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a fotografia no es una mera repeticion o

copia de la realidad o del entorno. Puede

suministrar informacién objetiva (ligada a la
existencia) o subjetiva (ligada a la interpretacion)
aunque tanto el fotografo como el espectador le
otorguen un sentido particular y propio. El realismo
de la fotografia no es una cualidad inherente al
medio, sino un planteamiento cultural: se percibe
como realista aquello que ostenta las caracteristi-
cas predefinidas por la cultura como tal.

Las imagenes fotograficas no se reducen sélo
a la lectura de componentes y estructuras signifi-
cantes (formas, texturas, colores, etc.), los aspectos
cognoscitivos, los grados de iconocidad y el con-
texto en el que la fotografia es realizada y expues-
ta son otros de los aspectos que condicionan el
posible significado de la imagen.

Iconocidad es la capacidad que la imagen
tiene de asemejarse al objeto representado. Corres-

Las representaciones son formaciones, pero también
son deformaciones.

Roland Barthes

ponde con el nivel de realismo y estd directamente
vinculada a los factores culturales y ambientales
que toda imagen conlleva. La abstraccion seria el
alejamiento de los factores objetivos de la imagen
con lo representado. Cuanto mds representativa sea
la informacién visual, mds especifica serd su refe-
rencia; cuanto mas abstracta, mas general y posi-
blemente mas globalizadora. Para Roman Gubern,
la fotografia ejecuta generalmente dos funciones:
una, la de la memoria propia de la produccion
mimética (individual o colectiva), que a través de la
difusion de la imagen permite a otros sujetos com-
partir la experiencia visual de un autor. Y, una
segunda, en donde el fotografo pone el énfasis en
la capacidad de su tecnologia como medio de
expresion, aproximdndose a la funcién del pintor'.

En el estudio genealégico de las imdgenes
fotogrdficas es importante lo que el “fotégrafo”, “el
medio” y el “piblico” hicieron o hacen con dichas

' Gusern, R.: La mirada opulenta. Barcelona, Gustavo Gili, 1987, p. 77.



imagenes. Una fotografia documental, como ya
hemos senalado, puede variar de significado
dependiendo de los valores del pdblico que la ve o
imagina. Desde el momento en el que un fotografo
selecciona un tema, esta trabajando sobre la base
de una actitud sesgada andloga a la que podemos
apreciar en los historiadores.

La fotografia permite estudiar y comprender
una época histérica concreta. Desde este enfoque,
la principal caracteristica de la fotografia es su
capacidad de producir y difundir significado. Pero
los significados de las fotografias no estin condi-
cionados ni limitados por las propias imdgenes; el
significado se reproduce continuamente dentro de
los contextos en los que estas imdgenes aparecen.
El significado se desplaza constantemente de la
imagen a las formaciones discursivas que lo atra-
viesan y lo contienen, 0 como senala Victor Burgin:
el texto fotogrdfico es el lugar de una compleja
“intertextualidad”, de una serie superpuesta de tex-
tos previos “dados por hechos” en una coyuntura
cultural e histérica concreta (...) La cuestion del
significado, por tanto, debe referirse constantemen-
te a las estructuras sociales y psiquicas del
autor/lector’.

En cada época y en cada sociedad el modo de
mirar, de ver, de pensar y representar estd social-
mente codificado, de ahi la complejidad de anali-

zar imagenes del pasado y tratar de explicarlas en
el presente. La fotografia nacié al mismo tiempo
que el desarrollo del sistema capitalista, justo cuan-
do las teorias socialistas y las luchas obreras se
extendieron en Francia e Inglaterra en su intento de
reformar el sistema social existente. El desarrollo de
la fotografia también fue coetineo de las teorias
cientificas y filosoficas que abogaban por una
explicacion mds exacta y realista de la realidad.
Esta nueva técnica servia, parafraseando a Roland
Jennkins, como arquetipo del registro detallado y
objetivo de los positivistas'.

La fotografia aparece en un momento en el
que se esta produciendo el paso de los valores
artisticos tradicionales a los valores industriales
modernos. Coincide con el desarrollo de la econo-
mia de mercado y del nacimiento de la bolsa en
ciudades como Paris y Londres. La fotografia pro-
pone una nueva manera de mirar la ciudad y la
arquitectura y también dard un nuevo sentido a la
prensa.

