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LA IMAGEN FOTOGRÁFICA Y SU SIGNIFICADO COMO MEDIO DOCUMENTAL 
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L
a fotografía no es una mera repetición o 
copia de la realidad o del entorno. Puede 
suministrar información objetiva (ligada a la 

ex istencia) o subjetiva (ligada a la interpretación) 
aunque tanto el fotógrafo como el espectador le 
otorguen un sentido particular y propio. El realismo 
de la fotografía no es una cualidad inherente al 
medio, sino un planteamiento cultura l: se percibe 
como realista aquello que ostenta las característi­
cas predefinidas por la cultura como tal. 

l as imágenes fotográficas no se reducen sólo 
a la lectura de componentes y estructu ras signifi ­
cantes (formas, texturas, colores, etc .), Jos aspectos 
cognoscitivos, los grados de iconocidad y e l con­
texto en el que la fotografía es realizada y expues­
ta son otros de los aspectos que cond iciona n el 
posible sign ificado de la imagen. 

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

' GUBlRN. R.: La mirada opu/cntiJ. B,tfcelona, GustJVO Gili, 1987, p. 77. 

Las representaciones son formaciones, pero también 

son deformaciones. 

Roland Bar/hes 

ponde con el nivel de realismo y está directamente 
vinculada a los faclores culturales y ambienta les 
que toda imagen con lleva. la abstracción sería e l 
alejamiento de los facto res objetivos de la imagen 
con lo representado. Cuanto más representativa sea 
la información visual , más específica será su refe­
rencia; cuanto más abstracta, más general y posi­
blemente más globalizadora. Para Roman Cubern, 
la fotografía ejecuta generalmente dos funciones : 
una, la de la memoria propia de la producción 
mimética (individual o colectiva), que a través de la 
difusión de la imagen permite a otros sujetos com­
partir la experiencia visual de un autor. y, una 
segunda, en donde el fOlógrafo pone el énfasis en 
la capacidad de su tecnología como medio de 
expresión, aproximándose a la funci6n del p¡'ntor l

• 

En e l estudio ge nealógico de las imágenes 
fotográficas es importante lo que e l Nfotógrafo", "el 
mediaN y e l "público~ hicieron o hacen con dichas 



Imagenes. Una fotografía documental, como ya 
hemos señalado, puede varia r de sign ificado 
dependiendo de los valores del público que la ve o 
imagina. Desde e l momento en el que un fotógrafo 
selecciona un tema, está trabajando sobre la base 
de una actitud sesgada análoga a la que podemos 
apreciar en los hi storiadores. 

la fotografía permite estudiar y comprender 
una época histórica concreta. Desde este enfoque, 
la pri ncipal característica de la fotografía es su 
capacidad de producir y di fundir significado. Pero 
los significados de las fotografías no están condi. 
cionados ni limitados por las propias imágenes; el 
sign ifi cado se reproduce continuamente dentro de 
los contextos en los que estas imágenes aparecen. 
El significado se desplaza constantemente de la 
imagen a las formaciones discu rsivas que lo aira· 
viesan y lo contienen, o como señala Víctor 8urgin: 
el texto fotográfico es el lugar de una compleja 
"imertextuafidad", de una serie superpuesta de tex­
tos previos '"dados por hechos " en una coyuntura 
cultural e histórica concreta ( ... ) La cuestión del 
significado, por tanto, debe referirse constantemen' 
te a las estructuras socia les y psíquicas del 
autor/lector. 

En cada época y en cada sociedad el modo de 
mi rar, de ver, de pensar y representar está social. 
mente codificado, de ahí la complejidad de anali-

zar imágenes del pasado y tratar de expl icarias en 
el presente. l a fotografía nació al mismo tiempo 
que el desarrollo del sistema capitalista, justo cuan­
do las teorías soc ialistas y las luchas obreras se 
extendieron en Franc ia e Inglaterra en su intento de 
reformar el sistema social existente. El desarrollo de 
la fotografía también fue coetáneo de las teorías 
científi cas y filosóficas que abogaban por una 
explicación más exacta y realista de la rea lidad. 
Esta nueva técnica servía, parafraseando a Roland 
Jennkins, como arquetipo del registro detaflado y 
objetivo de los positivistas'. 

la fotografía aparece en un momento en el 
que se está produciendo el paso de los va lores 
art ísti cos tradicionales a los va lores industriales 
modernos. Coincide con el desa rrollo de la econo· 
mía de mercado y del nacimiento de la bolsa en 
ciudades como París y londres. la forografía pro­
pone una nueva manera de mirar la ciudad y la 
arquitectura y también dará un nuevo sentido a la 
prensa . 

