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e La interpretacion en la fotografia artistica e informatica.



C.1. La interpretacion en la fotografia artistica
e informativa

La critica

En el debate critico suscitado entre el arte y la historia, se ha
considerado a la fotograffa (una vez aceptado su status artfstico)
casi exclusivamente como una expresion visual cuyo aspecto ana-
litico y argumental se agota en s mismo, cerrada a toda deternii-
nacién extraartistica y casi sin relacién con las formas creadas an-
teriormente. De este modo, la vida y la muerte, la felicidad o in-
felicidad de hombres y mujeres tendrfan valor sélo en la medida
en que permiten a un csteta privilegiado extasiarse en las super-
ficies plésticas y formales. Esta actitud abundantemente compar-
tida por la critica especializada y favorecida por los mercados y
los espacios de exhibicién de la fotografia (galerias, libros), es con-
secuencia de una separacién polarizada entre la expresién formal
de la fotografia y sus innegables (aunque no siempre con la fuer-
za de la evidencia) contenidos semdntico-sociales.

Tal punto de vista formalista sobre la fotograffa abstrae un
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producto social de su contexto histdrico para reducirlo a la ca-
tegorfa de objeto mercantil, resultado de la inspiracién individual.
Esta visién pseudolirica es consecuente o paralela a lo que podria-
mos llamar el principio de pertinencia psiquica, es decir, aquella
que revela al autor como tnico centro de coherencia y adecuacion
artistica de la fotografia, objetivando una referencia exclusivamen-
te vivencial del fotdgrafo. No existe, en este caso, otra realidad
que el interior de la individualidad del artista que genera la Gnica
competencia de andlisis del contenido, fuentes de inspiracién y
organizacién de la obra. Todo lo que no sea pertinente a la es-
fera privada de la expresién individual es una materia amorfa que
viene «informada» por una fuerza mdgica.

En el polo opuesto a lo anterior se encuentra, por ejemplo,
la foto de prensa. Este tipo de fotografias se rige, en cambio, por
el principio de no pertinencia artistica aislando nicamente lo que
podria llamarse el mensaje informativo de la imagen. Con esto,
se niega la capacidad de la fotografia para crear significacién a
través de su expresion, estilo y manipulacién técnica, para redu-
cirla a la funcién periodistica del texto escrito de la noticia (quién,
cuando, dénde, etc.).

La radicalidad de estas dos actitudes, una negando la carga
de valor social de la obra artistica, la otra negando el estatuto
estético a la imagen informativa, se encuentran paraddjicamente
unidas en una concepcidn liberal dominante todavia en la critica
fotografica y en la ideologia de la comunicacién de masas. La pri-
mera, porque privilegia una concepcién romdntica del artista-ge-
nio, la segunda porque cree en la transparencia y objetividad de
la informacién, es decir, en la fotografia como simple reproduccion
de los acontecimientos sociales e histéricos. Pero, ¢es verdad o
no que es el acontecimiento informativo el que construye la reali-
dad y no al revés?

El final de los grandes fotégrafos no ha llegado todavia y la
historia de la fotografia les debe el haberse convertido en un arte
universal. Pero ni la fotografia ni la sociedad ganan mucho si
convierten al autor en un simbolo de un esteticismo narcisista
soslayando los argumentos de la verdadera admiracién estética. El
autor puede, en cambio, convertirse en un interpretante cultural
de los signos sociales, en un revelador indispensable para el es-
tudio de la fotografia .como arte y documento.
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La fotografta como género cultural

Existen muchos y variados géneros fotogrdficos: la biofotogra-
fia, la foto de prensa, la foto comercial o publicitaria, la tarjeta
postal, el retrato y la foto de ordenador, las fotos militares y la
holograffa. Estos podrfan definirse como textos/géneros cultura-
les que vehiculan un conjunto de «informacién sobre» y «de» la
«sociedad». Esto hace posible que se puedan examinar las fotos
como documentos que constituyen una cultura de la comunica-
cién que se realiza en un sistema de signos. El lenguaje de la fo-
tografia se estructura en el centro de la cultura y actia como un
dispositivo de la colectividad. Por ello, la fotografia es memoria,
como lo son los géneros literarios o cinematograficos. Los géneros
son modos de comunicacién culturalmente establecidos, reconoci-
bles en el seno de determinadas comunidades sociales. Como ta-
les, los géneros son sistemas de reglas (técnico-estilisticas) a las
cuales hacen referencia las fotografias para realizar sus objetivos
comunicativos y/o significativos. En este sentido, se podrian dis-
tinguir dos grandes familias o estructuras de géneros fotograficos:
aquellas que dan importancia al contenido (y tendriamos, por
ejemplo, el conjunto de rasgos distintivos que caracteriza a la
fotografia informativa o documental) y aquellas que ponen el
énfasis en la expresién (es decir, el conjunto de reglas grafico-
perceptivas que orientan el producto hacia los niveles formales o
significantes). Pero todas las fotograffas, en cuanto textos cultu-
rales, tienen una estructura que pone en relacién los niveles de
la expresién formal con los niveles seménticos y los niveles es-
tilisticos.

