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RESUMEN

Un anélisis de la fotografia debe comenzar por comprender aquellos elementos fundamentales
implicados en su materializacion y aprehensién. Necesariamente debe ser asi, porque muchos
de los aspectos que entran en juego con lo digital tienen sus raices en los fundamentos del
propio dispositivo fotogréfico. Partir de ideas establecidas y generalizaciones incuestionables
s6lo conduce a un debate superficial y simplista. Comenzamos con un andlisis critico de los
principios que rigen el dispositivo fotogrifico. Entendiendo por éste como el conjunto de
elementos de orden operativo y técnico que posibilita la produccién y difusién de la imagen
fotografica. A continuacidn se analizan las teorias sobre el estatuto semiético de la fotografia
y su relacién con la idea de verdad en su representacién. Posteriormente son analizadas las
consecuencias de la incorporacién del modelo digital en el régimen de lo fotogréfico.

PAaLABRAS CLAVE: fotograffa, analdgico, sintesis de imagen, realismo, post fotografia, si-
mulacién.

ABSTRACT

«Redefining photography representation in the digital age». An analysis of photography must
begin with an understanding of the fundamental elements involved in the materialization
and perception of the same. This is essential because many of the aspects that come into
play in digital photography are based on the principles of the photographic device itself. If
we begin with established ideas and unquestionable generalizations, this will only lead to
a superficial and simplistic debate. We begin with a critical analysis of the principles that
govern the photographic device. This is understood to be the group of operative and tech-
nical elements that enable a photographic image to be produced and distributed. Below is
an analysis of the theories for photography semiotics and the relation to the idea of truth
in its representation. The consequences of the incorporation of the digital model are then
analysed with regard to photography.

Key worbps: photography, analogical, image synthesis, realism, post-photography, simu-
lation.
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EL DISPOSITIVO FOTOGRAFICO

Hablar en estos momentos de los fundamentos de la generacién de la imagen
fotogréfica puede parecer un acto banal, de escasa utilidad. Hay un acuerdo gene-
ralizado de cudles son sus principios y los elementos que entran en juego, pero un
andlisis riguroso constata que las ideas establecidas son un conjunto de imprecisiones
y reduccionismos que desembocan en una concepcién excesivamente simplista del
medio fotografico. Esto ha contribuido a presentar unas expectativas con respecto a
la imagen fotogrifica de imposible cumplimiento. Me estoy refiriendo a la idea, tan-
tas veces debatida y permanentemente presente, dirigida a igualar la realidad con el
registro fotografico; la que nos dice que una fotografia es el fiel registro de la realidad.

Si tenemos que proponer algo que defina la esencia de la fotografia, que
defina la especificidad de la imagen fotogréfica, incuestionablemente nos tendremos
que referir a los procesos fisico-quimicos/electrénicos que permiten la grabacién o
registro de ciertas sefiales dpticas; es la denominada fotosensibilidad. En palabras
de Schaeffer', «es una impresién quimica, el efecto quimico de una causalidad fisica
(electromagnética), es decir, un flujo de fotones procedentes de un objeto (ya por
emision, ya por reflexién) que toca la superficie sensible». Es una impresién que se
ejecuta a distancia merced a la presencia de un elemento fisico intermediario (el flujo
fotdnico, la luz) entre el impregnante (el sujeto que configura la escena) y la impresién
causada en la superficie fotosensible. Proceso que se establece bajo el principio de la
proyeccién: la imagen es el resultado de la correlacién punto a punto entre el objeto
real (el impregnante) y la impresion. Este cardcter lleva a que se le denomine imagen
improntada, «ya que son la impronta luminica de un referente fisico»*. Aunque cier-
tamente esto no es mds que un ideal, puesto que se suceden una serie de fenémenos
fisicos que impiden la exacta correlacién entre un punto-objeto y un punto-imagen.
Estas limitaciones las debemos a la propia naturaleza discontinua de la luz y de la
propia realidad fisica, «la continuidad aparente del mundo no se da para nosotros
sino por el hecho, axiomadtico, de que el grano del especticulo de este mundo estd
mds alld de la finura perceptiva de nuestra retina»’. A esta cualidad, esencialmente
discreta e inabarcable, deben enfrentarse los sistemas de captacién, ya sean naturales
o artificiales, mediante la estrategia del muestreo. Mediante este proceso se accede
a lo real a través de un limitado pero suficiente conjunto de muestras, con las que
se construye una representacién plausible. Pero para que una fotografia llegue a
materializarse son necesarios varios muestreos en funcién de las sucesivas fases que
va adquiriendo la imagen fotogrdfica (figura 1).

* Profesor Titular del Departamento de Dibujo, Diseno y Estética, Facultad de Bellas
Artes. Universidad de La Laguna. C/Camino del hierro, nim. 4, CP 38009, S/C de Tenerife. E-
mail: mperjim@ull.es.

! Shaaeffer, Jean-Marie (1) La imagen precaria, Madrid: Cdtedra, 1990, p. 13.

* Tordn, Enrique (2) Tecnologia Audiovisual i1. Pardmetros audiovisuales, Madrid: Sintesis,
1998, p. 14.

3 Moles, Abrahan (3) La imagen. Comunicacién funcional, México: Trillas, 1991, p. 38.
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El muestreo analégico se hace siguiendo una relacidn de proporcionalidad con el fendmeno de partida.
El muestreo digital se hace a través de unos valores discretos que son codificados numéricamente.

Figura 1.

Para una mejor apreciacién de la esencia del dispositivo fotografico, de-
bemos tener presente que lo que denominamos actualmente como fotografia es la
suma de un conjunto de elementos reunidos para producir la imagen. Elementos
que histéricamente se sitan en momentos, en algunos casos, muy anteriores a la
aparicién de la fotografia, tal como la cdmara oscura o los dispositivos épticos. Es
importante resaltar esto porque nos ayudard a considerar algunas cuestiones bdsi-
cas. La primera es la diferenciacién entre imagen dptica y la imagen fotografica. La
imagen dptica es el resultado, tal como comentamos, de la correspondencia punto a
punto entre un objeto y su imagen por medio de la presencia de un elemento vector
de informacién, constituido por la luz modulada por la materia del sujeto y moda-
lizada por un dispositivo especial. A este dispositivo lo llamamos cdmara oscura, y
como hemos dicho, es muy anterior a la fotograffa. La segunda es el resultado de la
impresion efectuada por la luz merced a la sensibilidad espectral de unos elementos
dispuestos sobre una superficie (la emulsién quimica o los dispositivos electrénicos
de captacién). Ya Barthes (4) sefial6 esta doble dimension de la fotografia, al afirmar
que «técnicamente, la Fotografia se halla en la encrucijada de dos procedimientos
completamente distintos; el uno es de orden quimico: es la accién de la luz sobre
ciertas sustancias; el otro es de orden fisico: es la formacién de la imagen a través
de un dispositivo éptico»®. La distinta naturaleza de ambas impide su exacta su-

