es la base para las propuestas posteriores de una
semiotica visual en Volli , Eco...

En 1968, en Los lenguaijes del arte, Goodman describe

los lenguajes pictdricos como formas de representacidn
simbdlica, en contra de la tesis de la iconicidad.

La Critica de Eco.a la nocidn de icono de Peirce se
basa en el concepto de semejanza (1977 1 325-358),

Maldonado , enfrentdndose a 1o expuesto por el tedrico
italianc, defiende la semejanza como criterio :"es bién
sabido que estas operaciones fundamentales para el
conocimiento cientifico a partir de Galileo se apoyab
precisamente en la idea de semejanza : modelar y simular
sighifica construir semejanzas; categorizar y clasificar
significa ordenar semejanzas" (1977:256).

Eco matiza su postura absolutamente convencionalista



193

revisando el término ambiglo de referente, en su obra
posterior.
Eco redefine el icono desde nuevos postulados como:

"E1 signo producido de tal manera que
aquella apariencia que nhosotros 11amamos
semejanza en el sentido de dependencia
causal del objeto, no es un efecto del
objeto, sino de 1la convencidn productiva
del signo, v a la vez del objeto como
unidad cultural,
No es que los enunciados reproduzcan la
forma de los hechos, es que nos
acostumbramos a pensar los hechos del
modo como los han configurado los

enunciados" (Eco 1980:118).

4.3 LA SEMEJANZA

Quizas 1o primero que sobrecoge de una imagen
fotografica es su semejanza con nhuestro mundo visual,
semejanza que desde el nacimiento de la practica
fotografica parecid superior a la del resto de las imagenes
visuales,
"Desde el instante en que Daguerre tuvo la
posibilidad de fijar figuras en la camara
obscura, los pintores, en este punto,
fueron desplazados por el técnico. La

verdadera victima de 1la fotografia no fué
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la pintura de paisajes, fué el retrato en
miniatura. Las cosas fueron tan rapido
que, desde 1840, 1Ta mayor parte de 1los
innumerables miniaturistas se habian
convertido en fotdgrafos profesionales,
primero de manera accesoria, luego

exclusivamente'" (Benjamin 1982:70)

Cuando Peirce elabord su definicidn de icono
prescinde en wvarias ocasiones del término semejanza.
Cuanhdo aparece tiene un valor aclaratorio: cuando habla de
icono como aquel signo semejahnte a su objeto, no trata de
gtaborar una definicidn, sino apoyarse en un concepto que
todo gl mundo entiende. Las explicaciones que
posteriormente Morris aportd al concepto de icono, eran
ciertas pero insuficientes., Un signo icdnico, decia, posee
algunas caracteristicas de su objeto. E1 problema estriba
en definir cudles son esas caracteristicas.

La semejanhza puede explicarse acudiende a otras
neciones: en el capltulo anterior planteamos o1 problema,
desde el estudic de 1la percepcion. La c¢iencia de 1los
signos y 1a teoria de la comunicacion solo pueden, dentro
de su campo de estudio, considerarlo como un hecho.

Las dificultades nacen si, como Greimas, o Eco,
prescindimos de Ta realidad fuera del sigho para
explicarlo: "Se debe asumir que en un principio, una
expresidn no designa a un objeto, sinc que vehicula un

contenido cultural® (Eco, 1981:338).
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Eco relaciona siempre el signe con otro signo, ya que

considera que la existencia de un ohjetco referente
compromete la pureza tedrica de los cédigos.

Existen otras posturas, fuera de la esirictamente
linglisticas, que discuten la semejanza de la imagen visual
con el objeto: Gombrich desde convencionalismo perceptivo,
rechazando la naturalidad de la visidn; y Goodman desde gl
relativismo de los modos de representacion.

Gombrich mantiene el convencionalismo de la

percepciodn, dando un nuevo giro a Tos gscrites

postgestaltistas de Arnheim : los mecanismos de percepcion

del mundo real y del mundo representado graficamenie son
los mismos. Ei arte es ilusidn de realidad, su
convencionalismo se deriva de las formas de wver vy
representar el mundo, cada estilo es una forma de ver.
" La cuestion gue tenemos gue responder es
si realmente estas operaciones son © ho ai
menos analogas a ciertas operaciones
igualmente automaticas que estdn
conectadas c¢on huestra percepcidon del
mundo visible, Este fué el punto que
adopté como supuesto al escribir Arte e
ilusién, y es Tla postura que todavia
quiero defender” (Gombrich, 1979:63),
Tras la critica de Wollheim, a su obra _Arte e
Ilusidn, Gombrich se did cuenta dque no podia defender como
habia hecho hasta el momento 1la tesis de Gibson, de no

distincidn entre sensacidn vy percepcidn (P€rez Carrefio
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i988:76~77). Debia diferenciar ambos c¢onceptos, para
mantener el realismo sustancial de las cosas, su
permanencia y existencia independiente de los sujetos.

Su convencionalismo ha evolucionado, a un
relativismo, basado en dos modos basicos de representacion,
el espejo y el mapa.

"Los mapas nos dan una informacidn
selectiva sobre el mundo flsico. Las
imagenes, como los espejos, nos
transmiten la apariencia de un aspecto
del mundo del modo en gue varia, segin
condiciones de luz, v se puede decir ,
por tanto, que nos proporciona
informacidn respecto al mundo Optico”

(Gombrich en Calabrese, 1987:149)

Sobre este aspecto de la semejanza, el grado de
apariencia, Maldonado también hace una distincidn que tiene
algunas conexiones con.la de Gombrich : iconos duros, e

iconos blandos,

En los iconos duros, se extrae mas jinformacion sobre

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

mas motivados (determinados formalmente por su objeto) vy
mas upniversales (Maldonado, 1977:235)
"La perspectiva como moda de

representacion tiene en cuenta leyes de
proyeccidn dpticas, y ho tanto 1las

psicofisioldgicas, que contribuyen en
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buena parte a huestra percepcion del
mundo visual. Es no obstante, uno des l1os
factores que influyen mas decisivamente
enh la caracterizacidn de l1os iconos duros
como representacidn del munde fisico. Es
también por ello causa del endurecimiento
de Tlas imagenes pictdricas. No es de
extrafiar gque, ademds de ta representacion
de cualidades, iconos, el reailismo
pictérico hubiera de recurrir a
mecanismos indéxicos de reproduccidn del

mundo fisico."(Pérez Carrefio,1988:155)

Icono e 1Indice son signos altamente motivados,
unidos por una fuerte relacidn causal con su objeto .EI

parecide icdnico puede sustentarse, como vemos, en un

mecanismo indéxico, la representacidn en perspectiva gue
nos ofrece la camara obscura, que como apunta Francisca
Pérez Carreflo, aumenta el ‘'grado de semejanza“

Fara Goodman, en cambio, ho existe tal conexidn, no
hay ninguna retacidn de semejanza entre una representacion
grafica bidimensional, y nuestra percepcidn visual del
mindo tridimensional: "la denotacidn es el alma de 1la
representacidn y es independiente de la semejanza”
(Goodman, 1976:23). La aprehensidn de la semejanza entre
la imagen y 1o real se debe a 1la familiarizacidn del
Piblico con el modo de representacidn grafico.

"Para que un cuadro represente a un
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chjeto tiene gque estar en lugar suyo,
referirse a el, ningln grado de semejanza

es suficiente para establecer la relacion

de referencia precisada: tampoco a
semejanza 8s necesaria para Ta
referencia, Ta denotacidn €5

independiente de la semejanza. Un cuadro
tiene que denctar a un hombre para

representarlo, perc no iiene por qué

representar nada para ser la
representacion del hombre™ { Goodman,
1976:42) ,

En 1o que no repara Goodman, como muy bien sefiala
Perez Carrefio (1988:79) es que el mundo representado por
las imagenes graficas, es el mundo O&ptico, el que puede
percibirse por el sentido de 1la vista, con el cual las
imagenes graficas y sobre todo las folograficas guardan una
gran similitud.

La semejanza plantea, como vemos, gdgraves problemas
tedricos, 51 se parte de modelos explicativos
apridristicos, que determinan los resultados de 1la
investigacidn, pero es necesario antes de ocuparnos de la
imagen fotografica, definir 1o que implican determinados

conceptos que se usan al hablar de fotografia.

£En 1o gue se refiere al andlisis de 1la imagen

fotografica, la semejanza ha ocupado, como es natural, gran
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trabajos de los estudiosos del tema. La

fotografia se convierte en el paradigma de la semejanza, en

_ta cdmara lucida

Barthes:

y Le Message photographigque de Roland

",Cual es el contenido del mensaje
fotografico? ¢Quée es 1o que transmite Ta
fotografia? Por definicion 1la escena
misma, 1o real literal. Del objeto & su
imagen hay ciertamente reduccidn: de
proporcidn, de perspectiva y de color.
Pero esta reduccidn no es en ningdn
momento una transformacidn (en el sentido
matemdtico deil término). Para pasar de
lo real a su fotografia no hace falta
cortar el real en unidades y constituir
esas unhidades como sighos sustancialmente
diferentes del objeto que hos dan a leer;
ehtre este objeto y su imagen, no hace
falta disponer de un relevo, es decir un
cddigo; ciertamente la imagen no es real;
pero ella es su '"analogor perfecto vy es
precisamente esa perfeccidn analdgica la
que, ante el sentido comidn define a la
fotografia, Asi aparece el estatuto
particular de 1la imagen fotografica: es

un mensaje sin coédigo” (Barthes, 1961:564).

El punto de vista gue Barthes toma para el estudio de
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la fotografia dista mucho de su la postura que manifiesta

en Elementos de semiclogia , o El sistema de la moda vy

otros trabajos en la Jlinea estructuralista es los que
realiza analisis de la imagen visual, diferenciando 1los
diferentes cddigos gue intervienen,

En "La camara ldcida” habla de mensaje sin cddigo,

la imagen es tan semejante a su objeio, qgue se convierte en

"andlogdn”., Su relacidn con el objeto a que refiere se hace

mas astrecha que en cualquier otro tipo de imagen visual:
"La fotograflia ltleva siempre su referente
consigo, estando marcados ambos por la
misma inmovilidad amorosa o flnebre en el
seno del mismo munde en movimiento”
(1982:12).

En esta misma 1inea, Bazin define el acto fotografico
como una generacion automatica, el hecho gue la imagen se
construya "de golpe” sin poesible manipulacidn manual , la
conecta con sy objeto fuertememente.

"La . originalidad de Ta fotografia
respecto de la pintura reside en su
objetividad esencial. Ademas, el grupo
de Tentes que constituve el ojo
fotografico gue sustituye al 0jo humano
se llama precisamente "el objetivo". Par
primera vez, entre 81 objeto inicial v su
representacidn no se interpone nada mas
que otro objeto. Por primera vez, unha

imagen de]l mundo exterior se forma
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automaticamente sin intervencidn cradora
del hombre segln un determinismo
riguroso, Todas las artes estan basadas
en la presencia del hombre: sdlo en la
fotografia gozamos de sy ausencia,”
(Bazin en Dubois, 1986:30)

La fotografia, tanto para Barthes como para Bazin esta’
por encima de la semejanza, en Ja objetividad, hay un
desplazamiento del sujeto en favor del objeto, que parece
realizar por si solo su propia representacién.