La fotograffa, mirada desde la perspectiva de un sistema social
de comunicacién (al modo de la lengua), se convierte en una es-
pecie de inmenso texto o pluralidad de textos sociales (LOTMAN,
1979) o de arqueologia en el sentido de Foucault: la foto cons-
truyendo su referente en los espacios sociales al modo de la his-
toria y ddndose a leer como tal. En este contexto, los archivos
fotograficos se convierten en un campo de investigaciones privile-
giadas para las actuales tendencias de la ciencia, la antropologia,
la etnologfa. Pero al mismo tiempo que nace un modo de hacer
historia de las costumbres y de los comportamientos debe origi-
narse también una metodologia para constituir a la fotograffa con
una visidn de conjunto en tanto que estructura especifica y auté-
noma. En definitiva, distinguir la documentacién a través de la
fotografia, de la documentacién de la fotografia, distinguiendo al
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mismo tiempo, la fotografia como enunciado histérico de la foto-
grafia como enunciacién artistica. Esto permitirfa que se poten-
ciara por un lado la fotografia como un saber cientifico, es decir,
como una ciencia auxiliar de las ciencias sociales y simultdnea-
mente concebirla como una traza informativa de su propia histo-
ria. Todo lo anterior, sin embargo, no puede llevarse a cabo si no
se intenta un analisis serio de los modos de recepcién de la foto-
grafia, es decir, de su lectura.

El problema de la significacién de la fotografia y su recepcion
social ha sido afrontado directa o marginalmente por ciencias tan
diferentes como la sociologia y la semidtica. Por ejemplo, ciertos
estudios como los realizados por P. Borbreu (1965) y U. Eco
(1977) han demostrado que, para el primer autor, la fotografia
no se puede recibir como el modelo de la veracidad y la objetivi-
dad porque «la fotografia fija un aspecto de lo real que no es
més que el resultado de una seleccién arbitraria y, por tanto, de-
una transcripcion... Dicho de otro modo, la fotografia es un sis-
tema convencional que expresa el espacio segiin leyes de la pers-
pectiva (habria que decir, de una perspectiva) y los volimenes
y los colores por medio de la graduacién del negro y blanco... y
si la foto se ha propuesto inmediatamente con las apariencias de
un lenguaje sin cédigo ni sintaxis, es porque, ante todo, la se-
leccién que ella opera en el mundo visible es totalmente confor-
me, en su légica, a la representacién del mundo que se ha im-
puesto en Europa después del Quattrocento» (pags. 108-109). El
segundo autor, refiriéndose al signo icénico (y que nosotros por
extensién hemos referido a la fotografia en ViLcHgs, 1983), ha
demostrado que la imagen procede de una conexién material o
motivada con su referente (una convencionalidad motivada, es
decir, unas estructuras fotoperceptivas que transforman elemen-
tos de contenido de la realidad en elementos de contenido foto-
grifico), y que como tal es una traza (P. DuBois, 1983) que ates-
tigua la existencia de un hecho, de unas personas, de unas accio-
nes a través de cualidades analégicas. De este modo, incluso la
foto de prensa, si bien es inseparable de su situacién referencial,
no es en ningln caso el reflejo natural de un acontecimiento. Para
usar una terminologia m4s precisa dirfamos que la fotografia es
la puesta en discurso de la realidad. El tipo de discurso que ma-
nifiesta cada foto es cuestién precisamente de un estudio de los
géneros fotogrificos.