* Rolan, Barthes (4) La cdmara licida. Nota sobre la fotografia, Barcelona: Paidés, 1990, p. 39.
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perposicion, es decir, existe un desfase entre la visién de una imagen éptica y una
imagen registrada (quimica o electrénica). La primera la define el conjunto de rayos
mds activos y aportan mds energia luminosa (rayos amarillos y verdes); la segunda
la define el conjunto de huellas producidas por los rayos a los que son generalmente
mds sensibles las emulsiones (azules y violetas) o los dispositivos de captacién (cuya
sensibilidad espectral en algunos casos es muy débil para el azul-violeta). La inves-
tigacién en la técnica fotografica ha dirigido sus esfuerzos en paliar estas diferencias
en aras de crear una representacién acorde a la visién humana.

Debemos recordar que histéricamente la fotografia surge en el momento
en que se crea una emulsion fotosensible capaz de registrar y fijar la imagen 6ptica
inicial. «La novedad de la fotografia no es fisica sino quimica»’. Esta premisa fue
la que detentd la llave del descubrimiento, la que permitia dejar patente la imagen
fugaz que ofrecia la cdmara oscura desde mucho tiempo atris.

Este breve andlisis de la génesis de la imagen fotogréfica nos da pie a esta-
blecer una serie de consideraciones:

1. La imagen 6ptica y la fotogrifica configuran realidades situadas en planos
distintos. La primera, resultante de un muestreo efectuado a partir de la
luz reflejada o transmitida por una escena por medio del dispositivo de la
cdmara oscura; la segunda, por el muestreo efectuado por los componentes
fotosensibles a partir de la imagen dptica.

2. La impresi6n fotografica es el registro de una sefial dptica extraida de una reali-
dad polimorfa, multidimensional. La fotografia como dispositivo sélo tiene
acceso a una realidad —la realidad éptica—, que podemos definir como el
conjunto de rayos resultantes de la interaccién espacio-temporal de la luz
ambiental con la materia. De esta manera, una impresién fotogrifica es el
encuentro contingente entre una superficie fotosensible y la realidad 6ptica
bajo principios de causalidad.

3. Siacordamos que la esencia del dispositivo fotogrifico es el registro y la fijacién
de los rayos de luz (senales visibles) mediante elementos fotosensibles, no es
descartable ningtin dispositivo a causa de su naturaleza, siempre y cuando
cumpla esta funcién bésica.

LA IMAGEN FOTOGRAFICA

En el andlisis del hecho fotogréfico, ademds del discurso de la ciencia fisica
que nos explica los principios de la formacién y el registro de la imagen fotografica,
necesita de la intervencién de otras ciencias que nos ayuden a interpretar lo que el
dispositivo nos ofrece: una imagen. Conscientes de su compleja naturaleza, esco-
gemos realizar un acercamiento a través de la semidtica pues contribuye, a la luz

> Soulages, Francois (5) Estética de la fotografia, Buenos Aires: La marca, 2005, p. 92.



del enfoque estructuralista, uno de los intentos mds notables para comprender los
aspectos relacionados con la imagen como visién, como representacion visual que
entabla un proceso de comunicacién.

El funcionamiento del dispositivo fotografico® desemboca en la cristalizacion
de una imagen que posee unas cualidades especificas. Su estatuto particular frente a
las imdgenes ofrecidas por medios anteriores ha suscitado multitud de debates. Dos
atributos destacamos por la controversia que han provocado, al tiempo que son clave
para el objetivo de nuestro andlisis: el cardcter analdgico, por un lado, y su cardcter
de impresién, por otro, de la imagen fotogréfica.

EL CARACTER ANALOGICO

La analogia de la imagen fotografica es uno de los aspectos mds subrayados
al enfrentarnos con una fotografia (con vocacién reproductiva/documental, eje
esencial de gran parte del fotoperiodismo y de muchos otros usos de la fotografia).
Con analogfa indicamos el grado de parecido desde los pardmetros de nuestra per-
cepcién entre una representacion icdnica y la realidad que ha servido de referencia’.
Esta cualidad no es exclusiva de la fotografia, aunque es considerada el mdximo
exponente de ésta. Aunque en este punto, podemos observar la gran discrepancia
entre los teéricos: desde las posturas, como la de Pierre Sorlin, que limita la analogia
al conjunto de las representaciones provenientes de la fotografia, como la de Gom-
brich, que encuentra en la analogia una doble dimensién: la especular (espejo), que
duplica ciertos aspectos de la realidad visual, y la sintética (mapa), que mediante
convenciones simplifican la representacién en aras de la comprensién.

El gran debate sobre este concepto estd en la consideracién de su naturaleza:
por un lado, la concepcién que distingue su cardcter convencional, artificial, por
otro, la que destaca su caricter natural, de impresién directa de la realidad.

Hasta la aparicién de la fotografia, el inico medio de producir la imagen
era la realizacién manual (imagen quirografica), ésta, mds que reproducir fielmente
los contornos de un objeto o los detalles de una escena, intentaba ofrecer una repre-
sentacion coherente de ellos, en estos pardmetros se define la imagen sintética®, «la
imagen debia enfocar no el hecho bruto sino la idea»’. Su naturaleza, consecuente
con la intermediacién humana, condensa, ya sea simplificando para mostrar sélo lo

¢ Evidentemente nos referimos al dispositivo fotogréfico estdndar y no a otras variantes del
dispositivo usadas en fotografia experimental (fotografia sin cdmara) o por la ciencia.

7 Algunos autores matizan esta idea de analogia concibiéndola de manera algo distinta. Asi,
la analogia de la imagen parte de su percepcién como algo indivisible, algo ininterrumpido como la
propia realidad, a diferencia de la lengua, que se presenta como compuesta de un nimero finito de
pequenas partes. Mds que la iconocidad (grado de parecido con lo que representa), es este cardcter
continuo lo que caracteriza a la analogia de la imagen.