La 1imagen fotografica 1lega al nivel maximo de
mimesis. La objetividad fotografica es un postulado
demasiado arriesgado: presume ademas de la semejanza de la
imagen al mundo &ptico, la semejanza al mundo  visual o
perceptivo, ademds de la semejanza al mundo de ios
objetos, entendiendo 1a realidad como una construccidn de
los hechos objetiva, separada de la interpretacidn del
sujeto gque realijza la fotografia. Recordemos 1o expuesto
en el capitulo anterior. acerca de la construccidn cultural

del objeto.

Definir los 1imites de la semejahza, e incluso tomar
una postura frente al problema es una tarea gue desborda
nuestra dinvestigacidn, trataremos sin embargo de definir
algunas objeciones importantes a ta semejanza fotogradfica
desde la teoria de los signos, que son muy utiles de CariﬂﬁEﬂQ

delimitar la vrelacidn de la imagen fotografica Cgﬁﬁﬁgﬁ{\\%

gu
I
Iy
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objeto o escena gue la origind,

En tratado de Semidtica general] Umberto Eco define Tos

pasos para la creacion . de una imagen; estos pasos suponen
diversos niveles de codificacidn que debemos tener en
cuenta, independientemente que consideramos, natural o
culltural la semejanza de una imagen con su objeto.

Eco disefia un esquema basico modelo de la invenhciodn:

L —

estimulos transformacion modelo perceptivo m. semantico

(Ecp,1981:404L

E1 primér cddigo relaciona los estimulos con el modelo
perceptivo, tiene caracter psicolégico. Eco afirma gque el
artista es capaz de alaborar un modelo perceptivo huevo
manipulando directaments la situacidn estimular,
"Configurando el percepto en el momento mismo en que lo
transforma en expresidn” (Eco, 1981:404),

Clasifica los cddigos visuales en:
~Cddigos perceptivos: estructuran o condicionan el conjunto
de condiciones de percepcidn en unidades de reconocimiento
que son bloques de sighificados, a partir de 10s cuales
podemos percibir o recordar 1los objetos anteriormente

percibidos. Estos cddigos son Jlos estudiados por la
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psicologta.

~Cddigos de transmisidn: definen las condiciones que
permiten percibir Tlas imagenes, en la imagen fotografica
serian el grano de plata y la gradacidn tonal; este codigo
forma parte subyacente de los otros cddigos.

~Codigos icdnicos: sistemas de convenciones, que definen la
imagen, formando connotacicones particulares al signo!
Expresividad tonal, fuerza, tension, grano como elemento
expresivo...

~Codigos iconograficos: son semas mas complejos., Se fundan
en unidades de reconocimiento muy aparehtes que son
fdcilmente reconocibles: Sobre los gue trabaija PanofsKky.
-Codigos del inconsciente: estructuran determinadas
conftiguracicones que convencionhalmente se consideran capaces
de estimular determinadas reacciones, de expresar
situaciones psicoldgicas. Se utilizan especialmente en las
relaciones de persuasion.

~-Cddigos estilisticos: determinadas situaciones originales
persisten para connotar un tipo de logro estilistico; la
marca de un autor, o realizacidn tipica de un movimienio
estético.

-Codigos retdricos: Jlos que se suelen utilizar en el
mensaje publicitario. Nacenh de las convenciones de
las situaciones icdnicas inéditas, as+imiladas por el
cuerpo social vy convertidas en meodelos o© hormas de
comunicacion. Tienen seis funciones basicas: Jla emotiva,
la referencial, factica, metalingliistica, estética e

imperativa, todas eltas definidas como funciones del
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lenguaje por Jackobson en sus "Ensayos de lingilistica
Feneral "(1975).

Resumiendo este proceso de codificaciones podriamos
lecir que S representa a s en la forma F y en unas
sondiciones H. Las condiciones H de representacion
Jertenecen a tres grupos fundamentales: 1) cddigos de
“econocimiento, basados en las leyes de percepcidn, se
salen del campo de la teoria de los signhos; 2)cddigos
V\istédricos de reproduccidn, se manifiestan en el estilo
lominante y en imidgenes tanto artisticas como no
rwrtisticas, y 3) cddigos estéticos incluidos en el apartado
interior pero con una evolucidn independiente. Puede
yretender dgnorar coddigos de otro tipo y remitirse
lirectamente a otros de caracter meramente estetico.

Pérez Carrefio, 1988:132)

Estos niveles de codificacidn se superponen a 1la
mageh fotografica como a todo tipo de imagen grafica. 8in
rtmbargo cuando nosotros. observamos una imagen fotografica,
remos el objeto que la generd sin apenas reparar en:

"la imposicidn de 1a perspectiva,
unifocalidad, bidimensionalidad,
reduccidn de los colores a blanco vy
nhegro. Presenta nitidez en todo un campo
visual en un plano paralelo a la camara.
Presenta unh campo visual claramente

delimitado en sus bordes. E1 motivo esta

descontextualizado. Presenta una
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estructura granular y un cardcter
estatico” (Coloma Martin, 1586:10),

Este fendmeno de identificacidén de la imagen y el
objeto, gue hace gque todos Tos c¢oddigos de transmisidn se
vuelvan invisibles al espectador se denomina:
naturalizacidn del icono. Este elimina de su conciencia el
reiativismo e interpreta la imagen de manera automatica.

Francica Pérez Carrefio hace una descripcidn de este
fendmeno apoyandose en el modelo semidtico de Peirce: la
diferenciacidn de dos objetos: dinamico, la escena u objeto
exterior que o©ocasionha la imagen . E inmediato: el objeto
que vemos en  la fotografia. Esta distincidn dentro del
sbjeto,es similar a la que hosotros utilizamos :objeto
fotogénico, v objeto fotografico.

"La naturalizacidon del cddigo icdnico, es
decir, la posibilidad de reconocer una
representacidn como semejante a su objeto
consiste en automatizar el procesc de
formacidn del objeto inmediato y hacerlio
idéntico al dinamico. No obstante 1la
naturalizacidn no tiene por qué confundir
mundo y representacidon o a considerar tal
representacion como verdadera Yy, por
tanto, tal visidn del mundo como real.
M&s bien permite esa extrapolaciodn
idecldgica. Se naturalizan todos los
codigos cuya interpretacidén se hace

automatica." (1988:150).
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La autora de’Los placeres del parecide" propone un

esquema de invencidn que recoja los dos procesos: el de
transformacidén del estimulo que recogia Eco, y el de

naturalizacidén del icono:

Estimulos Eiemptar

~ Representamen

ohjeto dinamico
(modelo perceptivo

normal)

Tipo .~ el ‘

Objeto inmediato

{nuevo modelo perceptivo)
Nuevo interpretante

(m. semantico creado}

- — — relaciones sextrasemidticas

————— relaciones semidticas

4.5 LA CONTIGUIDAD

Hasta ahora nos hemos ocupado del problema de Ja
semejanza en la imagen fotografica, apoyandonos en la
hocidn de icono, comln a las representaciones visuales

graficas, l.Llega el momento de abordar la contiglidad:
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relacioén gque el signo indicial mantiene con su objeto.

La fotograftia posee un doble caracter: icono e indice
que la diferencia de otras imagenes graficas, que deriva de
suU peculiar condicidn técnica:

"Se dice c¢con frecuencia que son J1os
pintores los que han inventado la
fotografia (transmitiéndole &1 encuadre,
la perspectiva albertiana y la optica de
la camara obscura). Y yo digo: no, son
los quimicos. Pues el noema “"esto ha
sido" sdlo ha sido posible desde el dia
en que Uuna circunstancia cientifica (el
descubrimiento de la sensibilidad a la
Tuz de los halogenuros de plata) permitid

captar e imprimir directamente los rayos

Tuminosos emitidos por un objeto
diversamente iluminado. La foto es
literalmente una emanacion del

referente” (Barthes, 1982:126).

Este cardcter indicial de la fotografia, es
sonsecuencia de su respuesta quimica a Ta Tuz reflejada por
3l objeto. Y la diferencia de 1las 1imagenes graficas
Jroducidas por otros métodos.

Antes de analizar el modo de significacidn-
representacidn especificamente fotografico, es necesario
Jue repasemos 1l1a definicidn de indice dque da Peirgce,
sreador del término, y lo que de ella deriva.

Indice es un sigho que se refiere al objeto gue denota
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en virtud de ser realmente atectado por aquel cbieto. En
la medida en que el Indice es afectado por el objeto, tiene
necesariamente alguna cuaiidad comun con el objeto y en
relacidn a ella es como se& refiere al objeto (Peircg,
1383:248).

Un 1icono s un signo cue posee e} caracler gque 70
vuelve significative, &audn cuando su cbhbjeto no exista. Er

u caracter de signo

1]

[24]

cambio el indice pierds , al nstant

1)
si su objeto es suprimido, Fero no perderia su cardcter de

Indice, si no hubiera interpretante (seguiria siende indice

P
s &

1

L)
(K]
L

aunqgue no fuera signo) {(1S& .

La relacidn causa’ enire objetc e Indice transciende
su naturaleza significante, estarian relacionados aunque no
hubiera un sujeto que le diess uwn significado a esa
retacidn, 81 Ta conexidn entre el icono y el abjeto
obedece a la definicidn de unas caracteristicas pertinentes
por una comunidad de sujetos, que lo denominan signo por
ser “parecido a...,el indice no necesita de 1os sujetos
para ser "causado por..."

Asl, Ta fotografia es considerada Indice, ya por el
mismo Peirce a principios de siglo, cuando dice:
"Las fotografias, especialmente tas
instantaneas son muy instructivas, por.
que sabemos que, en ciertos aspectos, son
exactamente iguales a los objetos que
representan. Pero este parecido se debe

a gue tlas fotografias fueron realizadas

en condiciones tales que era fisicamente
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forzoso due correspondieran  punhto por
puntoc a la naturaleza™ (1383:2813}.

Eco, también define la fotografia fundamentalmente
como indice, y no plantea polémica alguna sobre el sentide
gy € da Peirce al término.

“Llamar f{cono a una fotografia es pura
metafora: icono es la imagen mental que
suscita aquella fotografla {la fotografia
es un 1indice que atrae nuestra atencidn
sobre el fragmento de realidad que
reproduce icénicamente)”(Ec0,1980:134),
Dentro de la estética y teoria Totografica destacan en
este sentido los textos de Rosalind Krauss y Philippe
Dubois sobre el index fotografico.

La fotografia se convierte en una huella de luz del
objeto manteniendo por ello, con &1, una contiglidad
¥1sica. En el momento estricto de la toma fotogréafica,
Puesta en contacto de 1la emulsion fotosensible y Tla luz
Y& flejada por el objeto.

"la definicidn minima que ya adelantamos,
la fotografia como huella Juminosa,
implica dos c¢osas. Por un lade, en el
plano ‘técnhico, el aparato que toma Jla
vista no es en principio indispensable
para que haya fotografia, dado que el
dispositivo guimico es esencial y
propiamente constitutivo., FPor otro,en el

mismo orden de consecuencias pero a nivel
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mas tedrico, la imagen asi obtenida no es
a priori mimética del objeto del cual
constituye la huella. El analogismo
figurative no es mis que un efecto, no
indispensable, es el resultado de cierta
organizacion de los cristales de
halogenurc de plata de la emulsidn que
reaccionan al impacto de los rayos
luminosos emitidos o reflejados por
objetos del mundo exterior, constituyendo
placas mds o menos diferenciadas que se
estructuran ellas mismas progresivamente
en imagenes eventualmente reconocibles,
como portadoras de las mismas apariencias
de los objetos que las emanan” (Dubois,
1986:63).