La pretension de la fotografia no fue sélo
“retratar” a la familia burguesa y crear imdgenes
artisticas expuestas en los museos de Bellas Artes y
en las exposiciones internacionales. Los médicos,
policias, antropélogos y viajeros utilizaron la
cdmara para archivar, controlar, determinar y anali-
zar al criminal, al loco y a la histérica, al salvaje y

* Burcin, V.: “Mirar fotografias”, en Indiferencia y singularidad. La fotografia en el pensamiento artistico contemporaneo. Barcelona,

Museu D'art Contemporani, MACBA, 1997, p. 31.

' Jenkins, R.: “Science, Technology and the Evolution of Photography, 1790-1925”, en Ostor¥, E. (ed): Pioneers of Photography: Their Achi-
vements in Science and Technology. Springfield, The Society for Imaging Science and Technology, 1987.
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al “otro”, al diferente. Su valor iba mas alld de lo
puramente artistico, de manera sigilosa pero impa-
rable, los periédicos y la publicidad vieron rapida-
mente sus posibilidades. Una noticia acompanada
de una fotografia otorgaba a la palabra escrita vera-
cidad y presencia. Hoy sabemos que la realidad
tiene mdltiples connotaciones, las imagenes son
facilmente manipulables, se retocan personajes,
paisajes o colores. El fotoperiodista ya no necesita
estar alli para contar lo que pasé, los ordenadores
pueden recrear esa pretendida realidad. Joan Font-
cuberta explica que los procedimientos clasicos
para alterar el contenido original de la imagen son
el retoque, el reencuadramiento y el fotomontaje’.

Félix del Valle, por su parte, establece tres
modos de relacién de la fotografia con el mundo:
el simbdlico, el estético y el epistémico. Este dlti-
mo, es una funcion general de conocimiento y la
fotografia cumple una funcién mediadora; el foto-
grafo nos sustituye o mejor nos representa en el
lugar del hecho, es nuestros ojos e incorpora lo vivi-
do a nuestra memoria. Esta funcién de conocimien-
to y mediacion es especialmente significativa en la
fotografia documental, en la fotografia de prensa o
en la fotografia cientifica . Partimos de la premisa

de que la fotografia nunca es neutral, se encuentra
siempre vinculada a un discurso (0 mds precisa-
mente a una cacofonia de discursos enfrentados)
que otorga a cualquier fotografia individual sus sig-
nificados y valores sociales”.

Las fotografias no producen exclusivamente
significado en la época en que fueron realizadas; si
perduran, su significado y sentido también fluye,
porque las imagenes fotogréficas, son en si mismas
un agente activo en la produccion de cultura. El
andlisis de la imagen fotografica permite plantear-
nos problemas de intencién, de recepcién y de
poder. Michael Baxandall llamé ojo del periodo a
las imagenes referenciales de cada momento hist6-
rico. La produccion artistica no podia ser conside-
rada una actividad independiente del contexto
donde habia sido creada, estaba implicada en acti-
vidades tanto economicas como culturales, sociales
y politicas’. He aqui el valor de analizar las imdge-
nes fotograficas mas alld de la simple concepcién
estética o formalista y construir una ventana desde
la cual ver y analizar las fotografias. Desde esta
perspectiva cabe destacar la escuela de Warburg y
los planteamientos de los filésofos franceses Pierre
Bourdieu y Michel Foucault.

“ FonTCUBERTA, I: F beso de Judas. Fotografia y verdad. Barcelona, Gustavo Gili, 1997, pp. 126-127.
"Vaute, F.: Dimension documental de la fotograffa. [en lineal. http//www.fcil.net/estélica/dimensionfotografia.htm [consulta: 16 de octu-

bre de 2006].

" SekuiA, A Introduction on Photography Against the Crain: Essays and Photo Works 1973-1983. Canadd, Halifax, Press of the Nova

Scotia Collage of Art and Design, 1984, p. 26.

" Michael Baxandall menciona el efecto que tuvieron sobre la percepcidn de las imdgenes del siglo xv ciertos usos culturales de la época
como la medician de la capacidad de los barriles, la caligrafia, el baile, etc. Baxanpati, M.: “El ojo de la época” en Pintura y vida coti-

diana en el Renacimiento ltaliano. Barcelona, Gustavo Gili, 1977.