8 No debe confundirse con la imagen de sintesis.

? Sorlin, Pierre (16) Los hijos de Nadar, Buenos Aires: La marca, 2004, p. 11.
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esencial, o reagrupando en una superficie los momentos sucesivos de una accién, y
utiliza convenciones simbélicas. La imagen analdgica introduce otra forma de reco-
nocimiento e interpretacién del mundo. Si la sintética supone la ejecucién de todo
un saber anterior, de todo lo que uno conocia antes y que utiliza para comprenderla,
la imagen analdgica se revela al primer vistazo. Esta es la clave de la reputacién de
exactitud y de objetividad que ostenta la imagen analdgica, su inmediatez «corres-
ponde a un objeto o a un fragmento del universo del cual es huella y, contrariamente
a la imagen sintética, no acumula los indicios o las alusiones, no fue fabricada para
demostrar algo»'. Pero esta inmediatez debe entenderse como una relacién de analo-
gia (del griego andlogos, proporcional) con lo representado, es decir, hay una relacién
de identidad entre los elementos del mundo y su representacién en la imagen. Es en
este sentido en que Moles (3) se refiere a la fotografia como «una cristalizacién de
lo real», concibiéndola como «un método técnico de comunicacién que cristaliza
en un documento un fragmento del universo visual con el objeto de trasladarlo a
través del tiempo y del espacio, y que proporciona al receptor una experiencia vicaria
visual relativa a esta imagen, en otra parte y después con respecto al momento y al
lugar en que fue ‘tomada»'.

La proporcionalidad también viene determinada por los recursos técnicos
(desde la ptica hasta los elementos de control de la exposicién) que el fotégrafo
utiliza. La fotografia supone, en realidad, la puesta en funcionamiento de una serie
de reglas, ligadas, tanto al dispositivo fotografico como al fotégrafo, para transfor-
mar aspectos perceptivos en marcas en la superficie de la imagen. Este aspecto es
otro punto de diferenciacién entre ambas concepciones, el cardcter global de las
reglas fotogréficas de transposicion difiere con las numerosas decisiones locales de
las cuales las imdgenes quirograficas dependen. Es como decir que cada detalle de
las imdgenes sintéticas tiene su punto de vista particular, mientras que en el caso de
la fotografia solamente la totalidad comunica un punto de vista.

El mecanismo de creacién de analogia es la cdmara oscura, ella es la res-
ponsable de canalizar y organizar la informacién luminica procedente de la escena
bajo unos determinados pardmetros (visién monofocal, inmovilidad del punto
de observacién). Mds alld de cuestionar el modo de operar de este objeto técnico,
pues como ya hemos indicado, su funcionamiento bdsico se hace en conformidad
con las leyes de la naturaleza, la clave del debate estd en desvelar hasta qué punto
son arbitrarios o naturales estos pardmetros. Si bien, es cierto que encontramos un
paralelismo entre la visién fisiolégica y el dispositivo, lo cual nos llevaria a pensar
rotundamente que estos pardmetros no dependen de una convencién fijada por los
hombres, tal y como Barthes concebia a la fotografia. Para ¢él, la reduccién que sig-
nifica pasar del objeto a su imagen, tal y como hemos analizado en los procesos de
muestreo, no llega a categoria de transformacién dado que «no hace ninguna falta
segmentar lo real en unidades y construir estas unidades en signos sustancialmente

1 Jbhid.
' Moles (3), p. 179.
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Figura 2. Principio de referencia a la realidad.

diferentes al objeto que permiten leer: entre el objeto y su imagen no es en absoluto
necesario disponer de un ‘relevo’, es decir, de un cédigo»'?. También, no es menos
cierto que la forma de operar de la cdmara oscura entronca con el modelo geométrico
de la perspectiva central, convencidn a través de la cual es posible ofrecer una ilusién
optica de profundidad y relieve. Aunque, de cualquier manera, tal como nos recuerda
Tordn® (2), «la analogia de la imagen improntada no se establece con el objeto real
—no tendria sentido el comparar unas manchas en un soporte bidimensional con
un objeto real normalmente tridimensional—, sino la pauta retiniana que estimula
la contemplacién de la fotografia con la pauta retiniana del objeto real. La analogia
es entre entidades de la misma especie: los estimulos en la retinan.

EL CARACTER DE IMPRESION

«La imagen fotografica, como resultante de su dispositivo, es una impresién
quimica». Como impresién, la imagen fotogrifica depende en su génesis de un
proceso puramente fisico-quimico o electrénico/digital. La génesis automdtica del
proceso de impresion de la huella luminica conduce, del mismo modo que con la
cdmara, a pensar que el resultado obtenido es un registro natural del mundo sobre
la superficie fotosensible (figura 2). Esto ha contribuido al debate sobre el estatuto
semiético de la fotografia. A grandes rasgos tres posiciones® han dado explicacién al
problema teniendo como eje central la cuestién del realismo y del valor documental
de la imagen fotogréfica.

En primer lugar encontramos la posicién que ve en la forografia una repro-
duccion mimética de lo real —la fotografia como espejo de lo real—. La fotografia es
la imitacién més perfecta de la realidad, es una reproduccién no mediatizada capaz
de facilitar la aprehension directa de las cosas. Esta capacidad mimética deriva de su

12 Barthes, Roland (7) Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces, Barcelona: Paidés, 1986,

1 Tordn (2), p. 14.
4 Schaeffer (1), p. 13.
> Dubois (8), pp. 37-38.
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propia naturaleza técnica, de su procedimiento mecénico, que permite obtener una
imagen de forma «automdtica», «objetiva», casi «natural» (segtn las Gnicas leyes de
la 6ptica y de la quimica/electrénica) sin que intervenga directamente la mano del
fotégrafo. Desde este punto de vista se opone siempre a la obra de arte, producto
del trabajo, del genio y del talento manual del artista. Esta visién fue la que imperd
desde que nacié la fotografia, con Baudelaire como mayor adalid, y se articulaba
en base de establecer una oposicion entre obra de arte —creacién imaginaria que
tiene su propio fin en si— y la fotografia —instrumento fiel de reproduccién de
lo real—, como el medio mimético por antonomasia —es un icono en términos
semidticos—. De alguna manera esta tesis se mantiene en mayor o menor medida
en el subconsciente de la mayoria de la gente.