Esta conexidn fisica con el objeto, trae como
consecuencia otras significaciones afiadidas a la fotografia
precisamente por ser indice, resumidas por Dubois en tres
bPuntos: singularidad, atestiguamiento, designacidn,

~Singularidad: Ta imagen constituida como index es por
Principio d4nica, representa a su referente Unico por
contacto, jamas puede repetirse. La imdgen dnica se
corresponderia al nhegativo, los positivos serian imagenes
de segundo grado, re-producciones.

—Atestiguamiento: la imAgen fotografica remite siempre
al objeto del cual procede. Ella atestigua ontoldgicamente

la existencia de 1o gque muestra.
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~Designacidn: su significacidn consiste en sefalar el
objeto que muestra, 1lama la atencion sobre el

objeto (1986:64-70),.

Estos tres puntos de sighificacion afiadida a la imagen
fotografica, proceden de la consideracidn del momento de la
toma, como un momento de conexidn, sin coédigos que se
interpongan del objeto con su indice, el fotdgrafo realiza
operaciones codificadoras previamente a la toma 0
posteriormente, de manera que esta gqueda como eleccidn
pura, acto irrepetible:

"En la foto todo se da de una sola vez.
E1l acto fotogrdfico es global vy Unico,
sdlo puede hacer una eleccidn, de una vez
por todas para la imagen en su totalidad.
Puede 1intervenir ciertamente, antes vy
despues de la eleccion, pero no puede
intervenir en la constitucidn misma de la
imagen, la exposicidn de la pelicula se
hace globalmente vy en un solo instante

que se escapa al operador" (1986:96)

Para evitar que su epistemologia del index, corra el
seligro (1o gue &1 mismo Dubois advirtid en los escritos de
Barthes:puede convertir la fotografia en identificacidn con
su referente) estudia 1o que el denomina "Distancia’con Ta
que define los 1imites del indice.

Establece dos distancias fundamentales: 1-distancia
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espacial: la imagen fotografica estd separada de 1o que
representa. 2-temporal:la imagen estd retrasada o diferida
en su tiempo, no hay simultaneidad entre el objeto vy su
imagen.

Dubois realiza un andlisis riguroso de jas
significacidn del indice fotografico. Sin embargo
consideramos que hay una confusion tedrica de base a la
hora de hablar del objeto de la fotografia. Es necesario
diferenciar entre el agente que provoca la relacidn
indicial -1a luz, y el objeto referido en la imagen
fotografica.

Esta diferenciacidn tedrica, dque el mismo Peirce
realiza al hablar de objeto inmediato, ¥ obhieto dindmico,
es necesaria para no caer en el peligro que inevitablemente
cae Dubcis: convertir a la fotografia en unha emanacidén de
su referente, Sin necesidad de acudir al elemento equivoco
de la distancia.

Existen dos objetos diferentes, el objeto gque se
relaciona flsicamente con la imagen fotografica es la luz;
Y otro objeto alejado de la pelicula, nunca ltega a
tocarla, que es el objeto o escena real aque emite o refleja
la luz, esta separacidn es la captada por el instrumento
dptico de la camara.

La distancia flsica para diferenciar imagen de su
referente, no es acertada; existe una distancia conceptuat,
0 nivel 1dgico diferente: entre el objeté como ser fTisico,
y 81 objeto significado.

En el sigho fotografico, una imagen nunca muestra
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ontoldgicamente el objeto, sino una visidn del objeto. No
debemos correr el peligro de identificar objeto Tisico con
objeto percibido; y en este caso registrado opticamente: en
unas condiciones determinadas (técnicas especificas) , por
un sujeto individual inmerso en una cultura gue determina
en parte su forma de percepcidn y de registro de ies
"acontecimientos”, que de por si son fenomenos culturaies,

no naturales y objetivos.

4.6 LIMITES DE LA CONTIGUIDAD: LA VOLUNTAD DE COMUNICACION

Hemos sefialado la existencia de una distancia
conceptual entre el obijeto qgque vemos en ia imagen
fotografica y el objeto fisico de la escena.

Esta distancia es, como los proéopiocs términos empleados
indican, la gue marca ia diferencia entre el objeto fisico
y un objeto que se define como signo o representacion de
algo: que puede ser el mismo objeto fisico u otro, ( es el
Caso de las falsificaciones, maquetas e ijusiones
fotograficas, o Si se quiere en un sentido mds estricto
toda fotografia denota un objeto diferente al gque la
ocasiond al recoger con &1 , los cddigos de percepcidn, 108
de transmisién, los iconograficos ¥y estéticos).

El uso de ta fotografia como intrumento de
comunicacidn es lo que marca los 1imites del index, quien
marca las condiciones flsicas del registro: el instrumento
optico, la exposicidn correcta, o1 A&ngulo acertado, la

sensibilidad y el momento adecuados.
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La toma fotografica, no es un instanie inocente, el
wtomatismo no se debe identificar con objetividad, incluso
:n las tomas mas sencillas, enh las que el individuo realiza
Ina imagen con una camara elemental: comoe por ejemplo 1as
fe "usar y tirar”.Hay un conjunto de complejas operaciones
e calibrado vy ajuste , gue si no son realizadas por el
iwtor de 1la imagen, si lo han sido por otros homores gue
1an previsto este momento. {Quienes glabocraron g1
jispositivo optico y mecanicc para realizar una exposicion
sarrecta en una situacidn astandar, guienes definieron las
situaciones estandar y midieron la cantidad de uz
reflejada por Jos objetos més combnmente registrados,
Juienes estudiaron la respuesta de los materiales
fotosensibles a esas situaciones estdndar, registradas por
ese tipo de camara, sUmense a estos, otros procesos de
revelado y positivado). Parece gue la conexidén indicial,
realizada en el momento de ta toma, esta muy determinada de
antemano.

E1 hecho de que percibamos como reaies ciertos
acontecimientos registrados en las fotografias, obedece a
1a inclusidn del fendmeno fotografico dentro de unos USOsS
concretos que respaldan esa credibilidad:

"ta credibilidad de 1la fotografia como
registro verdadero se fundamenia, pues,
en uha convencidn respecto al uso Yy
funcionamiento del dispositivo
techoldgico, en una normalizacidn —-tanto

téecnica como estética- de 1o que cabe
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considerarse como doacumento fotografico.
Lo veridico de é1 , del documento, es
entonces aquel resultado que se atiene a
la convencidn de 1o veridico, del
documento, independientemente de que su
referente haya sido un acontecer real (o
se trate de una "mise en scéne”). La
credibilidad opera, de este modo, enh su
sentido mas literal: como motivo de una
creencia” (Ribalta, 1889:41).

No queremos defender ahora una postura radicalmente
opuesta a Ja del 1ndex, Ta del convencionalismo
fotografico. Pretendemos, sin embargo, traer al caso los
Usos sociales de la fotografia, como directrices
determinantes tanto de los limites del index , como de los
1imites del icono.

Ambas categorias significativas, se Timitan la una a
la otra dentro de 1la fotografia, recordemos que Eco
apuntaba que la fotografia es un indice que atrae 1la
atencidn sobre el objeto que reproduce icdnicamente.
iHasta qué punto tomariamos como atestiguamiento de un
hecho real, una fotografia que realizada en el momento
pertinente, no recogiera 108 rasgos icodnicos, as! mismo
pertinentes, de la escena gue pretende designar?.

En este sentido trabajos en los QqQué se recoge la

. mediacidn del uso social en la imagen fotografica, resultan

reveladores: Susan Sontag apunta en Su ]1E£3_£%%%E§ ;Eg

fotografia": 1a arbitrariedad en la aleccidn de ciertos
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omentos en la vida como importantes, aislando el resto
.omo hechos intranscendentes, es el modo con el que la
‘otografia muestra, no solo io que hay alll , sino 1o gue
1 individuo ve, convirtiéndose en wuna forma de evaluar el
wundo {Sontag, 1981:88).

También sobre este tema gira el trabajo de diversos

wtores dirigido por Bourdieu en La fotografia un arte

ntermedio : el papel de 1la fotografia dentro de los

-jtuyales domésticos, registrados Y tipificados por el
fotdgrafo (lLa necesidad de tomar fotografias cuando el
jrupa  integrado atraviesa momentos de mayor.integracion:
reuniones familiares, bodas, comuniones, hautizos...)

La fotografia de vacaciones, reemplaza posteriormente
a las propias vacaciones: "Alt fijar la imagen de 10s
jugares y monumentos mas insignificantes, se los transforma
en monumentos de diversidn, pues la foto gestda alll para
certificar, para siempre, gue el tiempo era libre ¥ que se
tuvo la libertad de fotografiarlo” (1879:59).

E1 uso social de. la fotografia determina tanto el
objeto que aparece registrado, como el modo formal ¥y
téchico en que es registrado, Bordieu recoge el estudio de
un muestreo al azar de 500 fotografias de aficionados,
durante sus vacaciones.

Surge de ellas que el 75% son de personajes. Los
monumentos aparecen como signos secundarios més que por st
mismos: en la mayor parte de Tos casos, estan asociados a
un personaje vy figuran en un segundo planoc de la

fotografia. Los paisajes son mas que los monumentos el
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objeto propio de la fotografia en wun 10%. Las imadgenes
registran ademas objetos (barcos, automdviles, trenes) o
circunstancias gue expresan los preparatives o el hecho del
viaje. Muy a menudo muestra objetos totalmente consagrados
y fuertemente esiereotipados, que exigen el reconocimiento
mas que la contemplacidn.
Tanto la edad, el estado c¢ivil como la clase social
son factores determinantes de la aficion de T1os sujetos a
la fotografia. Debide a la necesidad c¢reada por el
tegistro de acontecimientos familiares importantes, es mas
frecuente la aficion entre hombres adultos casados.Ademas
1a valoracion social del registro fotografico, que hace mas
comlin la afician a la fotografia entre la clase media
En la foto de prensa , el uso social marca otro tipo
de imigenes; la foto del periddico ne obtiene todo su valor
del valor intrinseco de 1o que ella representa, sino sobre
todo del cardcter excepcional del encuentro entre un sSuceso
fortuito (habitualmente dramatico) y el fotdgrafo: hay que
estar alli mismo en el -momento en gue el acontecimiento se
produce. (1979:188).
la foto publicitaria, por el contrario, estd
condicionada por factores bién diferentes:
“e1 realismo es , al mismo tiempo, un
arma vy un freno; una de las reglas del
doble juego que dquiere gue el objeto
permanhezca en los Timites de io
verosimil. Al elegir un camufliaje

realista, el argumento que hay due
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ilustrar v 1la proposicion gue se quiere
defender mediante las imagenes, se vedan
Tibertades gue el lenguaje autoriza”
(19798:228 3},

E1l uso social, acompafia de igual modo el gesto, ¥y la

disposicidn del sujeto gue se presenta a ser fotogratiado.