La escuela de Warburg reunié a una serie de
historiadores del arte, vinculados al instituto de
Londres fundado por Aby Warburg a principios del
siglo xx. Todos ellos se interesaron por el andlisis
iconogréfico de la obra de arte y trataron de escri-
bir una historia de la cultura basada no sélo en los
textos escritos, sino también en las imdgenes, Para
Edwin Panofsky” uno de los estudiosos de la escue-
la de Warburg, la contemplacién de una obra de
arte (y por extension de una imagen fotogréfica),
obliga a considerarla como un producto histérico
que cobra sentido en el marco de las teorias estéti-
cas dominantes en la época, sin descartar el anali-
sis comparativo que permite determinar las
regularidades y las singularidades de cada obra. La
obra de Panofsky E/ método iconogréfico, publica-
da en 1939, es una referencia que puede darnos
pistas a la hora de estudiar las fotografias. El mode-
lo iconogréfico comprende tres niveles:

El primer nivel alude al contenido temdtico
primario o natural (factico y expresivo) que consti-
tuye el mundo de los modelos artisticos, y que no
es en si mismo parte de la descripcion iconogréfica
sino que se sitda en un nivel anterior denominado
pre-iconogrdfico. Para llegar a este nivel, que es el
primario, el espectador de la obra debe tener cier-
ta familiaridad con los objetos representados. Este
nivel seria el puramente descriptivo como por
ejemplo: personas, objetos, etc.

El segundo nivel se refiere al contenido tema-
tico secundario o convencional que constituye el

mundo de imagenes, historias y alegorias. Este nivel
es propiamente el llamado analisis iconogréfico y
para ser capaz de interpretarlo, el espectador debe
estar familiarizado con el contexto en el que se cred
la fotografia, como por ejemplo: la historia de Valla-
dolid, |a identificacion de los personajes y de los
lugares que aparecen en la fotografia, etc. Es un
nivel mas complejo que el anterior porque exige un
conocimiento mas detallado del objeto de estudio.
Un conocimiento que va mds alla de lo puramente
descriptivo. Como Panofsky senald, un aborigen
australiano seria incapaz de reconocer el tema de la
“Ultima Cena”, para él no representaria mas que la
idea de una comida mds o menos animada.

El tercer nivel es la interpretacion iconoldgi-
ca. A diferencia de la iconografia se interesa por el
significado intrinseco de los principios subyacentes
que revelan el caracter basico de una nacién, una
época, una clase social, una creencia religiosa, de
una ciudad, etc. Esta tercera lectura se realiza de
una manera correcta si se conocen los codigos cul-
turales de la época que estamos analizando, las
razones por las que se tom¢ la fotografia, la inten-
cion del fotografo y de la persona o personas repre-
sentadas, las consecuencias que la imagen
fotogréfica pudo tener o tuvo, etc. Es el nivel mas
complejo.

La fotografia, siguiendo estos presupuestos, es
una forma de conocimiento que nos permite acce-
der a nuevas formas de percibir y pensar. Para el
filésofo francés, Pierre Bourdieu®, el arte —y dentro

" Panorsky, E: Ef significado de las artes visuales. Madrid, Alianza Forma, 1985.
" Bournieu, P.: Un arte medio: Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia. Barcelona, Gustavo Gili, 2003.
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de esta categoria podriamos considerar a las ima-
genes culturales como la fotografia periodistica—
forma parte de la superestructura que se apoya sobre
la correspondiente base material o sobre el proceso
de produccion. Dicha superestructura expresa los
intereses, mas o menos velados, mas o menos mani-
fiestos, de la clase o clases sociales que detentan los
medios de produccion. A través de la cultura, por lo
tanto, se producen y se manifiestan los conflictos
existentes entre las clases sociales, en tanto que las
condiciones objetivas se transforman en formas sim-
bélicas y subjetivas. Esta vision estaria enfrentada al
modelo formalista basado en una vision kantiana del
valor estético. Segln esta perspectiva, las obras de
arte provocan la misma respuesta en todos los espec-
tadores independientemente de su ubicacion en el
tiempo y el espacio. El valor estético esta por enci-
ma del contexto cultural y social y el estilo sigue
siendo la clave. En la distincion entre hacer y tomar
reside para muchos tedricos formalistas la diferen-
cia entre la pintura y la fotografia. John Szakowski
lo expresaba incidiendo: la invencién de la fotogra-
fia produjo un proceso de captura de imagenes
radicalmente nuevo, un proceso que no se basaba
en la sintesis sino en la seleccion. La diferencia era
basica. Las pinturas se hacian, pero las fotografias
se tomaban'"’.