A esta idea se oponen una serie de teéricos por entender que la fotografia
constituye eminentemente una codificacién, realizada a todos los niveles: técnico,
cultural, sociolégico, estético, etc. Sus fundamentos estdn basados en la incapacidad
que tiene la fotografia para dar cuenta de toda la riqueza que nos ofrece la propia
realidad. Desde un punto de vista filoséfico, este problema, en cierta manera, habia
sido acometido por Kant, distinguiendo entre la cosa en si, el néumeno y el objeto
transcendental por un lado, y por el otro, e/ fenémeno. Para ¢l el hombre sélo tiene
acceso a los fenémenos y es incapaz de conocer los primeros. Soulages'® (5) correlaciona
este pensamiento cuestionando si la fotografia siempre es fotografia de 7 fenémeno
y no de /a cosa en si. En su andlisis distingue las numerosas rupturas y metamorfosis
entre la cosa en si y la foto recibida fenoménicamente por un sujeto particular:

1. Ruptura y metamorfosis totales entre la cosa en si y el fenémeno particular reci-
bido potencialmente por una cdmara fotografica particular. De la cosa en
si, una cdmara particular sélo capta potencialmente uno de los fenémenos
posibles: frente a una infinidad de representaciones fenoménicas posibles, la
cdmara s6lo conserva una. Este fenémeno, en cuanto a su apariencia, pero
no a su esencia, estd mds cerca del fenémeno visto por un hombre particular
que de la cosa en si.

2. Ruptura y metamorfosis totales entre el fenémeno particular recibido poten-
cialmente por una cimara y un negativo particular posible: frente a una
infinidad posible de negativos, sélo se realiza uno.

3. Ruptura y metamorfosis totales entre el negativo posible y una de las fotos
posibles. Una vez mds, frente a una infinidad de posibilidades, s6lo una es
conservada y se realiza.

4. Ruptura y metamorfosis totales entre la cosa en si de la foto y el fenémeno foto-
gréfico recibido por un sujeto histérico particular.

Concluye diciendo «que todas estas rupturas y metamorfosis, a veces radicales
y otras relativas, prueba a las claras que una foto recibida por un sujeto particular,

16 Soulages (5), p. 105.



en su ser y en su aparecer, es ontoldgica y fenoménicamente absolutamente distinta
de la cosa en si. Hay no sélo ruptura y metamorfosis sino también una serie de se-
lecciones durante las cuales se realiza un posible entre una infinidad de otros. Una
foto recibida por un sujeto particular, por consiguiente, es la combinacién impro-
bable de rupturas, metamorfosis y selecciones que dependen de una contingencia
radical. Por eso el objeto por fotografiar 0 es incognoscible, al igual que el objeto
trascendental (= x)».

Asi, llegados a este punto, podemos afirmar que si bien la fotografia es capaz
de ofrecer un grado de ilusién representativa (analogfa) superior a cualquier método
manual, no deja de ser un medio convencional de representar la realidad, que con-
lleva unos factores de distorsién frente a la propia realidad. Asi lo ha manifestado
Arnheim (9) desde la perspectiva de la psicologia de la percepcién y posteriormente
autores como Gubern (10) y Ramirez (11).

Estos factores o convenciones podemos enumerarlos de la siguiente manera:

1. Se elimina cualquier informacién no susceptible de convertirse en términos
dpticos, elimindndose por tanto todos los estimulos sensoriales no épticos
(sonoros, tictiles, gustativos u olfativos).

2. El mundo tridimensional se reduce a una representacién bidimensional, de
modo que la fotografia es el resultado de la captacién, a través de un sistema
monofocal a modo de ojo tinico, de las informaciones luminicas conforma-
doras de la imagen. De esta forma, se relaciona con las convenciones de la
perspectiva, a través de las cuales serd posible ofrecer una ilusién 6ptica de
profundidad y de relieve. Numerosos autores han insistido sobre la condi-
cién de la cdmara oscura, observan que no es neutra ni inocente, sino que
la concepcién del espacio que implica su utilizacidn es convencional y estd
guiada por los principios de la perspectiva renacentista.

3. El encuadre significa una delimitacién transversal del espacio, pues es el resul-
tado de la eleccién de una porcién de éste para ser mostrado; esto conlleva
la eliminacién definitiva en la representacion de todo lo que queda mds alld
de los limites del encuadre.

4. La influencia de la luz y de sus requerimientos son determinantes en la repre-
sentacion. Frente a la luz, la fotografia posee unas cualidades que difieren
del ojo humano. Aunque el ojo tiene capacidad de acomodacién a las
condiciones luminicas de una escena, a diferencia de la fotografia que tiene
limitado el rango dindmico, es incapaz de acumular su exposicién con el fin
de ver en condiciones de muy baja luminosidad. La fotografia, en cambio,
puede alargar el tiempo de exposicién en conjuncién con otros parimetros
para adecuarlo a las condiciones y asi obtener una imagen. Estas y otras
caracteristicas con respecto a la luz son origen de soluciones altamente
convencionalizadas en la representacién fotografica.

5. En la fotografia en blanco y negro, se eliminan o alteran los valores crométicos del
mundo mediante la traduccién a grises del color y, en la fotografia en color,
debido tanto a las distorsiones cromdticas inherentes a los propios sistemas
de color, como a las variaciones introducidas involuntariamente durante las




fases de creacién de la imagen (las aberraciones de las lentes, el procesado,
la conservacion del material sensible, el equilibrio de blancos, etc.)

6. Estructuralmente, la imagen fotografica es un conjunto de agregados de plata
distribuidos sobre una superficie. Esta estructura discontinua y granular
tiene que vincularse con el poder de resolucién del ojo humano, de modo
que la presencia de grano en la imagen tiende a inclinar a ésta del lado de la
representacién, mientras que su disminucién refuerza su ilusionismo realista.

7. La fotografia cuenta con cierta relatividad en la escala de representacién del
mundo. Un objeto, ya sea grande o de dimensiones diminutas, puede tener
en la representacion fotografica cualquier tamano.

En consecuencia, la imagen fotografica es analizada como una interpreta-
cion-transformacion de lo real, como una creacién arbitraria, cultural, ideoldgica y
perceptualmente codificada. De esta manera, el dispositivo fotografico «<no es un
agente reproductor neutro sino una maquina que produce efectos deliberados. Es,
lo mismo que la lengua, un asunto de convencién y un instrumento de andlisis y
de interpretacién de lo real»”. La foto es un conjunto de cédigos, un simbolo, en
términos semidticos.