la pretensión de la fotografía no fue sólo 
"retratar" a la familia burguesa y crear imágenes 
artísticas expuestas en los museos de Be ll as Artes y 
en las exposiciones internacionales. los médicos, 
policías, antropólogos y via jeros utilizaron la 
cámara para archivar, contratar, determinar y anal i. 
zar al criminal, allaco y a la histérica, al salvaje y 

, BURG IN, y.: NMirar fotografías·, en Indiferencia y singul.lridari. La fotografia en el pensamiento af/(srica contemporáneo. Barcetona, 
Museu D'art Conremporani. MACHA, 1997, p. 31. 
, j tNKI .... S. R.: MSciencc. Ted1l'lo1ogy and lhe EvoJulion 01 Photography, 1790-1925", en ÜSTOFr, E. (00): Pionccrs af P/I()(ography: Thcir Achi· 
vcments in Science anri Tcchn%BY. Springfield, The Sociely fO( Imaging Science aod Ted1l'lology. 1987. 
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al "otro", al diferente. Su valor iba más allá de lo 
puramente artístico, de manera sigi losa pero impa­
rabie, los periódicos y la pub licidad vieron rápida­
mente sus posibilidades. Una noticia acompañada 
de una fotografía otorgaba a la palabra escrita vera­
cidad y presencia. Hoy sabemos que la rea lidad 
tiene múl ti ples connotaciones, las imágenes son 
fácilmente manipulables, se retocan personajes, 
paisajes o co lores. El fotoperiodista ya no necesita 
estar allí para contar lo que pasó, los ordenadores 
pueden recrear esa pretendida real idad. Joan Fon!­
cuberta explica que los procedimientos clásicos 
para alterar el contenido original de la imagen son 
el retoque, el reencuadramiento y el foto montaje' . 

Félix del Valle, por su parte, establece tres 
modos de relación de la fotografía con el mundo: 
el simbólico, el estético y el epistémico. Este últi­
mo, es una función general de conocimiento y la 
fotografía cumple una función mediadora; el fotó­
grafo nos sustituye O mejor nos representa en el 
lugar del hecho, es nuestros ojos e incorpora lo vivi­
do a nuestra memoria. Esta función de conocimien­
to y mediación es especialmente significativa en la 
fotografra documental, en la fotografía de prensa o • en la fotogra(¡'a científica. Partimos de la premisa 

de que la fotografía nunca es neutra l, se encuentra 
siempre vinculada a un discurso (o más precisa­
mente a una cacofonía de discursos enfrentados) 
que otorga a cualquier fotografía individual sus sig­
nificados y va lores socia les~ . 

las fotografías no producen exclusivamente 
significado en la época en que fueron realizadas; si 
perduran, su signi ficado y sentido también fluye, 
porque las imágenes fotográficas, son en sí mismas 
un agente activo en la producción de cultura. El 
análisis de la imagen fotográfica permi te plantea r­
nos problemas de intención. de recepción y de 
poder. Michael Baxandall llamó ojo del periodo a 
las imágenes referenciales de cada momento histó­
rico. La producción artística no podía ser conside­
rada una actividad independiente del contexto 
dond~' había sido creada, estaba implicada en acti­
vidades tanto económicas como culturales, sociales 
y políticas' . He aquí el va lor de anal iza r las imáge­
nes fotográficas más allá de la simple concepción 
estética o formalista y construir una ventana desde 
la cual ver y analizar las fotografías. Desde esta 
perspectiva cabe destacar la escuela de Warburg y 
los planteamientos de los filósofos franceses Pierre 
Bourdieu y Michel Foucau lt. 

• fON lCUIIEHA, 1: fI beso de ludas. Fologra(fa y verdad. Barcelona, Gustavo Gili, 1997, pp. 126·127. 
• VAll E, f. : Dimensión documental de la fOlograffa . [en IíneaJ. h"p://www.fcif.netleslélica/dimensionfotografia.htm [consulta: 16 de OCIU­
bre de 20061 . 
• SE~UIA, A: Inrroduclion on Photography Agaiml Ihe Graln : Essays and I'holo Works 1973· 1983. Canadá, Halifax, Press of Ihe Nova 
Scotia Collage of Arl and Design, 1984, p. 26. 
' Michael Baxandall mencionJ e l efecto que tuvieron sobre la percepción de las imágenes del siglo xv ciertos usos culturJles de la 6poca 
como la medición de IJ cJpJcidad de los barriles, la caligrafía , el baile. etc. BAXANOAU, M.: "El ojo de IJ 6poca~ en Pintura y vkla coti­
diana en el Renacimienlo lIaliano. Bilrcelona, Gustavo GiIi, 1977. 