La fotografla a través de la instantanea ha hecho ver el
problema del parecido de una manera mucho mas clara que ia
que se planteaba antes de su nacimiento. Gombrich estudia

este fendmeno en su articuio "la méascara y la cara

(1970:33).
"“I'a fotografia ha atraido la atencion
sobre la paradoja que representa apresar
la vida en una imagen inmdvil o congelar
el juego de los rasgos eh un instante
inmévil del que nunca hubidsemos sido

conscienties an al flujo de los

acontecimientos...

Un andlisis de los retratos fotograficos
bien conseguidos confirma la importancia
de 1a ambigledad. No queremos ver al
modelo en la situacidn en que realmente
estaba mientras le fotografiaban.
Pretendemos hacer abstraccion de este
recusrdo ¥ lo vemos reaccionar en
contextos  de la vida real mas

caracteristicos”,
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Los conceptos de semejanza ¥ contiglidad se limitan
mutuamente a la hora de abordar el problema de 1la
representacion fotografica, hemos querido exponer de un
mede general, diferentes puntos de vista respecto al tema,
y las principales objeciones a cada una de las posturas.

Consideramos due la solucidn al problema viene
definidg precisamente por la conexidn de todos estos
factores: mirando una fotografia, vemos, ademas de la
imagen, muchas oiras cosas: rasgos que nos remiten a las
circunstancias del momento en due fuéd realizada, elementos
que nos descubren el aspecto visual de 1a escena en algunos
de sus caracteres, indicios del proceso tdgchico G
reatizacion de la imagen, convencionalismos estéticos....

La imagen fotografica es semejante al objeto, es un
indicio, y es un elemento Ae comunicacidn en nuesira
cultura.

"Contemplamos 1la fotografia , 1la
imagen en la pared, como el objsto
mismo (el hombre, el paisaje,...) alli
representado. Pudo no ser de esta
manera, seria fdcil imaginar gentes,
por ejemplo, a guienes las fotografias
causaron repulsion, pues un rostro sin
color ¥ guiza un rostro de
proporciones reducidas, les parecian

inhumanos" (Wittgenstein en Sontag,
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Nota:
Para Frank (1960) el elemento estético viene determinado
por la c¢creacion de supersignos. £1 contemplador

desarrolla una actividad psiquica gue reduce el desorden, Y
crea supersighos o formas (ue permiten aprehender la obra
de arte en su totalidad, con un menor gasto de
almacenamiento en la memoria, para allo la cantidad de
informacidn de los sighos originales no debe ser tan grande
que impida al espectador elaborarla. Asi pues el mensaje
ha de mantener un nivel de originalidad, improbabilidad de
los sighos y sus combinaciones, due no transpase el umbral
de lectura del receptor.

vya en 1932 el matematico norteamericano Birkhoff
{(Schuster, 1981) se propuso determinar objetivamente el
valor estético de la obra de arte. La razdn de orden, O, ¥y
la complejidad,C, proporciona 1a medida estatica ,M, cuanto
mayor sea M, mas complace el objeto artistico, M= 0/C. 8i
la complejidad permanece constante, 1la medida artistica
crecera en relacidn inversa con la complejidad.

Se han desarrollado posteriormente pruebas
experimentalies gue contradicen esta teoria, entre ellas las
pruebas realizadas por Osborne{) a estudiantes de Arte y de
Pedagogia, pidiéndoles due valorasen algunas obras de

KandinsKy, Mondrian o Nicholson, en relaciodn a su
complejidad Yy después con arreglo a su preferencia
estética, el resultado fué una relacién 1ineal de

complejidad, preferencia qgue conecta mas con la formula de
Eysenck (1941) M=Cx0, qgue con la de Birkhoff, lLos
resultados obtenidos en esta prueba, no pueden considerarse
definitivos, pues, ho se ha realizado wuna suficiente
comprobacidn empirica; y existe una mediacidn importante
sobre el experimento,de la constumbre de los entrevistados,
en la percepcidn de determinadas formas abstractas.

Los resultados de experimentos mas recientes indican
gue el goce estético se compone de un c¢ierto grado de
sorpresa y de capacidad para reducir informacién, Dérner Yy
Vers (1975) proporcicnaron a 40 sujetos (grupos de
sscolaresy universitarios) una hoja de papel dividida por
11neasa 1apiz apenas visibles, en 80 cuadrados de 2cm de
lado, les proporcionaron 60 plaquitas de color rojo, que
debian distribuir en dos composiciones: la primera tan
bella como fuera posible, la segunda lo mais antiestética
que se les ocurriera.

Tras el andlisis de las composiciones, los
investigadores c¢oncurrieron en dque g1 efecto estético
consiste en descubrir relaciones de orden en una
configuracidén que al principio parece desordenada ¥y
cadtica, si encontrar orden es demasiado facil © imposible
no se produce ningdn efecto estético.
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CAPITULO V: LA CONSTRUCCION DEL OBJETO FOTQGRAFICO

5.1 INTRODUCCION

Tenemos ante nosotros una fotografila, el objeto
resultante de todo un proceso, perceptivo, cognitivo,
comunicativo, y de representacidn: el objeto fotografico,

Cuando hablamos de imagen fotografica, inevitablemente
tendemos a fijarnos en 10 que tiene de referencial la
fotografia, a ello aludimos en el c¢apitule anterior. Por
080 eocogemos—agqul el termino de “objeto fotografico, para
fijar nuestra atencidn en lo que tiene de material esa
fotografia.

El objeto fotografico es el producto de un sistema de
creacidn de imagenes determinado, gque comparte c¢on otros
sicstemas de creacidn de imagenes unas caracteristicas, ¥y
que posee, ademas, una serie de elementos y métodos de
representacidn especificos.

En este capitulo trataremos. de- profundizar en 1la
materialidad del objeto fotografico vy eﬁ el proceso gque
permite su construccidn.

Abordaremos, asi mismo, Jlas dificultades que puede
encontrar un analisis que permita recoger esta materialidad
de la imagen, en relacidn con sus otros aspectos, a los due
hemos hecho referencia en otros _capitu]os: 1a forma Yy el
significado. Trataremos de aportar una sotucidn al
problema creando un método de ahalisis que integre estos
elementos desde una perspectiva comdn a todos ellos: el

estudio del proceso de representacion fotografica como un

sistema.
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n

.2 LA FOTOGRAFIA COMO SISTEMA DE CREACION DE IMAGENES

5,2.1 SISTEMAS DE CREACION DE IMAGENES

———l L e S

— )

L1amamos comunmente imagenes a las representaciones de
1as cosas. A Jlo Jlargo de esta tesis hemos usado 1los
términos imagen y representacion, a menudo como
sindnimos.

Existen varias clasificaciones de las imdgenes segln su
naturaleza: los fildsofos y psicologos distinguen 4 tipos
de imagenes mentales: 1-las resultantes de 1la aprehensidn
de un objeto efectivamente presente, serian las imdgenss
perceptivas.2—- Las representaciones en la conciencia de
percepcionses pasadas, serian las imagenes de los
recuerdos.3~ Las anticipaciones de acontecimientos futuros,
t1a imaginacion.4-La composicidn en la conciencia de varias
percepciones ho actuales. En ese ¢€aso hablamos de
imaginacidn o alucinacidn. Si esas imagenes estan basadas
en o1 predominio de un sentido, hablamos dé imigenes
dpticas, aclsticas, olfativas, tactiles..8i, en cambio, las
representaciones estan basadas en la forma, hablamos de
imagenes eidéticas, conceptuales, afectivas, volitivas,
etcétera (Ferrater Mora 1980: 368).

Las imidgenes que abordamos en esta investigacidn son,
frente a las que acabamos de aludir, imagenes materiales.
E1 término imagen material es definido por Alonso Erausquin
del siguiente modo:

"La materializacion de la imagen mental es
una réplica creada de forma manual por el

hombre. Da como resultado 1o que
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generalmente conocemos  como imagen sin
calificativos, y que aqul vamos a denominar
imagen material. La imagen material supone
un retorno en el idtinerario entre la
realidad circundante y la percepcidn visual,
y establece 1la construccién de una nueva
realidad fisjca, cuya aparisncia se
relaciona estrechamente con el modela del
gque parte el proceso. Se genera manhual o
mecanicamente la distribucidn de materiales
sobre un soporte (cuadro) de forma que tales
materiales reflejen la 1luz de una manera
semejante --en el sentido geométrico-- a
como la refleja un objeto o© conjunto de
objetos. Esa es la que denominamos imagen
material (1988:25).

Imagen material es un término demasiado extenso, podria
aludir de igual modo imagenes materiaies naturales Yy
artificiatles. Alonso Erausquin lo acota, aludiendo a su
proceso, que supone un retorno en el itinerario del proceso
perceptivo: percepcidn (imagen mental primaria)—>
actividad cerebral] -——-——— cerebro————=> actividad
cerebral——s>imagen mental secund@ria (pensamiento Visual).

Las imiagenes materiales, en este caso, se obtendrlan,
en sentido inverso a las imagenes mentales, a partir de una
imagen mehta1 secundaria.

E1l esguema de Alonso Erausquin, hace especial hincapié

en la semejanza:
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"Lo importante es due la imagen material
refleja un conjunto de rayos de luz
semejante al dque la inspird u origind ¥y
cuya captacion por huestro sistema de
percepcidn visual serd también semejante a
la que el sistema harla del objeto y objeto

originarios” (1988:26)

IMAGEN Medincibn 1860ca IMAGEN
Jo manual ———==1 MENTAL
1 MATERIL ’ PRIMARIA
Aclvidad
cerebrql
Mediacion
1écrca
Ondas luminosas
= Memorn
REALIDAD Ondas Ondas _| IMAGEN _Impqlsos__l Suefo
CIRCUNDANTE T uminosas 040 wminosas | RETRIANA [Tnendosos CEHEB‘& FS;:.::;?;;;
Ondas ‘ a3
lumirosas
Aciwdad
Drdas EELENT, ceretyal
uminosas REALIDAD t_ 1
. GENERADA Mediacis
M.Zd;‘n’ié" - tecncy IMAGEN
(4AGEN Mggc':" SE}éﬁﬁt:}\L |
I DARIA
MATERWL ylo manugl
Cuadro 1! a1l proceso de la {magen material, seghn

Alonso Erausquin

Hay imagenes materiales artificiales que responden
fielmente a este esquema, Las imagenes de video, cine,
fotografia, que utilizan para su configuracidn, un sistema
de registro de la luz reflejada por el objeto. Hay otras
imadgenes materiales artificiales due no tienen “n{nguna
imdgen inspiradora en el sentido estricto. Imagenes
creadas que pueden tener Ccomo referencia lejana alguna
imagen mental previa; que gueda totalmente alterada en el

proceso de creacidn, en su relacion con la materia que la
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forma.

En este sentido Justo Villafafie realiza otra .
clasificacion, distingue entre:1- imagenes mentales,
2-imagenes naturales (las Qque @l individuo extrae del
entorno mediante la percepcion), 3- las creadas Yy 4-1las
registradas. Las 1imagenes creadas y registradas, 1o que
aqui venimos 11amando'%magenﬁ implican ia manipulacidn de
unos utensilios y materiales, Y cuentan, ademas, coh un
soporte.