La tercera posicion concibe a la fotogratia como una huella de la realidad, un
index, en términos semidticos. Esto significa dotar a la imagen de un valor que viene
determinado por el referente y su proceso de registro, en un acto que le da sentido
pues implica un corte, un punto de vista o de mirada en la imagen. Su estatuto pasa
por comprender el principio que la determina. Es una huella luminosa regida por
las leyes de la fisica y de la quimica. En cierta manera se encuentra emparentada
con la categoria de signos entre los que se encuentra también el humo (indicio de
un fuego), la sombra (indicio de una presencia), la cicatriz (marca de una herida), la
huella de una pisada, etc. Este tipo de signos se caracterizan por estar determina-
dos por su objeto y de mantener con ¢l una relacién de conexién fisica (impresién).
Segtin Sonesson'®, este cardcter indicial se debe a una contigiiidad de tipo especial:
la abrasién, «es decir, la relacién indexical particular resultante del hecho de que el
objeto que ha de convertirse mds tarde en el referente ha estado, en un momento
anterior en el tiempo, en contacto con lo que vendrd mds adelante a convertirse en
el plano de expresién del signo, para separarse después de ese, dejando en su super-
ficie un rastro visible, aunque tal vez discreto, del acontecimiento». De este modo
la fotografia sélo puede ser considerada como una impresién directa y evidente de
los fotones que provienen de la reflexién o emisién de los rayos de luz que iluminan
los objetos representados, y solamente como una impresion indirecta y abstracta de
los objetos mismos. Este aspecto introduce en cierta forma una paradoja: permite
fundamentar el hecho fotogrifico pero no sirve para definir la fotografia. La indi-

7 Dubois (8), pp. 37-38.
'8 Sonesson, Goran (12) «La fotografia entre el dibujo y a virtualidad», en htep://filserver.
arthist.lu.se/kultsem/pdf/Posfotografia.pdf, 2009, p. 15. (acceso diciembre 10, 2010).



cialidad es una cuestién que relaciona a los fotones con el material fotosensible y no
a los objetos con la imagen. Implicitamente Dubois ya lo expresa cuando considera
al fotograma' como el caso mds caracteristico, prictica minoritaria muy alejada
de la fotografia prototipica en la que se puede reconocer la realidad representada.

Asi, una definicién esencial de la fotografia como una huella luminosa no
implica que la imagen obtenida se asemeje al objeto del cual constituye la huella.
La mimesis y la codificacién perceptual que la cdmara introduce no constituyen sus
principios. Su intervencién pasa a un segundo plano.

Este principio de huella sélo marcard un momento en el conjunto del proceso
fotografico. Hay que tener presente que antes y después de ese momento crucial,
donde se produce ese registro «natural» del mundo sobre la superficie fotosensi-
ble, encontramos gestos absolutamente culturales, codificados, que dependen por
completo de opciones y decisiones humanas: desde la eleccién del tema, del tipo de
aparato, la sensibilidad y cualidad de la pelicula/captador de imagen, del tiempo
de exposicion, del dngulo de visién, etc., y todo aquello que prepara y culmina en
la decisién altima del disparo; pasando por todas aquellas elecciones que se repiten
en el momento del procesado y obtencién de la copia; hasta que la fotografia entra
en los circuitos de difusién, siempre codificados y culturales —prensa, moda, arte,
ciencia, familia, justicia, etc.—. «Es por tanto sélo entre dos series de cédigos, tini-
camente durante el instante de la exposicién propiamente dicha, que la foto puede
ser considerada como un puro acto-huella. Es solamente ahi, pero ahi solamente,
donde el hombre no interviene y no puede intervenir so pena de cambiar el cardcter
fundamental de la fotografia»*.

En este punto es posible afirmar que la fotografia debe ser considerada
esencialmente un icono, antes de que puedan ser descubiertas sus caracteristicas
indiciales. Estas caracteristicas pertenecen a los pensamientos secundarios y de las
circunstancias peculiares, pues una fotograffa no necesita ser concebida de manera
indicial para poder captar su significado. Esta continuard mostrandonos su significado
aun cuando no estemos seguros de si estamos ante una fotografia.

La historia de la famosa imagen ilustra cémo la fotografia es incapaz de
mostrar la verdad en términos absolutos, capaz de generar ficciones directamente
enfrentadas con la propia realidad. En 1993, el fotégrafo Kevin Carter viajé a una
aldea de Suddn para denunciar la hambruna y la guerra e inmortalizé la imagen de
una nifia desnutrida postrada en el suelo, algo mds atrds, un buitre que acorde a su
condicién espera pacientemente el desenlace (figura 3). Pocos dias después 7he New
York Times la publicd, generando en la opinién un efecto imprevisto para él. Esa
foto que pretendia ser el rostro del hambre en Africa se convirtié en el centro de un
debate sobre el papel del fotégrafo ante la realidad que retrata. La opinién publica
se volvié contra él por no haber hecho nada para salvar a la pequena, llegando a
acusarle de ser el auténtico carrofero de la foto. Un afo después Carter, al que le

1 Técnica fotografica que no utiliza la cdmara.

2 Dubois (8), p. 49.
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Figuras 3 y 4. ;Por qué Kevin Carter no ayudé a la nifia a escapar del buitre?,
la paradoja semiética.

concedieron el premio Pulitzer por esta fotografia, se suicidaba. Lo que para él habia
sido una instantdnea realizada en el momento antes de irse de la aldea de un nifio
desnutrido tendido en la arena justo en el mismo plano que un buitre, dos simbolos
poderosos que representaban la mejor metéfora de lo que sucedia en aquel lugar en
aquel instante, para el piiblico demostraba la carencia de principios de un fotdgrafo que
s6lo buscaba el éxito. Pero Kong Nyong no era una nifia sino un nifo y no cayé en
las garras del buitre ni murié de hambre, sobrevivié 14 afos hasta que unas fiebres
acabaron con su vida. Su padre (figura 4) asi lo atestigua®

La fotografia aun con todas sus cualidades derivadas de su caricter de
impresién es incapaz de aprehender las distintas facetas de la realidad, es incapaz
de ocupar el lugar del referente, sélo tiene acceso a su manifestacion visual. Ello le
confiere cierto grado de atestiguamiento de una realidad pero no la de transmitir su
sentido. De ahi, que sélo nos ofrezca una verdad a medias, la fractura que se pro-
duce cuando desconectamos la imagen de la escena real en el momento de realizar
la fotografia no permite otra posibilidad. Al mismo tiempo, la ineludible presencia
humana, sea ésta evidente o no, incorpora, intencionalmente o no, cierto grado de
arbitrariedad, de parcialidad en la propia fotografia. Esta condicién lleva a autores
a afirmar que «toda fotografia es una ficcién que se presenta como verdadera [pues]
en contra de lo que nos han inculcado la fotografia miente siempre»®. Si esto es asi,
cabe cuestionarse por qué ha suscitado tanta polémica la conversién digital de la
imagen fotografica, presentdndola como el fin de la fotografia.