La escuela de Warburg reun ió a una serie de 
histori adores del arte, vincu lados al instituto de 
Londres fundado por Aby Warburg a principios del 
siglo xx. Todos ellos se interesaron por el análisis 
iconográfico de la obra de arte y trataron de escri ­
bir una historia de la cu ltura basada no sólo en los 
textos escri tos, sino también en las imágenes. Para 
Edwin Panofsky8 uno de los estudiosos de la escue­
la de Warburg, la contemplación de una obra de 
arte (y por extensión de una imagen fotográfica), 
obliga a considerarla como un producto histórico 
que cobra sentido en el marco de las teorías estéti­
cas dominantes en la época, sin descartar el análi­
sis comparativo que permite determinar las 
regularidades y las singu laridades de cada obra. La 
obra de Panofsky El método iconográfico, rublica­
da en 1939, es una referencia que puede darnos 
p istas a la hora de estudiar las fotografías. El mode­
lo iconográfico comprende tres niveles: 

El primer nivel alude al conten ido temático 
primario o natural (fáctico y expresivo) que consti­
tuye el mundo de los modelos artísticos, y que no 
es en sí mismo parte de la descripción iconográfica 
sino que se sitúa en un nivel anterior denominado 
pre-iconográfico. 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 sería el puramente descriptivo como por 
ejemplo: personas, objetos, etc. 

El segundo nivel se refiere al contenido temá­
tico secundario o convencional que consti tuye el 

mundo de imágenes, historias y alegorías. Este nivel 
es propiamente el llamado análisis iconográfico y 
para ser capaz de interpretarlo, el espectador debe 
estar familiarizado con el contexto en el que se creó 
la fotografía, como por ejemplo: la historia deValla­
dolid, la identificación de los personajes y de los 
lugares que aparecen en la fotografía, etc. Es un 
nivel más complejo que el anterior porque exige un 
conocim iento más detallado del objeto de estudio. 
Un conocimiento que va más allá de lo puramente 
descriptivo. Como Panofsky seña ló, un aborigen 
australiano sería incapaz de reconocer el tema de la 
"Ú ltima Cena", para él no representaría más que la 
idea de una comida más o menos an imada. 

El tercer nivel es la interpretación iconológi­
ca. A diferencia de la iconografía se interesa por el 
significado intrínseco de los principios subyacentes 
que revelan el carácter básico de una nación, una 
época, una clase socia l, una creencia reli giosa, de 
una ciudad, etc. Esta tercera lectura se realiza de 
una manera correcta si se conocen los códigos cu l­
turales de la época que estamos analizando, las 
razones por las que se tomó la fotografía, la inten­
ción del fotógrafo y de la persona o personas repre­
sentadas, las consecuencias que la imagen 
fotográfica pudo tener o tuvo, etc. Es el nivel más 
complejo. 

La fotografía, sigu iendo estos presupuestos, es 
una forma de conocimiento que nos permite acce­
der a nuevas formas de percibir y pensar. Para el 
fi lósofo francés, Pierre Bourdieu9

, el arte -y den tro 

• PAN()fSKY, E: El significado de las afIes visuales. Madrid, Alianza Forma, 1985 . 
• BOU~lJl lU, 1'. : Un arle medio: En~yo sobre los usos sociales dr: la forografia. Barcelona, Gustavo Gili, 2003. 
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de esta calegoría podríamos considerar a las imá· 
genes culturales como la fotografía periodística­
forma parte de la superestructura que se apoya sobre 

la correspondiente base material o sobre el proceso 
de producción. Dicha superestructura expresa los 
intereses, más o menos velados, más o menos mani ­
fiestos, de la dase o clases socia les que detentan los 
medios de producción. A través de la cultura, por lo 
tanto, se producen y se manifiestan los conflictos 
existentes entre las clases sociales, en lanlo que las 
condiciones objetivas se transforman en formas sim­
bólicas y subjetivas. Esta visión estaría enfrentada al 
modelo formalista basado en una visión kantiana del 
va lor estético. Según esta perspectiva. las obras de 
arte provocan la misma respuesta en todos los espec­
tadores independientemente de su ubicación en el 
tiempo y e l espacio. El valor estético está por enci­
ma del contexto cultural y social y el estilo sigue 
siendo la clave. En la distinción entre hacer y tomar 
reside para muchos teóricos formalistas la diferen­
cia entre la pintura y la fotografía. John Szakowski 
lo expresaba incidiendo: la invenci6n de la F%gra­
fía produjo un proceso de captura de imágenes 
radica/mente nuevo, un proceso que no se basaba 
en /a síntesis sino en la selecci6n. La diFerencia era 
básica. Las pinturas se hacían, pero las forograffas 
se tomaban'o. 