Lo que diferencia las dos primeras imagenes de las dos
segundas, es la necesidad de estas 0ltimas de contar con un
sistema de registro. (Villafafe,1990:45)

Distingue tres sistemas de registro:

-Por _adicidn: se aBfaden elementos al soporte, 1o0s
conforimantes, que son los que constituyen la imagen
materialmente, este sistema de registro, coloca materiales
sobre el soporte , pero este no es alterado. Un ejemplo de
esto serian los productos elaborados mediaﬁte la adicidn de
grafito, tinta o pigmentos coloreados, la aparicion de las
formas graficas se produce por la interaccidon de los
elementos (Perea, 1988:88),

-Por __modelacidn: en 1la que la accidén directa sobre el
soporte constituye el elemento ganerador de la imagen; s
el caso de la escultura, o la preparacion de 1la plancha
matriz del grabado, donde parte del soporte es eliminado
por el elemento punzante o la accion del Acido,. En este
caso el soporte y Ta materia formante coinciden.

—-Por _transformacidn: existe una transformacién  del
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formante, incorporado a la misma sustancia del soporte, EI
gjempto que Joaquin Perea aporta, gs la emulsidn
fotografica y la cinta maghét ica, que pueden ser alteradas
por Ja accidon de fotones --sobre los haluros de plata
depositados en suspension organica-- o por campos
maghéticos que influyen en la orientacidn de particulas
metalicas.

Algunas imagenes materiales pueden ser producto de
sistemas hibridos que incluyan varios de estos procesas.

5,.2.2 LA MATERIA FOTOSENSIBLE

La imagen fotografica es obtenida por la transformacion
quimica del elemento formante, depositado sobre el soporte:
cristal, acetato, papel, cartdn, tela...

Existen muchas sustancias que se alteran por la luz, ¥
que podrian utilizarse hipotéticamente en fotografias
Sustahcias colorantes empleadas para la estampacidon de
teltas, la produccidn de planchas para imprimir, la
reproduccion de documentos. Pero para ia fotografia es
hecesaria una sustancia que tenga muyle1evada sensibilidad
al espectro visible, reaccione al mismo VY produzca una
forma de registro detallada y permanente.

Los primeros precursores en fotografia del siglo XIX
intentaron en principio registrar‘quimicamente las imagenes
captadas por la camara, vieron muy pronto gue el nitrato de
pilata por si era demasiado lento en su reaccidn a la luz.
Observaron que aumentaba la sensibilidad a la Juz cuando se
combinaba con un elemento haldgeno (cloro, bromo, yodo).

Esta combinacidn se conoce con el nombre de haluro de
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plata,

Ademas descubrieron que era innecesario esperar a que,
durante largas exposiciones, la Jluz descompusiera 1os
haluros de plata hasta convertirlos en plata 1o
suficientemente obscurecida para ser visible.
Descompusiercoh el proceso fotografico en diferentes fases,
que favorecian mejores resultados y lo hacian mas
comodo.

1-Exposicion a la luz el minimo suficiente para formar
unos pocos Atomos de plata metalica: invisibles al ojo
humano.

2-Amplificacidn de esa respuesta del material a la iuz,
o revelado de estos pocos atomos mediante una solucidn
quimica adecuada, para formar una imagen visible,
ennegrecida proporcionalmente a la cantidad de luz recibida
sobre cada zona.

3-Eliminacidn quimica de todo haluro de plata restante
que ho habia sido afectado por la Tuz. Fijado de 1la
imagen, que marca -el final del proceso,impidiende el
annegrecimiento total de la imagen por una posterior
exposicidn a la luz.

Lta materia fotosensible, el haluro de plata, es
presentado a la luz sobre un soporte, una base de pelicula,
cristal, o papel. E1 haluro de plata en una solucidn de
agua forma una pasta insoluble, formada por millones de
cristales aglutinados entre si, gue al secarse S©
desprenderan de el soporte. Es necesario fijarlos al

soporte utilizando un aglutinante, que permita mantener l10s
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granos en suspension, y sea transparente. Ademds este
aglutinante debe ser 1o suficientemente permeable para
permitir el contacto de los haluros de plata, con 1o0s
1iqguidos de revelado ¥y ademas permitir su eliminacidn.

A lo largo de la historia de la fotografia se hanh usado
diferentes materias aglutinantes: la clara de huevo, el
eter... hasta que se descubrido la utitidad de 1la la
gelatina, que reunia las propiedades ideales: impedia 1a
coagulacidon de los haluros de plata, manteniéndolos en
suspension; calentada era un 1iquido facil de mezclar ¥
f1ijar, que fragua cuando se enfria o seca.

Los materiales de color tienen un comportamiento
similar. Los elementos sensibles a la luz son los mismos
que Tos materiales en blanco y nhegro. {a imagen latente, ¥
la primera imagen obtenida después del revelado inicial
estan formadas con plata, aunque distribuida en tres capas
gue se han sensibilizado a los tres colores fundamentales.
En un revelado posterior se intercambian 1los granos de
plata por colorantes. EI principio en due se basa es el
mismo, aunque la complejidad del proceso sea mucho mayor.

5,3 EL PROCESO FOTOGRAFICO

El estudio del proceso fotografico, como sistema de
creacidn de imiAgenes, nos sitta ante 10s objetos de 1la
realidad (de nuestro espacio flsico) que son considerados
COmo emisorsas (o reflectores) de tuz, visibles
fotograficamente, registrables por un medio diferente al
ojo humano. Por un individuo, con una vision particular de

los hechos, y de los objetos, con una utilizacidn
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particular de los medios técnicos con arreglo a unos fines.

La fotografia, desde este punto de vista, se puede
descomponer en un conjunto de tareas tecnicas, llevadas a
cabo por el fotdgrafo, que ponen en relacidn esa materia
fotosensible con los instrumentos que permiten la
construccidn de la imagen.

Instrumentos que podemos encuadrar en tres bloques
principales:

~Instrumentos quimicos:actlan sobre el soporte sensible

intensificando, acelerando, o fijando la accion de la luz
sobre el material.

~Instrumentos mecanicos: regulan 1la cantidad de luz Qque

Ttega al material sensible.

~Instrumentos opticos: dirigen la luz para formar una
imagen sobre el material sensible |

Explicar las labores técnicas integrando los diferentes
uses o fines de 1la fotografia es una tarea dificil.
Nosotros hemos abordado el estudio de una pequefilsima parte
de ese procesc eh nuestra investigacion: la parte gue mas
podria relacionarse con ese instante sin cddigo del que
hablaba Dubois.

Un andlisis que aborda el proceso fotografico, desde el
ambito de la comunicacidn, es el realizado por Joaquin

Perea en su Tesis Doctoral "Un modelo de Comunicacidn

Fotografica". Recoge las estrategias técnicas del
fotdgrafo, interpretadas siguiendo el modelo  de
comunicacion de Shannon., Acciones que integra,

ordenandolas en niveles gue Vvan desde el mas abstracto, la
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interpretacidn de la fotografia como medio de comunicacioén,

al mAs concreto, cada una de las acciones que el fotdgrafo

realiza para obtener la copia final vy hacerla 1legar al

receptor,

Este modelo puede sernos muy Otil, a Ta vez que muy
c¢laro, para situarnos dentro del proceso fotografico, vy
referirnos a nuestra Area concreta de estudio.

Con el fin de hacerlo mids ilustrativo, hemos realizado
uh cuadro resumen, (ver cuadro 2), en el cual se suceden
los niveles: &) superior o nivel 0, el de mayor abstraciodn,
muestra el modelo de comunicacidn sobre el que se articula
todo el proceso. En el nivel 1, las acciones que derivan
de 1los elementos de la comunicacidén, emisor, canal Yy
receptor. En el nivel 2 supone unha mayor concrecion de los
elementos de la comunicacidn en 1los que entran acciones
como reproducir y difundir, que aluden a la naturaleza
grafica icdnica, dest inada a muchos, del mensaje
fotografico.

E1 nivel 3 concreta el nivel 2, mostrandonos una serie
de actividades, que sén también comunes a otros sistemas de
creacidon de imagenes icdnicas. E] nivel 4 supone una
concrecidon de las actividades: determinar la escena,
componher, Yy ejecutar, que se resumian en la accion de
codificar en el nivel 2, son acciones especificas del
fotdgrafo., Que se complementan con unha concrecidn mayor en
e nivel 5 de las actividades: realizar la toma, procesar,
copiar.

Dentro de este gran esquema del proceso fotografico,
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nuestro trabajo estudia Unicamente las acciones que Perea
definla como: establecer relacidn camara-esceha, encuadrar,
iluminar, realizar la toma, que refleja en el nivel 4.

Como se puede ver, situamos nuestra investigacidn en
tas fases inmediatamente previas, Yy en el momehto de la
toma. Fases en las que la intervencidn del fotografo sobre
la imagen, para algunos autores, disminuye O desaparece.

5.4 .ELEMENTOS DE LA REPRESENTACION FOTOGRAFICA

e

Definida nuestra area de trabajo, vamos a estudiar los
elementos visuales gque estas actividades del fotdgrafo
(componer y realizar la toma) producen sobre la imagen
fotografica.
5.4.1.EL ENCUADRE

La fotografia nos presenta las imagenes encuadradas en
un marco geométrico rectangular o cuadrado, hablamos ya en
el capltulo 1III, de como el encuadre nos servia para
separar el objeto del continuum visual. Abcordamos Ta
relacidn que el marco fotografico establecia entre la
imagen fotografica y lo que quedd fuera.

Este marco ortogonal, incide también en el objeto que
aparece retratado dentro de la fotografia, en varios
aspectos, que se pueden sintetizar en dos grandes bloques:
el ehcuadre modifica 1la percepcion del objeto (1), v
modifica la signhificacidn (2)del objeto.

1-E1 marco imprime, a la imagean, unas
coordenadas:vertical y horizontal que la sitdan en el
espacio creado en la mente del gque observa la foto. Estas

coordenadas marcan ddhde estd el suelo, donde esta el
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cielo, convierten la imagen en un espacio vertical frontal
al espectador. En el que inciden las leyes perceptivas que
regulan las 1imagenes visuales planas, de TJlas que vya
hablamos en el capitulo III.

Existen otro tipo de leyes derivadas de estas, son 1o
gue denominamos composicién, nacen en un pricipio de
nuestra manhera de percibir, y se enriquecen con
caonvencionalismos culturales ¥y estéticos, (si1 es que
huestra percepcidn esta libre de ellos).

La composicidn es segtin Villafafe:

E1 procedimiento que hace posible gque una
serie de elementos 1nertes cobren actividad
y dinamismo al relacionarse c¢on otros
(1990:175)

Toda composicidén se fundamenta en el esquema basico de
equilibrio, que sitda en el centro de la imagen visual
plana ,que se tiene frente a si, un eje vertical central, vy
un e&je horizontal que marca el syelo. Interviene a la hora
de percibir cualquier imagen, una preferencia visual por el
lado izquierdo: el ojo del espectador inspecciona en primer
Jugar el Area situada a Jla izquierda del esquema basico de
equilibrio,

La composicidn dentro de una imagen queda definida por
una serie de factores diversos, que se perciben como un

todo unitario: proporciones, distancias, direcciones,

color, textura de los objetos. Todos estos elementos se

pueden agrupar en dos factores fundamentales de equilibrio:

el peso y la direccidn.
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E]l peso: es comunmente,la intensidad con que la fuerza
gravitatoria atrae al cuerpo.Existe también un peso visual
guye incide sobre los objetos o formas que aparecen
representados en una +imagen. Este peso depende de factores
come @ la estructura del campo: el lugar que ocupe una
determinada forma dentro de la imageh; Ql tamafio que dicha
forma tenga respecto a las otras, la importancia de
significado de esa 1imagen frente a las ctras, la
simplicidad estructural de esa forma, y su color y tonho.