2! Rojas, Antonio y Nuifez, Luis (13) «La historia no contada de la fotografia que gané el
Pulitzer», http://www.elmundo.es/elmundo/2011/02/18/comunicacion/1298054483.html (acceso
marzo 20, 2012).

22 Fontcuberta, Joan (14) E/ beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona: Gustavo Gili,
1997, p. 15.



Figuras 5 y 6. La historia de dos ficciones.

Para arrojar algo de luz sobre este asunto, debemos considerar que la fo-
tografia historicamente se la ha presentado como una tecnologia al servicio de la
verdad, ejercia una «funcién de mecanismo ortopédico de la conciencia moderna».
A pesar de las certezas presentadas por los especialistas, se imponia una ética de
la visién: la cdmara era presentada como la notaria de la realidad, toda fotografia
era una evidencia. Asi, se convertia en un asunto que atendia exclusivamente a las
creencias y a las convenciones culturales. Pero le debemos a la tecnologia digital la
ruptura de esta situacion, al poner en evidencia que la manipulacién es consustancial
al proceso de toda imagen fotogrifica. De ahi, que muchos autores constataran la
muerte de la fotografia, y el nacimiento de la era postfotografica®.

La imagen de la izquierda (figura 5), titulada E/ beso de Doisneau (1950),
se considera como la fotografia mds vendida de la historia, con aproximadamente
410.000 copias. Esto fue debido a la intrigante historia con la que fue descrita
durante muchos afnos: se contaba cémo esta fotografia habia sido tomada fortui-
tamente por Robert Doisneau mientras se encontraba sentado tomdndose un café
con su Rolleiflex en la mano. El fotégrafo le llamé la atencién un escena que acertd
a encuadrar con su cdmara entre la masa de gente que caminaba frente a él y quedd
grabada la hermosa imagen de una pareja de enamorados besindose apasionadamente
mientras caminaban en medio de la multitud. Esta fue la historia que se conocié
durante muchos anos, hasta 1992, cuando dos impostores se hicieron pasar por los
protagonistas de esta foto. Doisneau enojado por esas falsas declaraciones, reveld la
historia original, aclarando aquella leyenda. La fotografia no habia sido tomada al
azar, se trataba de dos actores a los que pidié que posaran. La imagen de la derecha
(figura 6), el «turista» fue un fenémeno en la red. Poco después del 115, una ima-
gen aparecié en Internet, extraida supuestamente de una cdmara encontrada en los

» Fontcuberta, Joan (15) La cdmara de Pandora. La fotografia después de la forografia,
Barcelona, Gustavo Gili, 2010, p. 10.
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escombros del World Trade Center. La imagen mostraba a un hombre, vestido con
un gorro de lana, chaquetén y la mochila, de pie sobre la plataforma de observacién
del Centro. Debajo de ¢l un avién puede ser visto en pleno vuelo hacia el edificio.
Debido a su cercania y baja altura, parece evidente que va a chocar con la torre. La
imagen pretendia ser una instantinea justo en el momento de los atentados en el
World Trade Center. La primera persona que afirmé ser el turista fue el empresario
brasilefio José Roberto Penteado. Cuando Penteado comenzé a llamar la atencién
de los medios de comunicacidn, incluida una oferta para estar en un comercial de
Volkswagen, un hombre de nacionalidad hiingara de 25 afos de edad llamado Péter
Guzli se presenté como el turista real. Guzli, que inicialmente no quiso revelar su
identidad, tom¢ la foto el 28 de noviembre de 1997 y fue también responsable de
la edici6n inicial. El montaje fue realizado para unos amigos, no siendo consciente
de la transcendencia que adquiria a través de Internet. Proporciond la foto original
sin distorsiones y otras fotos de la misma serie como prueba para un periédico
hingaro. Mds tarde, el Wired News examind las pruebas y confirmé que Guzli era
el turista real.

EL REGIMEN DIGITAL

Lo digital, & priori, no sefiala a los sistemas simbdlicos producidos con la
imagen, sino a una manera de tratar la imagen con el fin de habilitarla para establecer
la comunicacién en un régimen o contexto determinado (el tratamiento informadtico).
Si pensamos detenidamente este fenémeno concluiremos que esencialmente consiste
en una metacodificacién de la representacién (figura 7). Es decir, a las codificaciones
impuestas en el momento de organizar cierta cantidad de signos para producir una
representacién, se afade otra, que se desarrolla en un plano distinto. La cualidad
esencialmente técnica de esta codificacién hace que asuma el papel de soporte. Al
igual que una fotografia o un dibujo utilizan un soporte fisico —el papel—, en él
se inscriben las senales analégicas —modulaciones continuas de manchas— que
hacen posible la propia existencia de la imagen. El hecho de que una misma imagen
—una fotografia— pueda tener una vida fisica sobre un soporte analdgico y otra
sobre soporte digital nos conduce a pensar erréneamente que la metacodificacién a
que se somete en el momento de la migracién de un soporte a otro es neutra.

El cambio en el paradigma tecnolégico supuso para la fotografia un mo-
mento de encrucijada, durante cierto tiempo se pensé que la incorporacién de los
procesos digitales significaban una ruptura, quedando cualquier imagen, aun siendo
el resultado de un registro, fuera de los limites de lo fotogréfico. Esta fue la postura
mantenida por parte de muchos teéricos hasta hace poco. Pero la convivencia entre
fotografia argéntica y la fotografia digital ha dado paso, de la mano de los sucesivos
progresos, a una transicién que ha concluido en que esta tltima ha asumido las
antiguas aplicaciones de la fotografia tradicional. De este modo, queda como un
nuevo hito en la evolucién tecnoldgica del medio fotogrifico y cabe preguntarse si,
desde este punto de vista, la fotografia digital ha supuesto una mayor ruptura que
la que supuso la fotografia argéntica con respecto al daguerrotipo. Se constata que



Cadificacion del medic digital

Codificacién de la representacion

Unidad de informacian: el punto o pixel
Cualidad visusl: lsomosfiamo
Unédad de mayor significado:
la reprasentacion icanica

Unidad de informacion: bit
Ninguna cualidad visual: amorfo
Unidad de mayor significade: &l archivo

Figura 7. Metacodificacién.

los «valores de registro, de verdad, de memoria, de archivo, de identidad, de frag-
mentacion, etc., que habian apuntalado ideolégicamente la fotografia en el siglo xx
son trasferidos a la fotografia digital»*.