La fotografia tiene, por tanto, una gran carga de convencio-
nalidad. ¢Acaso no es convencionalidad la diferencia que encon-
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tramos entre las fotos de nuestros bisabuelos y las actuales, in-
dependientemente de quién sea el fotégrafo? En ese sentido,
todas las fotos de una época se parecen entre si. La convenciona-
lidad confirma que toda expresién fotogrdfica pasa a través de
un individuo autor (determinado por un contexto material, tec-
noldgico y social), pero cuya determinacién discursiva escapa en
gran parte al control del fotégrafc y lo remite al medio socio-
econémico. Por todo ello, si se quiere afrontar la fotografia
como hecho social, como documento y memoria de nuestra socie-
dad, ademds de su cardcter artistico, se hace necesario analizarla
en toda la complejidad de sus categorfas, fundamentalmente, a
través de sus niveles de expresién y contenido, pero también como
hecho comunicativo que produce unos efectos de recepcién de-
terminados. Se trata, en sintesis, de establecer una adecuada me-
todologia de lectura de la fotografia, porque comprender «adecua-
damente una fotografia... no es sélo retomar las significaciones
que ella proclama, es decir, en cierta medida, las intenciones
explicitas de su autor, es también descifrar el suplemento de sig-
nificacién que ella evidencia en tanto que participa del simbolismo
de una época, de una clase o de un grupo artistico (P. BORDIEU,
1965, pdg. 12).

Sin embargo, el problema de una lectura adecuada de la fo-
tograffa no consiste solamente en rechazar la intencionalidad del
autor como Unico principio explicativo de su produccién, sino
también en creer que una fotografia se puede homologar sin mds,
por el sélo hecho de setlo, a un documento. Esto llevarfa a cata-
logar un cierto tipo de fotograffas como testimonios directos de
una realidad, independientemente de las estrategias de comuni-
cacién y de los condicionamientos productivos que la han gene-
rado, es decir, como una produccién siempre imaginaria de la
realidad. Como afirma ANDRE RouiLLE (1981), «la asimilacién
fotografia-documento es de hecho doblemente dafiosa: por una
parte se cae en el riesgo de mixtificar a aquel que descuida la
potencia deformante de la escritura creyendo encontrar en una
fotografia informaciones dignas de fe, directamente explotables;
por otra parte, ella excluye el estudio de la escritura y de los
valores sociales que le son asociados, y niega la fotografia como
prictica significante para relegarla al rango de técnica» (pdg. 36).
Sin embargo, el cardcter documental de la fotografia ec innegable
para los cientificos sociales: «...la validez del producto fotogré-
fico como documento es para el historiador un hecho establecido,
pero el uso de las técnicas fotograficas, del producto fotogréfico,
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del aporte del fotdgrafo, que conoce y utiliza de manera creativa
sus instrumentos, no es todavia un hecho establecido» (RUGGERO
RomaNo, 1977, catedrdtico de «Problemas y métodos de historia
econémica» de la Ecole Pratique des Hautes Etudes de Paris).

La lectura de la fotografia

La fotografia existe en cuanto hay detrds un autor, pero tam-
bién un lector. En este sentido, todas las fotografias dicen algo a
alguien. Desde el punto de vista de la historia documental, po-
driamos decir que las fotografias tienen mucho que decir, a con-
dicién de que se las sepa interrogar adecuadamente. Por tanto, si
consideramos las fotografias como documentos y las queremos
estudiar en cuanto tales, debemos tener en cuenta que «la me-
todologia histérica moderna utiliza simultdneamente multiples ins-
trumentos (la linglifstica, la etnologia, la economia, la psicologia,
sobre todo la psicologia colectiva, la sociologia); las imagenes
fotogréficas, en tanto que semidocumentos, exigen para ser leidas
correctamente la wutilizacion simultdnea de estos instrumentos
ademds de nociones precisas de historia general, ligadas a un co-
nocimiento de las teorias de los muass-media, de la historia del
arte, en la medida en que estas imdgenes vehiculan un momento
expresivo» (A. SCHWARTZ, 1981, pdg. 39).

La fotografia como objeto semidtico es un producto til para
adquirir conocimiento y para expresar una forma artfstica. La
introduccidn de una metodologia para estudiar el efecto produ-
cido en la recepcién humana es 1til en dos sentidos: en primer
lugar, en el horizonte de referencias objetivamente formulables
determina para cada fotografia el momento de la historia en que
aparece, los factores principales que la determinan, tales como las
influencias de formas y estilos anteriores. De este modo se puede
ceconstituir el horizonte de expectativa de una obra de arte, en
funcién de la naturaleza y de la intensidad de su efecto sobre un
publico determinado. En segundo lugar, y este tema centrard mi
atencion en adelante, se revaloriza el producto fotogrifico como
objeto cognoscitivo que propone un tema a través de la actuali-
zacién de un punto de vista y la competencia comtin entre autor
y lector de la fotografia.