Siguiendo a Szakowski, para Beaumont
Newhall, primer conservador de fotografia del
Museo de Arte Contemporaneo de Nueva York, la
fotografia es una expresion personal e individual,
un producto tnico e individual''. Szakowski identi-
fico cinco “conceptos” que son exclusivos de la
fotografia: el objeto mismo, el detalle, el encuadre,
el tiempo y el punto de vista”. El formalisme como
corriente estética predominante durante los anos
sesenta y setenta encontro su opositor en las teori-
as que se sefialan y defienden en este articulo. Inte-
resan las fotografias mds alld de su puro significado
formal o estético porque toda fotografia esconde
las intenciones de aquel que la ha tomado. Com-
prender adecuadamente una fotografia es un acto
complejo, significa desenmascarar los esquemas de
pensamiento y con ello de percepcion del grupo al
que pertenece el autor'.

El método historico-comparativo en el que se
comparen y se relacionen las diferentes décadas y
las distintas fotografias permite ver las interrelacio-
nes entre los diferentes grupos sociales, las institu-
ciones y los saberes. La nocién de cambio y de
discontinuidad es una de las piezas clave de este
modelo. La finalidad del modelo genealégico de
andlisis es estudiar los procesos sociales de larga
duracion porque es en ellos donde verdaderamen-

" Szakowskl, |.: “Introduction to the Photographer's Eye”, en Petruck Peninah R. (ed): The Camera Viewed: Writing on Twentieth-Century

Photography. Nueva York, E. P. Dutton, 1979, Vol,, 2 p. 203.

" NewnaLL, B.: Historia de la fotografia. Desde sus origenes hasta nuestros dias. Barcelona, Gustavo Gili, 1983, p. 16.

" En la exposicion que realizé Szakowski en 1966, las imagenes fotogrdficas se exponian segin estos conceplos.

" Al tomar la fotografia como objeto de estudio sociolégico habria que establecer como regula y organiza su practica individual cada
grupo social y cémo le confiere funciones que correspondan a sus propios intereses. BOurDIEw, P.: 0. cit., p. 46.
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te se pueden percibir las regularidades, las repeti-
ciones y los cambios. Desde esta perspectiva, se
tendrd en cuenta no sélo la propia fotografia, sino
quién la tomo (el fotégrafo, periodista), el piblico
al que iba destinada la imagen (si era una fotogra-
fia para un periédico o revista, al comprador o lec-
tor de dicho medio) y el medio de comunicaci6n
en la que fue o no fue publicada (y las razones de
su no publicacién). El contexto influye en la per-
cepcién y comprension de la imagen fotografica.
No es lo mismo ver un cuerpo desnudo en un
anuncio publicitario, en la sala de un museo, en la
portada de un periédico o como decorado de un
calendario. Una fotografia colocada en un libro o

expuesta en una galeria de paredes blancas no es
tan ignorada como lo puede ser en la pagina de un
peri6dico o revista. Al observador se le exige, un
mayor esfuerzo de descodificacion y una mayor
atencion"’. En la actualidad, una fotografia publici-
taria se puede convertir en una imagen documental
y una fotografia de prensa en un cuadro histérico.

Por ello, el andlisis genealégico permite
bucear en imdgenes fotogréficas en tanto informa-
cién de acontecimientos que sucedieron en un
momento determinado, para reconstruirlos me-
diante la memoria visual a fin de aprehenderla o,
por lo menos, aprender algo de ella, como dirfa
Boris Kossoy"".

" Lepo, M.: Documentalismo fotogrifico, éxodo y realidad. Madrid, Catedra, 1998.
" Kossow, B.: Fotografia e historia. Buenos Aires, Biblioteca de la Mirada, 2001.
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