Pero lo digital abre nuevas fronteras a la imagen, ya que a ésta no podemos
reducirla exclusivamente a su visibilidad; es deudora de procesos que la producen y
los pensamientos que la respaldan, y es aqui donde se confirma un cambio de na-
turaleza, que claramente se orienta hacia lo virtual. Y como afirma Fontcuberta®,
es légico que sea asi:

Cada sociedad necesita de una imagen a su semejanza. La fotografia argéntica aporta
la imagen de la sociedad industrial y funciona con los mismos protocolos que el
resto de la produccién que tenfa lugar en su seno. La materialidad de la fotografia
argéntica atafie al universo de la quimica, al desarrollo del acero y del ferrocarril,
al maquinismo y a la expansién colonial incentivada por la economia capitalista.
En cambio, la fotografia digital es consecuencia de una economia que privilegia la
informacién como mercancia, los capitales opacos y las transacciones telemdticas
invisibles. Tiene como material el lenguaje, los cédigos y los algoritmos; comparte
la sustancia del texto o del sonido y puede existir en sus mismas redes de difusién.
Responde a un mundo acelerado, a la supremacia de la velocidad vertiginosa y a
los requerimientos de la inmediatez y globalidad.

2 Véase Mitchell, William J. (16) 7he reconfigured eye: Visual Truth in the post-photographic
era, Massachusetts: MIT, 1992.
» Fontcuberta (15), p. 12.
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LA INMATERIALIDAD

Cuando Sonesson? (12) afirma que, considerada como imagen, la imagen
informadtica tiene algo de paradoja: su superficie no es ficil de encontrar, nos estd
sefialando una de sus especificidades mds particulares. Lo digital, tal como el mensaje
lingiiistico o la imagen electrénica de video, sélo se manifiestan en un determinado
instante, de manera fugaz y localizada. Esto obedece al orden inmaterial, por la
carencia de una realidad material a base de agregados de dtomos, y su naturaleza
virtual compuesta exlusivamente por unidades de informacién en forma de sefales
que carecen de todo isomorfismo con la imagen que representan (figura 7). Esta
especial configuracién es la responsable de la versatilidad del soporte, de ahi su
consideracién como metamedio, al admitir en su seno mensajes situados tanto en
el tiempo como en el espacio. De esta manera, encontramos que la fotografia, que
antafo ocupaba un lugar, ahora vemos que el soporte no es imprescindible para
que la imagen se manifieste, «la foto digital es una imagen sin lugar y sin origen,
desterritorializada, no tiene lugar porque estd en todas partes»”. En relacién con esta
caracteristica, encontramos otra; la inaccesibilidad al sistema perceptivo humano:
«como siempre, el signo existe sélo cuando se percibe. No obstante en el caso de la
imagen informdtica, ésta ni siquiera permanece esperando en alguna parte en un
formato perceptible. Como cualquier otro genio de botella, debe invocarse cada
vez que se quiere percibir»®. Esta peculiaridad, iniciada por la imagen electrénica,
marca una ruptura con los medios anteriores. Es necesario la incorporacién de unos
agentes transductores capaces de convertir unas senales eléctricas en magnitudes
dpticas para hacer posible su aprehension. Los distintos avances en los dispositivos de
salida han permitido lo que Walter Bruno® (17) llamé la trans-medialidad total, la
transferencia de los datos digitales a dispositivos que pueden materializarlos en casi
cualquier tipo de soporte: papel, video, tela, film, etc. Pero, quizds, el mayor efecto
que produce lo digital en la imagen fotogrifica es la alteracién del contrato visual
implicito que encontramos durante su produccién. A diferencia de la digital, la foto
argéntica era retocable solamente recurriendo a una intervencién externa, intrusa a
su funcionamiento técnico, mediante materiales y herramientas prestadas de otros
medios (tintas, aerégrafo, tijeras, etc.). En cambio, ahora es posible que la fotografia
la consideremos siempre retocada porque forzosamente necesita de un programa
de procesado para poderse visualizar. Aunque esta afirmacién es cuestionable, al
constatar que lo que hoy se hace a la luz del monitor, en la fotografia argéntica se
hace en la intimidad del cuarto oscuro. Es cierto que el ordenador ha igualado, y
en ocasiones relegado, en importancia a la propia cimara fotogréfica.

26 Jbhid.

¥ Sonesson (12), p. 24.

28 Sonesson (12), p. 25.

¥ Bruno, Walter (17) «Necrolégica por la civilizacién de las imdgenes» en: Videoculturas

de fin de siglo, Madrid, Cdtedra, 1990.



Pero el aspecto que mds caracteriza a lo digital es la carencia de proporciona-
lidad con las magnitudes reales. En palabras de Claude Cadoz* (18), la discretizacién
es un proceso por el cual magnitudes infinitas consecutivas, que pueden estar infi-
nitamente cerca unas de otras, son sustituidas por un nimero finito de valores que
s6lo pueden ser tomados en un niimero finito de posibilidades. Es decir, se realiza
un muestreo por el cual todos los elementos constituyentes de una determinada re-
presentacién son reconocidos, separados y codificados. A diferencia de las imdgenes
técnicas precedentes ya no subsiste ninguna contigiiidad con lo real, puesto que todo
atributo de la imagen es funcién de un valor numérico. El resultado es una sefal
ficilmente copiable, conservable y transmisible sin que sufra degradacién alguna.
Pero esta discretizacién en el proceso de representacién tiene una contrapartida: el
numero de elementos discretos por los que todo debe pasar es limitado, finito. Esto
es otro motivo de ruptura de la contigiiidad con la realidad, pues el sistema digital
niega los valores intermedios entre las unidades, sobreentendiendo asi siempre un
pequefio «salto» entre valores contiguos.