La direccidn : la atraccidn que ejercen unos elementos
sobre otros marca unos vectores en la composicidn que
influyen en el equilibrio formal. Estos vectores son
definidos por ia forma del objeto, Tlas 1ineas de
perpectiva, las 11neas de movimiento de los objetos
retratados,la direccidn que 1levan, ta mirada en el casoc de
la figura humana y de animales.

Estos elementos se ven modificados por factores
cuiturales, la gravedad terrestre modifica nuestra forma de
ver y entender Tlas imdgenes. E1 peso visual de un objeto
aumenta con su altura, y esto influye en todos los esquemas
representativos occidentales: la estructura formal del 3 o
la B responden al principio en virtud del cual un peso 1o
suficientemente grande en 1la parte inferior hace gque uh
objeto parezca sdlidamente asentado, a medida que asciende
debe existir un aligeramiento estructuratl.

Hablar en profundidad del tema de la composicidn en la
imagen visual, no es el objetivo de esta investigacidn,

sirvan estos datos como una pequefia 1introduccidn a las
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bases de la organizacidn de 1a imagen visual en el plano,
abordados ya en importantes trabajos de Arnheim, Koffka,
Gombrich,Dondis. ..

2~E1 encuadre fotografico, modifica también la
significacidn del objeto que aparece retratado; hablamos de
eillo en el capitulo III: la desestructuralizacidn de la
realidad v de los acontecimientos que produce, para Susan
Sontag, 1la perdida del aura en el objeto estético
fotografiado , que estudid Benjamin.

En nuestra investigacidn abordaremos, por el
contrario, 1o que este encuadre produce dentro de 1la
imagen. Las relaciones significativas que se dan entre dos
cbjetos que aparecen juntos.

En lo aque se refiere a este tema es dificil dar
ésquemas generales, el significado que puede adquirir una
imagen, al aparecer junto a otras, depende de 1lo que
signhifique en si misma, del sistema cultural, simbhdlico,
estético a que pertenezca, del 1lugar que ocupe entre las
otras con las que conyive, de las relaciones simbdlicas que
tenga entre ellas, y de su posicidn dentro del esquema
estructural de la imagen., Todo ello puede ser estudiado
desde muy diferentes perspectivas,

lLa semidtica es la ciencia de la que parten la mayoria
de estos estudios, 1la disciplina iconoldgica ha sido 1a
base para multiplicidad de trabajos sobre la imagen visual,
analisis tan emblemdticos como 1los de Panofsky, los de
Gombrich, Eco...

También, nos interesan, desde el punto de vista
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formal, Jos estudios en dque se anhaliza Ta relacion entre
determinadas figuras literarias. Destacamos el andlisis de
ios cuentos que realiza Viadimir Propp, que descubre, a
través de Ja diversidad de Jos perschajes y de los
argumentos, los elementos constantes o funciones, gque soh
las acciones de un personaje definidas desde el punto de
vista de su significacidn en el desarrollo de la intriga.
Este trabajo planted desde 1la antropologia, a principios
del siglo XX, unha nueva metodologia que influird en muchos
trabajos posteriores,

De cara al andlisis del encuadre en huestra
investigacidn hemos adoptado, sin embargo, una metologia
distanciada de los andlisis semidtices que se suelen
aplicar a la imagen fotografica. ( de 1los cuales citamos
como ejemplo: Berger, 1980;M Coloma, Martin 1985 ...) Hemos
preferido clasificar o1 tipo de relaciones que produce el
encuadre entre dos objetos, escenas o figuras que aparecen
dentro de una misma imagen fotogréafica. Para ello
consideramos la significacidn previa de las imagenes por
separado, vy su ordenacidn dentro de Ta composicidn
fotografica.

Aunque nuestro método de eastudio, puede parecer
emparentado con 1la teoria del montaje <¢inematogréafico, no
tiene ese origen . Las 1imaAgenes que usamos como campo de
investigacidn, s!1 que estan influenciadas por este mddo de
ver, ¥y eso ha definido formalmente, como veremos mas
adelante, los elementos del analisis.

5.4.2 LA PERSPECTIVA
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Es un elemento de la representacidon fotografica gue se
basa en la ordenacidn espacial de los elementos formales de
la imagen visual plana establecidos para la pintura en el
Renacimiento.

Para la lectura de imagenes como verosimiles, se hace
necesario el emplec de este sistema (en el mundo
occidental) a la hora de organizar Jlas formas visuales
sobre la superficie de la imagen. Por ellec se sitla en la
base, consciente o inconsciente, de todo método de creacidn
de imAgenes:; y ocon una gran fuerza en las 1imagenes
fotograficas. La construccidn del espacio perspectivo es
la base de Ja camara obscura, de las lentes fotograficas,
de la forma en que el fotogrdfo selecciona 1los objetos,
cdmo se sitlia, como coloca la superficie sensible, como
ilumina

La perspectiva, no es algo natural, conecta con nhuestra
forma de ver los cbjetos, pero esta cargada de
convencionalismos, que se derivan de la forma en dque se
rapresentan los objetos, o de la forma enh que hemos
aprendide a ver en huestra cultura.

Coloma Martin (1986:37) sefiala algunas divergencias
entre coémo vemos y comc representamos en perspectiva:

1~La perspectiva dirige la mirada a partir
de un punto de vista fijo, delimitando la
visidn dinamica que desarrollamos en la
cbservaciodn.

2-La representacidn se ordena a un punto de

fuga que corresponde al eje de la mirada.
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En nuestra visidon los puntos de fuga, igual
gue las direcciones de 1los puntos de vista,
son mdltiples.

3-La perspectiva ofrece un campo visual
delimitado en sus bordes cuya proyecciodn
origina un espacio clibico donde se articulan
los elementos de la imagen en torno al punto
de fuga. Nuestra visidn tiene limites
confusos en todas direcciones del espacio.
La ordenacidn del espacic se efectfla no
geométricamente sino tematicamente. El
objeto de nuestra atencidn ordena en torno
suyo el campo perceptivo.

4-E1 elemento cognoscitivo de nuestra

percepcidn mantiene una constancia de tamafio

en cbjetos iguales. La perspectiva
representa los objetos mas pequefios cuanto
mas lejos se encuentran del punto de vista,
del plano frontal ilusorio.

5—-La perspectiva presenta 1as 1ineas
verticales de la naturaleza como verticales

paraielas en 1la representacion. Nuestra

visidn, por el contrario, las percibe

covergentes,
La fotografia se apoya en los c¢onvencionalismos de la
perspectiva, utilizando instrumentos basados en muitiples

sistemas proyectivos: diferentes objetivos, tamafio de ta

céamara, .. Y 1levando a cabo estrategias técnicas
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encaminadas a corregir las aberraciones, o distorsiones en
1a perspectiva que estos instrumentos producen : lentes
correctoras, desplazamientos del respaldo de la camara...

Existen varios tipos de perspectiva relacionados con la
fotografia, para Coloma Martin:

La perspectiva cdnica frontal: parte del supuesto de que ]
punto de vista del sujeto se situa frontalmente al objeto o
espacio representado. Se caracteriza por un punto de fuga
donde convergen fodas las lineas paratelas al eje de la
visidn, permaneciendo paralelas las 1ineas verticales ¥
horizontales.

si colocamos la camara frente a la escena con el plano

de la pelicula paralelo a 1as 1ineas verticales ¥
horizontales, nhos encontramos en esta situacidn. El
fotdgrafo puede corregir con desplazamientos en el plano
posterior de 1la pelicula, las posibles alteraciones O
alejamientos formales de la norma perspectiva.
La perpectiva cdnica oblicua, el punto de vista no se sitla
frontalmente al objeto. Se caracteriza por la convergencia
de las lineas horizontales en dos puntos de fuga, vy las
verticales eh un tercero.

En fotografia el grado de convergencia de las lineas, Y
las distancias aparentes entre los objetos pueden ser
modificadas utilizando diferentes objetivos, due producen
diferentes angulos de visidn, o modificando la distancia de
Ta camara al objeto.

La perspectiva esférica, cuyo resultado es una imagen en Ta

que las lineas paralelas al eje de la visidn de la camara
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convergen por medioc de rectas al centro geométrico de 1la
imagen. Las lineas paralelas al horizonte son convergenies
eh dos puntos situados en la interseccion de dicha 1inea de
horizonte con 1la circunferencia 1limite de la imagen,
mediante segmentos curvos con  un eje de simetria
constituido por la vertical a 1a 1inea del horizonte gque
pasa por el centro geométrico de la imagen. Las lineas del
objeto real, perpendiculares a la del horizonte son
convergentes en dos puntos sityados en la interseccidon de
1a perpendicular a dicha 1inea de horizonte en el centro de
1a imagen, mediante segmentos curvos con un eje de simetria
cohstituido igualmente por la linea del horizonte.
perspectiva cilindrica: se obtiene en fotografia con las
camaras que tienen un sistema de desplazamiento del
cbjetivo, abarcando un anguilo de 140 0.

Para 1la realizacidn de nuestra tesis hemos tomado
imdgenes que partian bisicamente del sistema de perspectiva
cdnica frontal, volviéndolas a fotografiar desde un punto
de vista oblicuo a la imagen. Las alteraciones que sufre
1a construccidn espacial en huestras fotografias, en este
proceso, la esxplicamos en el siguiente caplitulo utilizando
como ejemplo un esguema representativo convencional, que
refleje graficamente todas las distorsionss obtenidas., No
es objeto de esta tesis explicarlas geométricamente, sélo
reflejar su interrelacidn con el resto de elementos de la
imagen fotografica.

5.4.3 ENFOQUE Y _PROFUNDIDAD DE CAMPO

En el capitulo III definimos técnicamente el enfoque, ¥
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la profundidad de campo. La contraposicidn nitido-borroso
constituye uno de los elementos del ‘1enguaje fotografico
mas caracteriticos. Ordena espacialmente el objeto
fotografico definiendo planos de proximidad y alejamiento a
la camara. Define figuras y fondos dentro del espacio
homogéheo de la perspectiva. Es una construccidn espacial
dentro de otra construccion espacial.

E1 desenfoque es mayor, cuanto mayor sea la distancia a
gue se encuentre el motivo del plano reproducido
nitidamente. Su incidencia en la imagen final supone una
pérdida de informacidén de signo icdnico, uUtilizada en
muchos casos para abstraer el motivo, reduciéndolc a una
estructura formal. Un desenfogue maximo supone 1la
transformacién del motivo en un conjuntoe de manchas
juminosas o cromaticas, que reflejan , no el aspecto fisico
de los objetos, sino las caracteristicas de reflexion de la
luz.