Siguiendo a Szakowski, para Beaumont 
Newhal l, primer conservadQ( de fotografía del 
Museo de Arte Contemporáneo de Nueva York, /a 
fOlOgrafía es una expresi6n personal e individual, 
un produclO único e individuar'. Slakowski identi­
ficó cinco "conceptos" que son exclusivos de la 
fotografía : el objeto mismo, el detalle, el encuadre, 
el tiempo y el punto de visra 12

• El formalismo como 
corriente estética predominante durante los años 
sesenta y setenta encontró su opositor en las teorí­
as que se seña lan y defienden en este art ícu lo. Inte­
resan las fotografías más al lá de su puro significado 
forma l o estético porque toda fotografía esconde 
las intenciones de aquel que la ha tomado. Com­
prender adecuadamente una fotografía es un acto 
complejo, significa desenmascarar los esquemas de 
pensamiento y con ello de percepción del grupo a l 
que pertenece e l autor". 

El método histórico-comparativo en e l que se 
comparen y se relacionen las diferentes décadas y 
las distintas fotogra fías permite ver las interrelacio­
nes entre los diferentes grupos sociales, las institu­
ciones y los saberes. la noción de cambio y de 
discontinuidad es una de las piezas clave de este 
modelo. la fina lidad del modelo genea lógico de 
análisis es estudiar los procesos sociales de larga 
duración porque es en e llos donde verdaderamen-

•• SlJIKCM'SKI, J.: " ntrodUClion 10 the Pholographer's Eye", en Pctrvek Pt-ninah R. (cd): The Camerd \/¡'ewt.'d: Wnring on Twenlielh·Ccnlury 
Photosraphy. Nueva York, E. P. Oulton, 1979, Vol., 2 p. 203. 
" Nrv.'HALl, S.: HislOád de la (otosra(ra. Desde sus mlgenes hd51a n~lI"Os d¡iI5. Barcelona, Gus!;tvo GiIi, 1983, p. 16. 
" En la exposición que realizó Sl.akowsk¡ en 1966, las imágenes fOlOgráfiGols se exponlan según estos concl.'ptos. 
" Al tomar la fotografía como objNo de estudio sociológico habría que establecer cómo regula y organiza su práctica individual cada 
grup::.> social y cómo le confiere funciones que correspondan a sus propios intereses. BouROIW, P.: o. cit., p. 46. 



te se pueden percibir las regularidades, las repeti­
ciones y los cambios. Desde esta perspediva, se 
tendrá en cuenta no sólo la propia fotografía, sino 
quién la tomó (el fotógrafo, periodista), el públ ico 
a l que iba destinada la imagen (s i era una fotogra­
fía para un periódico o revista, al comprador o lec­
tor de dicho medio) y el medio de comu nicación 
en la que fue o no fue publicada (y las razones de 
su no publ icación). El contexto influye en la per­
cepción y comprensión de la imagen fotográfica. 
No es lo mismo ver un cuerpo desnudo en un 
anuncio publicitario, en la sa la de un museo, en la 
portada de un periódico o como decorado de un 
ca lendario. Una fotografía colocada en un libro o 

expuesta en una galería de paredes blancas no es 
tan ignorada como lo puede ser en la pági na de un 
periódico O revista. Al observador se le exige, un 
mayor esfuerzo de descodificación y una mayor 
atención". En la actualidad, una fotog rafía publici­
taria se puede convertir en una imagen documental 
y una fotografía de prensa en un cuadro nistÓrico. 

Por ello, el análisis genealógico perm ite 
bucear en imágenes fo tográficas en tanto informa­
ción de acontecimientos que sucedieron en un 
momento determ inado, para reconstruirlos me­
diante la memoria visual a fi n de aprehenderla o, 
por lo menos, aprender algo de e lla, como diría 
Boris Kossoy". 

" lmo, M.: Doclll1lenl~/i5mo fOl08,~rICO, éxodo y realidad. Madrid, caledra, 1998. 
" KosSOl', B.: fo/ografia e historia. Buenos Aircs, Biblioleca de la Mirada, 2001. 
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