La lectura de la fotografia se realiza en un espacio fisico y al
mismo tiempo perceptivo-cognoscitivo. El lector de la fotografia
(VILCHES, 1983) como sujeto cognoscitivo se convierte en un
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sujeto observador (verdadero personaje narrativo) semejante al
narrador de un film, es decir, en un sujeto que es capaz de co-
nocer (reconocer y comprender espacios, tiempos y personajes) al
tiempo que mira. Este sujeto observador se convierte asi en un
intérprete de la comunicacién fotografica. Pero este intérprete no
es solamente empirico e individual, sino que es la modalidad de
un lector colectivo, con competencias estéticas y cognoscitivas
comunes (los lectores de una época difieren de los de otra época
lo mismo que los autores, y esto se debe a una competencia cul-
tural que se manifiesta en reglas y convenciones de lectura).

Las tareas que tiene el lector o intérprete (como categorias
analiticas) son complejas y multiples. Aqui describiremos sintéti-
camente s6lo algunos. de los principales niveles de lectura con la
intencién de ejemplificar algunos criterios metodoldgicos que ha-
brian de tenerse en cuenta en el momento de la sistematizacion
y documentalizacién fotografica desde la perspectiva de la inter-
pretacién o hermenéutica (derivado del griego herménéus: in-
térprete, explicador, traductor).

El marco fisico-cognoscitivo de la fotografia

El primer criterio de clasificacién y generacién de la lectura
de una fotografia se refiere a la nocién de «marco» en su doble
acepcién: como delimitacién de su «espacio visual» en su aspecto
externo o englobante, y como «espacio de representacién» en su
aspecto interno o englobado. Lo primero se refiere principalmente
a los problemas suscitados por el concepto de formato fotografico,
mientras que el segundo término se refiere al espacio que contiene
todo tipo de informacién acerca de los estados de los objetos y
de las acciones humanas representados en personajes, asi como
las categorias espacio-temporales que condicionan y delimitan el
producto fotogréfico.

La nocién de marco fotografico contiene, ademds, el conjunto
de manipulaciones que se efectiian bajo lo que se conoce como la
accién de encuadrar y que comprende las actividades que dan
por resultado la escala de planos (con sus indicaciones de cercania
y lejanfa, que son verdaderas modalizaciones de lenguaje del tipo
aqui, all4), el estilo de los 4dngulos, que a través de las coorde-
nadas de «horizontalidad» y «verticalidad» construyen los efectos
de perspectiva asi como las relaciones de direccién, altura, movi-
miento, centro y periferia. En la nocién de marco visual pueden
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también articularse nociones como contraste e iluminacién, niti-
dez, asi como también aquellas que pertenecen al dmbito de la
psicologfa de la percepcién visual, tales como figura y fondo.

Todos estos elementos de articulacién de la fotografia permi-
ten analizarla como un verdadero texto que tiene una organiza-
cién topolégica y que cohesiona y estructura las unidades visuales
que construyen el espacio fotogréfico.

La nocién de punto de vista

Tanto en el arte como la literatura esta nocién se usa pro-
ductivamente, sea para sefialar el tipo de presencia del narrador
literario como para indicar el espacio de la representacion pers-
pectivistica en la pintura. Creemos que, sin negar los aportes an-
teriores, la nocién de punto de vista se puede enriquecer acudiendo
al aporte interdisciplinario con el objeto de encontrar una meto-
dologia de clasificacién de la fotografia que tenga en cuenta tanto
los aspectos técnicos como los formales.

Asi, el punto de vista se puede homologar al producto resul-
tante de la accién de enfocar que aparece como una de las mani-
pulaciones fisicas mds elementales del fotégrafo y que produce
toda una literatura manualistica acerca de la estética de la nitidez
del sujeto fotografiado. El enfoque y los problemas de nitidez se
relacionan con el desarrollo tecnolégico de las lentes y de la his-
toria de las emulsiones que, junto con la productividad mecénica
del enfoque, sirven de soporte a operaciones de profundidad y
espacialidad. Pero la tarea de enfocar es eminentemente comuni-
cativa y se desarrolla tanto en la transmisién de una imagen (ex-
hibicién de un sujeto desde un punto de vista) como en su re-
cepcién, y como tal, esta actividad no estd exenta de los fenémenos
de entropia (que la teorfa de la informacion utiliza para designar
los ruidos semdnticos que dificultan la transmisién del mensaje).

En segundo lugar, el punto de vista se relaciona con el acto de
percepcién psicolgica: dada una forma fotogrifica, el observador
recurre a una continua actividad de enfoque para corregir la dis-
continuidad del estimulo fisico que recoge el ojo.