En  nuestra investigacion analizaremos los plancs que
crea el enfoque en.la imagen, ¥y <cOmo esta construccion
espacial, constituye una relacidn fondo-figura, que influye
en la lectura del espacio de la representacion fotografica,

El enfoque permite crear dentro de la imagen
fotografica unos nuevos vectores direccionales que
estructuran la composicidn, actuando sobre los elementos
compositivos comunes al resto de 1las imagenes visuales
planas.

En el analisis planteado, jugamos, GOmO veremos mas

adelante, con tres planos de enfogue, Uun primer plano
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borroso, uh segundo plano nitido, un tercer plano borroso
nuevamente, gque nho necesariamente coinciden con la
informacidn jcdnica que la imagen nos da sobre los objetos
mas lejanos o mas cercanos; analizaremos qué pasa en esos
casos de informacién contradictoria.

5.4.4 VELOCIDAD DE OBTURACION Y EXPOSICION

con o1 fin de controlar 1la cantidad de luz que incide
sobre el material sensible el fotdgrafo cuenta con dos
dispositivos esenciales: la abertura del diafragma y 1la
velocidad de obturacidn. Ambos elementos estan intimamente
interrelacionados, como sabemos, Y ambos manifiestan dos
tipos de actividades bien distintas.

La abertura del diafragma determina, como ya hemos
visto, la profundidad de campo de la imagen, influye en la
creacidn espacial de los planos del enfoque, delimitando el
campo de la informacidn perceptiva. Lta velocidad de
obturacidn, como vimos en el capitulo III produce un
aislamiento de la temporalidad, determina lo que aparece ¥
no aparece eh la escena. Da una definicién de los objetos
basada en la simultaneidad de su duracidén con respecto al
tiempo de exposicidn. Pueden pasan de estar a ho estar
incluidos dentro de la imagen, en funcidn del tiempo que
determinemos para la exposicion.

Pese a due hemos mantenido constante la velocidad de
obturacidn, vy nuestras escenas fotografiadas carecen de
movimiento, hemos gquerido mencionar aqul este elemento de

la representacidn fotografica, tenjendo en cuenta la

relacion diafragma y profundidad de campo.
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5.5 UN ANALISIS DE LA REPRESENTACION FOTOGRAFICA

Esta investigacidn ha marcado su ambito de trabajo en
e] estudio del proceso; y es desde el proceso desde donde
deseamos plantear el andlisis de la representacidn
fotografica.

Los elementos de la representacidn fotografica 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 fotografica, hemos de hacer referencia a otros
métodos de analisis que nos puedan servir para definir el
marco de nuestro trabajo.

coloma Martin en su libro Acceso a la gbra de Arte

(1985) ofrece una serie de guiones para el estudio de las
imAgenes artisticas en funcidn de la técnica en la que
estan realizadas: pintura, escultura, arquitectura vy
fotografia.

DA unas pautas generales para todas las artes, Yy unas
especificas para cada unha, que denomina anidlisis formal.
Las pautas generales son:
1-Descripcidn: primer acercamiento a la imagenh en la que
define el tipo de manifestacidn, el genero, gl asunto, el
cardcter plastico dominante ( modo expresivo: realismo,
naturalismo, expresionismo, abstraccién, idealismo).
2-Documentacidn:se aportan los siguientes datos: titulo,
autor, época, destino, técnica, naturaleza del soporte,

dimensiones, estado de conservacidn, y ubicacidn actual.
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3-Presentacién o forma: a-analisis formal, especifico para
cada una de las artes, b-analisis estético: en el que se
estudian el tipo de objetos representados, el agente
plastico dominante, la relacion con los objetos : formas de
presentacidn, la relacidn con su realizacidn, invencidn:
antecedentes de 1os elementos de vocabulario y sintaxis.
4-Representacidn o tema: articulado en dos niveles:
a-asunto primario, en el gque se realiza una descripcidn
preiconografica: identificacion de las formas puras como
objetos, identificacidn de sus relaciones como
hechos.b-Asunto secundario: que corresponderia al andlisis
iconografico propiamente dicho, en el que se estudia la
relacion entre 1los motivos artisticos y 1la combinacidn de
motivos artisticos con temas o conceptos: las imagenes, 1as
alegorias, las historias y los simbolos.
5-Significacién o idea: estudia el significado intrinseco a
ja obra de arte o su contenido, es una interpretacidn
iconoldgica.,
6-Funcidon o utilizacién: se estudia la conexidn de imagen
con la sociedad circundante, y su conexidn con la sociedad
actual.
7-Valoracidn: adecuacidn de todos los elementos
anteriormente citados, se obtiene por comparacidén a otras
manifestaciones aftisticas.

Todos estos aspectos, son comunes al estudio de las
imagenes artisticas. Coloma Martin para el andlisis formal

de 1a fotografia define estos puntos especificos:

1{-Espacio plastico, -+imaginario: en el que analiza la
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distancia focal del objetivo, tipo de perspectiva, planos
discernibles, el punto de vista de la toma, el encuadre y
el enfoque.

o—_Cromatismo: estudia en la fotografia en blanco y negro:
la gama de grises, el contraste, ubicacidn del cromatismo;
en la fotografia en color: la distribucidn, la naturaleza
del color.

3-Iluminacion: las fuentes de luz, el contraste, Jla
ubicacién de las zonas luminosas.

4-Movimiento: las instantaneas, las borrosidades dinamicas.
5—Ritmo: el ritmo en el que se basa la imagenh.
6—-Composicidn: Disposicidn de los elementos de composiciodn,
lineas de fuerza, de tensidn, cualidades de la insercidn de
elementos en el espacio plastico.
7-Verosimilitud:acercamiento a 1o verosimil:nitidez,
detalle; alejamiento de 1o verosimil: trucajes, contraste
semantico.

8-Ejecucidn: estudia los procesos de laboratorio:
histdricos, de tipo estandar, variaciones del método:
solarizados, graho....

De este guidn, de Coloma Martin, nos interesa, el punto
hod, titulado 1la presentacidon o forma, en 61 estudia Tos
elementos formales en relacidn con los aspectos técnicos.
Sin embargo el sighificado de la imagen gueda separado de
su analisis formal, en un analisis jconoldgico, conectado
coh con la historia de los simbolos culturales, peroc no con
los modos de produccidn de imagenes. Tratamos con varios

andlisis distintos y separados. 8dio queda 1libre una
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posibilidad de relacionar estos elementos en el apartado
final de valoracion.

Otro and&lisis que gueremos considerar, antes de exponer
el nuestro, es el que ofrece Justo Villafafie (1990) de la
imagen visual. Comparte con el de Coloma el primer punto,
lectura, que es una descripcidn primaria del asunto de la
obra en el que recoge: el nivel de realidad, proceso de
cualificacidn del referente, aproximacion a 1la naturaleza
espacio—-temporal, repertorio de elementos plasticos,
repertorio iconografico, antecedentes iconograficos,y,
repertorio de elementos figurativos,

En un segundo punto atiende a la definicidn estructural
de la 1imagen: las relaciones, plasticas, factores de
composicidn, el ritmo y las direcciones. Estudiadas por
Coloma en el apartado 6- del bloque especifico de 1a
fotografia. Y un tercer punto: Anadlisis Plastico de la
composicidn: Estudia l1a estructura general de la imagen, la
sintaxis de todos los elementos compositivos, la
significacion plastica derivada del aspecto general de 1la
imagen.

Plantea un analisis formal en sentido estricto, ho
aborda el modo de produccidn de 1la  imagen, ni  su
significado; analisis sin sentido, lo denomina. Comparte
con Coloma 1la metodologla de analisis formal, perc es un
estudio restringido Gnicamente a este aspecto, frente a
Coloma que ofrece un guidn global.

La metodologia de analisis formal mas utilizada, de la

gue parten estos autores, esta basada en la lectura
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realizada por Dondis de los formulaciones de 1a Gestalt, ¥y
del trabajo de Arnheim, Arte y percepcidn visual,

La profesora y disefadora americana (1976), articula
los elementos de Ta representacidn en un sistema basado en
el modelo de la gramdtica: existen unos elementos minimos,
que denomina alfabeto, gue se articuian entre si siguiendo
unas leyes que denomina, como los lingllistas, sintaxis.

Los elementos basicos que forman el alfabeto de la
imagen son: el punto, la 1inea, direccidn, tono, color,
textura, escala, dimensidn, movimiento.

La articulacidn de estos elementos en una sintaxis, se
basa, en virtud de 1los esquemas perceptivos de equilibrio,
eh el contraste, de colores, de contornos, de escalas...

A la hora de plantear, un andlisis de la imagen para el
desarrollo de nuestra investigacidn, hemos recurrido a un
esquema que nos permitiera estudiar la relacidn de aspectos
formales, que definen el espacio fotogrdfico, aspectos
técnicos de la toma, vy aspectos de significado en una
lectura primaria de la imagen

5.5.1LA REPRESENTACION FOTOGRAEICA COMO- SISTEMA-

Nuestro andlisis , no es comparable a los anteriores,
no buscamos profundizar en una imagen, sino de establecer
los elementos que hagan posible una comparacidn. Forma-
significado- técnica, no se separan en distintos niveles de
analisis, pues tratamos de ver 1la mediacidn de cada uno de
los elementos en los otros, Y su imbricacidn formande un
sistema de representacidn.

Utilizamos l1a nocidn de sistema como soporte de nuestra
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metodologia formal, abandonande 1la de sintaxis, que es
especifica del sistema linglistico.

La nocidn de sistema, que adoptamos, parte de 1a Teoria
Geheral de Sistemas (T.G.S.) formulada por Bertalanffy, con
la intencidn de ofrecer a las ciencias, un instrumental
para su elaboracidn.

"Un sistema es unh conjunto de elementos,
entre los cuales se constituyen relaciones
de intercambio” (1976:18)

La teoria de sistemas nos aporta nuevas perspectivas,
las mas importantes de cara al planteamiento de nuestra
investigacidon: el concepto de finalidad como factor
esencial en la construccidén formal del sistema, la nocidn
de transformacidn en el tiempo, los procesos de
estabilizacidn ¥y regulacidn del sistema, los factores de
retroalimentacidon en la configuracidn estructural de
sistemas...

La teoria de los sistemas, que como cualquier ciencia
formal, tiene un caracter 1instrumental, la hemos utilizado
para la formalizacidén de nuestra metodologla de andlisis, v
8l disefio del experimento.

Plantear el proceso de representacidn fotografica como
sistema supone:
a-Entenderle como parte de otro supersistema que es el
sistema de comunicacidn fotografico, estructurado tal como
lo planteaba Perea en los niveles 0y 1 de su Modelo de
comunicacion

b-E1 sistema representacidn fotogrdfica esta influido en un
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ambito social y cultural determinado

c—~E1 sistema de representacion fotografica se relaciona con
el supersistema al que pertenece: la escena u objeto
fotografiado, el fotdgrafo emisor del mensaje fotografico,
con los c¢dbdigos que regulan ese mensaje, los canales de
difusidn y el receptor.

d-E1 fotografo actua como emisor de 1la c¢omunicacion,
creando la representacion fotografica, en funcidn de unos
fines. Utilizando, modificando, controlando, regulando el
sistema para 1la produccidn de una imagen que actlia como
soporte de uh mensaje.

Seguidamente vamos a exponer Jlos conceptos bAsicos de la
T.G.8. que en el proximo capitulo seran aplicados a 1la
estructuracidén de las variables del experimento.

La estructura de un sistema se entiende como el
conjunto de relaciones que 1o constituyen. Esta estructura
puede estudiarse desde el punto de vista del ntmerc de
relaciones que ligan sus elementos, hablando asi, de
est ructura unidimensional, bidimensional, tridimensional...
Otra de las caracteristicas de un sistema es su densidad
conactiva. En un sistema de n elementos su densidad maxima
85 uha relacidn de n2.

Se dice gue dos sistemas son estructuralmente 7somorfos
cuando tienen 1la misma estructura interna respecto a una
determinada relacidn. Un sistema es un subsistema cuando
@l universo de este, estid contenido en otro sistema, y cada
relacidn del subsistema estad contenida igualmente en ol

sistema,
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Llamamos ambito o medio (Umwelt)que también podriamos
expresar como munhdo circundante de un sistema, a todos los
elementos que no perceneciendo al sistema integran el
conjunto en el que el sistema esta integrado. Para algunos
autores solamente podemos hablar de ambito, para conjuntos
abiertos. Como veremos el sistema de representacidn
fotografica es un sistema abierto, integrado en el ambito
sccial.

Para algunos sistemas pueden determinarse elementos,
propiedades o relaciones gque tienen un caracter variable,
podemos hablar entonces de ‘"variables de estado”, de dicho
sistema. Si consideramos el sistema de representacidn
fotogrdfica, podemos determinar en &l subsistema de
creacidn del espacio fotografico, las variables de: Angulo
de T1a toma, punto de vista, distancia, posicidn, apertura
del diafragma. Con estos elementos variables hacemes una
representacidn grafica de Jlos posibles estados de este
subsistema, que definimos en tres aspectos diferentes:
locatizacidn y medida de la franja de enfoque, construcciodn
espacial, y lectura de 1la imagen, que representan Jlos
posibles estados del sistema.

Los sistemas se pueden clasificar en funhcion de su
tipologia en:
1-Sistemas conceptuales o fisico~reales: conceptuales
(formales, abstractos o ideales) son aquellos que tienen
existencia en la mente humana, en la conciencia del hombre.
Sistemas fisicos o reales son aquellos que existen

independientemente de! modo con que sean conceptuados por
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el. lLa - representacidn fotografica es un sistema
cohceptuat, si atendemos a los convencionalismos que
afectan a la imagen, basado en un sistema de registro de ia
energia luminosa gue emana un objeto real.

2-Sistemas simples y complejos: el anadlisis de la
simplicidad o complejidad de un sistema se hace en funcién
de tres factores: 1) NUmero y naturaleza de los elementos
del sistema. 2) Nimero y naturaleza de las relaciones de
la estructura. 3) Densidad conectiva de las relaciones de
la estructura. La estructura del sistema que hemos
ptanteado, es una estructura simple de un sistema de
representacion espacial, dque se sitlia dentro de un sistema
mas compiejo de representacidn visual plana.

Hemos seleccionado dentro de la fotografia, un ambito
formado por un ndmero relativamente pequefio de elementos,
con una estructura de relaciones unidimensional, y ¢oh una
densidad conectiva media. (Véase los cuadros de relaciones
entre las variabies en el capitulo VI).
3-Sistemas estdticos.y dindmicos:

Estaticos son aquelios en 1os que ho pueden observarse
astados de transformacidn. Dindmicos, aguellos en los que
se oObservan estados de transformacidn. El sistema de
representacidén es un sistema dinamico, en el que observamos
transformaciones en funcidn de las variables de estado,
anteriormente descritas.
4~-Sistemas abiertos y cerrados: Abiertos son aquellos
sistemas que, al menos, tienen un elemento que tiene uha

relacién o influencia en el ambito o medio. O bien reciben
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una influencia de ese ambito. E1 subsistema que estudiamos
influye vy recibe influencias del medio social, del
fotdgrafo, del sistema de representacidn al que pertenece.
“Un sistema abierto es definido como sistema
que intercambia materia coh el medio
¢ircundante, que exhibe importaciodn y
exportacidn, constitucidn y degradacion de
sus componentes materiales”"(Bertalanffy
1976:146)
E~-Sistemas determinados y estocdsticos: Un sistema se
considera determinado si los sstados precedentes le obligan
hecesariamente a otro estado consecuente Yy solo a uno. Es
decir, si su resultado puede ser sometide a un prondstico
totaimente cierto. Es estocdstico, 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
indeterminacidn.

El sistema de creacidn del espacio fotografico es un
sistema totalmente determinado en casi todos los aspectos,
sin embargo hay algunas relaciones cuya predicidn esta
sujeta a probabilidad.
6-Sistemas estables e inestables. Las alteraciones de un
sistema, producidas por los estados de transformacidén o sus
relaciones con el medio, pueden romper © no su equilibrio
interno. 8i el sistema es capaz de recuperar el equilibrio
pese a estas influencias hablamos de un sistema estable.

Existen una serie de mecanismos para la estabilizacidn
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de los sistemas:

6.1-"Agregados de aislamiento"” es un revestimiento aislante
del sistema que impide 1las influencias con el medio que
desequilibren 1la estabilidad interior del sistema. Nos
puede ser facil encontrar ejemplos que ilustren esto dentro
del sistema de representacidn fotografica: en 1los tanques
de revelado, que aislan luminica y térmicamente la pelicula
del medio fisico exterior gue puede impedir, el revelado y
fijado de la 1imagen. La obscuridad del laboratorio, la
cémafa, locs chasis... v todo el conjunto de revestimientos
fisicos, instrumentos y estrategias técnicas que impiden
qQue se rompa el equilibrio de este sistema.

6.1-"Agregados de control" los sistemas con un agregado de
control disponen de un elemento de control capaz: a) de
medir el valor de determinadas influencias alteradoras del
sistema; b) de retener en su "memoria" los valores debidos
de algunas de las variables del sistema y determinar la
influencia en ellas de las alteraciones del sistema; c) un
elemento que realiza.sobre el sistema aquellas alteraciones
necesarias para la compensacidn y el cambio de valor de las
variables del sistema debido a las influencias alteradoras
externas.

Son agregados de control los automatismos de la cdmara que
reguian 1la apertura del diafragma y/o la velocidad con
arreglo al medio luminoso, en funcidn de un calibrado de
8xposicidn que marca unas circunstancias estandar definidas
de antemano, teniendo en cuenta a la vez 1a sensibilidad de

1a pelicula. Existen programas especificos para
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determinadas circunstancias, previstas de antemano teniendo
en cuenta las circunstancias mas frecuentes frente a las
que se encuentra el fotdgrafo, automatismos que regulan los
tiempos de exposicidn, temperatura, idoneidad de 10s
T1quidos, tiempos de revelado en los "minilabs" de revelado
automatico... E1 fotdgrafo actua, en alguna ocasidn, como
agregado de control en determinadas fases del proceso
fotografico, (Compensando, por ejemplo, la exposicidn,
cuando retrata objetos excesivamente obscuros o claros...)
6.3-"Agregados de regulacidn" Este tipo de agregados tienen
un dispositivo encaminado a medir el valor real de algunas
de las variables del sistema y 1o comparan con el valor de
las variables, tal como estd retenido en la memoria del
agregado de regulacidn; cuande el valor real de una
variable no se adecla al valor debido entonces programa las
acciones de influencia en el sistema. No mide Ja
influencia exterior, sino las alteraciones de origen
interno.
6.4-Métodos complejos de estabilizacidn de sistemas.
Consisten en la combinacidn de alguhos de los tres métodos
anteriocres.
D.5.2 ANALISIS DEL SISTEMA DE REPRESENTACION FOTOGRAFICA

Para analizar 1la representacidon fotogrdfica debemos
determinar su estructura interna: 1la 1indole de los
elementos que 'o componen y el tipo y variedad de las
relaciones que se establece entre ellos.

Nuestro trabajo de investigacidn no atiende todo e)

proceso de creacidn fotografica, sino a un subsistema que
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1Tamaremos = el subsistema de creacidn del @spacio
fotogrdfico, que abarca, como anteriormente explicdbamos,
la relacidn cdmara escena, el encuadre, el enfoque vy la
perspectiva fotografica.
Para enfrentarnos a un sistema vy determinar su

estructura, la T.G.8. nos aporta dos instrumentos:
T-E1 método "Blackbox": todo objeto desconocido es un
black-box. E1 proceso de investigacidn nos ird desvelando
su estructura interna en dos fases:
a)Primera fase: se somete, el sistema, a una serie de
acciones externas gue actlan sobre é1, entradas ("Input"):
estas acciones deben quedar c¢laramente determinadas son las
variables independientes (variables—input), Al mismo
tiempo se van observando las reacciones o acciocnes del
sistema sobre el medio externo, salidas ("Output"). Estas
relaciones deben ser c¢laramente determinadas, son las
variables dependientes (variables-output). Se registran en
tablas las correspondencias entre determinadas series de
antradas y determinadas series de salidas. 8e analizan las
posibles correlaciones y se trata de averiguar el modo en
gue las salidas dependen de las entradas.
b}Segunda fase. Se trata de formular hipdtesis, teorias o
modelos sobre la estructura 1interna del objeto de tal
manera que se explique en consecusencia la relacion
input-cutput observada.

2-E1 método "Construccidn de modelos" este método se
fundamenta en el principio de isomorfismo entre sistemas.

81 dos sistemas son isomorfos uno puede servir como modelo
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o explicacidn del otro.

Este método podria esquematizarse en los siguientes
momentos:
a)Construccidn de modelos (formales o reales); b) prueba de
ta hipdtesis de que dichos modelos son isomorfos con
determinados objetos (black~box) reales: para ello de
manera isomorfa con el modelo se hacs una hipdtesis de como
seria la estructura interna del "black-box" y se trata de
observar si el comportamiento externo del "black-box" es
coherente con dicha hipdtesis.

Para nuestra investigacidn hemos utilizado la
combinacidn de estos dos métodos. Ofrecemos un modelo
hipotetico de relacidn de los elementos del sistema (ver
los cuadros de jerarquia de relaciones entre las variables,
situacidn de las variables en el proceso, prueba 1, prueba
2, ¥ prueba 3, y diagrama de Ta prueba control, que marca
el papel de las constantes en el proceso, en el capitulo
VI). Después, mediante el método hlack~box, comprobamos,
51 las hipdtesis se cumplen, y en que medida.

Estudiamos las hipdteticas relaciones que se establecen
en el modelo: realizando fotografias que tengan variables
Unicamente Tlos elementos considerahdos input, variables
independientes para el andlisis, manteniendo constantes el
resto de los elementos de la representacidn fotografica.
Observamos la incidencia de estas varjables input sobre Tas
variables dependientes y sobre el resultado del proceso, el
output (los elementos de 1la imagen fotogrifica resultante:

perspectiva, planos de enfoque, lectura).
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Para ello realizamos cuadros de relaciones entre varias
variables (dos, tres, y cuatro) con los resultados
obtenidos en las fotografias 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 segln los resultados del black-hox.
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