En tercer lugar, el punto de vista se puede estudiar desde el
interés por todo lo relacionado con la persuasién, la intenciona-
lidad del fotdgrafo, asi como la capacidad de expresar una figura
retérica. Desde la perspectiva retdrica, ciertos valores sintdcticos
en la composicién de la imagen tales como el énfasis, la transpa-
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rencia, la opacidad aparecen como formas de elocutio, es decir,
expresién de ideas a través del lenguaje. En este sentido, otro
criterio védlido de clasificacién de las fotografias serfa el de las
figuras retéricas que traducen en imdgenes proposiciones lingifs-
ticas metaféricas, metonimicas, sinecddticas, etc. En este dmbito
retérico es perfectamente legitimo afirmar que ciertos tipos de
manipulacién técnica, tales como el uso del color o de las lentes,
son verdaderas marcas sintdcticas (expresivas, pero sometidas a
unas reglas de escritura) con funcién semdntica (que producen
significados). Asi, por ejemplo, una fotografia puede construir un
tipo de mundo referencial a través de un particular modo de pues-
ta en escena de la disposicién de los tamaiios, perspectivas, som-
bras y luces. :

Por otro lado, el estudiar conjuntamente las nociones de punto
de vista y perspectiva en la fotografia permitiria generar una re-
flexién mucho més general sobre el caricter ideolégico del espacio
fotografico. Recuérdese a propésito el comentario de Foucault so-
bre Las Meninas, donde la mirada del observador es la mirada del
artista, la mirada del soberano, la mirada del historiador. En el
caso de una historia documental de la fotografia, la nocién de
punto de vista entendida como una competencia discursiva del
autor puede ser ttil para plantearse el problema de la ideologia
de la representacién fotogrifica del documento o de la obra de
arte. Asi, por ejemplo, si la perspectiva es una representacion, es
la focalizacién la que permite una actividad cognoscitiva por parte
del lector en la medida en que es llevado por su misma actividad
de enfoque a interrogarse por el valor referencial y por el cardc-
ter de verdad o falsedad de aquello que le viene representado.

El tema fotogréfico

La nocién de tema nos parece también esencial para toda ope-
racién de lectura y clasificacién de la fotografia. Para hablar de
tema en la fotografia artistica no es necesario que ésta represente
un objeto reconocible iconogrificamente como casa, cuerpo, ros-
tro, etc. El tema se puede encontrar incluso en aquellas fotografias
que no representan mis que formas abstractas.

En términos generales, el tema en fotografia significa examinar
el modo en que un fotégrafo se sirve de una supetficie de con-
trastes y voliimenes para exhibir simultdneamente una serie de
espacios parciales. Estos espacios delimitan los objetos fotogra-
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fiados al mismo tiempo que establecen un verdadero programa de
lectura para el observador. Este programa de lectura puede ser
narrativo, en el sentido que el fotdgrafo exhibe a un sujeto en
relacién con un objeto, a un personaje realizando una accién o
expresando una pasién. En este sentido, todo fotdgrafo exhibe
siempre un tema en la medida que establece un recorrido de tipo
figurativo o narrativo invitando al observador a ir mds alld de un
puro reconocimiento perceptivo para integrar las imdgenes en su
propio programa de lectura como un tema, es decir, confiriéndole
un contenido o una caractetistica semdnticamente diferenciable
de otras fotografias.

En la relacién comunicativa que establece la fotografia, se
puede decir que la preocupacién temdtica se halla en la concien-
cia del autor lo mismo que en la del lector.

En la fotograffa documental, por otra parte, se pueden estu-
diar los valores de contenido tales como los descriptivos de cosas
o estados de 4nimo, y los que representan formas del saber, del
poder, la modalizacién de las pasiones y el rol activo de las fuer-
zas de la naturaleza, del medio ambiente y de las circunstancias
que determinan las relaciones de comunicacién humana. De este
modo, por ejemplo, la temdtica fotogréfica se puede seleccionar en
base a figuras narrativas, personajes y roles sociales como piezas
clave de la construccién de la historia cotidiana y que en su hacer
socio-politico-cultural van constituyendo las caracteristicas distin-
tivas de los estereotipos sociales. En estos casos, la relacién de
clasificacién entre el tema y el lector analista se constituye a tra-
vés de los personajes, y a través de ellos el historiador o documen-
talista interroga a la fotografia. Las acciones fotografiadas de los
actores sociales son informaciones que, junto con los elementos
espaciales y temporales que contextualizan a la fotografia, permi-
ten al historiador comprender y relacionar los temas locales en la
formacién de un conjunto o recorrido temdtico mds universal.