Este andlisis prescinde de las formas quirograficas, es decir, de aquellas he-
chas a partir del gesto y la expresién manual tanto en el soporte tradicional como
en el digital. Nuestra atencién queda centrada pues en el campo de las imdgenes
puramente representativas que aspiran al mayor grado de analogia «realista». Desde
este punto de vista encontramos que la representacién con el medio digital permite
metodologias diversas. Desde las conocidas técnicas de digitalizacién de imdgenes
previas o la generacién de nuevas a partir de modelos geométricos, hasta las menos
conocidas que combinan ambas a través de procedimientos como la de campo de
luz. Este esencialmente consiste en la adquisicién cuatridimensional de la luz de
una escena y a partir de esa informacion, y gracias al procesado informdtico, es
posible generar nuevas vistas, enfocar las fotografias después de ser tomadas, incluir
elementos en la imagen que no estaban inicialmente presentes en la escena, etc.,
en la figura 8 se muestra el proceso de captura del grupo escultérico «La noche» de
Miguel Angel®' a través de esta técnica.

Cada vez es més evidente que una parte del dominio especifico del medio
digital lo configura un territorio en el que la recodificacién y la simulacién se pre-
sentan como vias para obtener nuevas representaciones. Realidad virtual, sintesis de
imagen,... toman a la fotografia como punto de partida, quedando quizs justificada
lo que muchos autores han denominado genéricamente como postfotografia.

La fotografia digital, a priori, puede considerarse una mera transmutacién
o recodificacién de sefales. De un formato ptico-quimico —cuando la imagen
ha sido captada por métodos tradicionales— o electrénico, se traduce a un formato
discreto-matemadtico. Nada debe suponer, tal como antes apuntdbamos, una ruptura
representacional entre la imagen analégica y la digital. Todos los signos involucrados

3 Cadoz, Claude (18) Las realidades virtuales, Madrid: Debate, 1995, pp. 83-84.
3 Levoy, Marc y Shade, Jonathan (19) «A light field of Michelangelo’s statue of Night»,
hetp://graphics.standford.edu/projects/mich/lightfield-of-night, (acceso marzo 20, 2012).
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Figura 8. Campo de luz y proceso de captura del grupo escultérico «La noche» de Miguel Angel.

en la representacién no han sufrido cambio alguno. Pero el problema de transferir
una imagen fotografica de un soporte a otro es que se produce una sutil ruptura
que provoca una serie de «posibilidades en potencia» directamente derivadas de la
metacodificacion a que es sometida la sustancia visual. La ruptura de continuidad
que significa la discretizacién de la imagen implica la completa manipulabilidad. La
apertura sin limites de la imagen digitalizada y la concepcién del software de trata-
miento de la imagen ideado para facilitar el cambio, la alteracién y la recombinacién
de elementos (figura 6). Esto conduce al cuestionamiento de algunos de los aspectos
que han caracterizado al medio fotogréfico desde su invencién. Efectivamente, ya no
podremos enfrentarnos a una fotografia con la ingenuidad de antafio o, como dice
Martin Lister®? (20), «no es posible mantener la creencia en un vinculo significativo
entre la apariencia del mundo y la configuracién concreta de una imagen material».
En cierta manera, puede considerarse un episodio mds del viejo debate entre foto-
grafia y realidad: «entre aquellos que han acentuado la condicién privilegiada de
la imagen fotogréfica como una analogfa mecdnica fiable de la realidad, y aquellos
que han resaltado su cardcter ideolégico y artifactual. La primera posicién enfatiza
los medios automdticos por los cuales se produce una fotografia; la segunda, la gran
cantidad de decisiones, convenciones, c6digos, operaciones y contextos que estdn en
juego tanto cuando se hace fotografia como cuando un observador le da sentido»®.
El debate lejos de cerrarse se reaviva gracias a nuevos planteamientos introducidos por
las posibilidades del soporte digital. Se alzan posturas con argumentos divergentes:
algunos para denunciar la pérdida de la fuerza documental del medio fotografico
proponiendo acciones (cédigos éticos) encaminadas a evitar la pérdida de lo que para

32 Lister, Martin (20) La imagen fotogrdfica en la cultura digital, Barcelona: Paidés, 1997,
p. 16.
3 Ibid.



muchos es su esencia. Otros*, en cambio, ven con buenos ojos el potencial decons-
tructivo del soporte digital que facilita el proceso de elaboracién de la imagen merced
a los procesos de fragmentacién y recomposicién que tan asequibles se hacen ahora.

Pero uno de los fenémenos mds llamativos de la instauracién del modelo
digital es la extraordinaria masificacién que la practica fotografica ha adquirido.
Como apunta Fontcuberta® (15), «<hace unos afos hacer una foto era todavia un
acto solemne reservado a unas ocasiones privilegiadas; hoy disparar la cimara es un
gesto tan banal como rascarse la oreja. La fotografia se ha vuelto ubicua, hay cima-
ras en todas partes captdndolo todo. Lo que hace medio siglo hubiese parecido una
sofisticada cdmara de espia es hoy un estdndar comin que llevamos en el bolsillo».
Las consecuencias de esta ubicuidad es un nuevo orden de relacién con la propia
realidad, «<hoy tomar una foto ya no implica tanto un registro de un acontecimiento
como una parte sustancial del mismo acontecimiento»*°.

EL CASO DEL FOTOPERIODISMO

El fotoperiodismo puede ser considerado paradigmadtico en esta dialéctica
en la que se oponen verdad/mentira. Descubierta la incapacidad del dispositivo
fotogrifico para reflejar la realidad, el fotoperiodismo entra en una especie de crisis
de identidad. Este basaba gran parte de su discurso en la cualidad esencialmente
objetiva del medio fotografico. El poder que confiere poseer un mecanismo admi-
nistrador de verdad, con su capacidad de persuasién, puede ser una de las razones
de su resistencia a la hora de reconocer lo que los tedricos ya hace mucho tiempo
demostraron y que la fotografia digital se encarga ahora de hacer mds patente. ;Por
qué hubo entonces tanto temor desde el fotoperiodismo a la fotografia digital, si
sus cualidades manipuladoras ya fueron empleadas con la fotografia quimica? La
respuesta seguramente viene dada por lo que ya hemos dicho: deja plenamente pa-
tente el cardcter codificado dependiente por completo de las opciones y decisiones
humanas.

Mis que temer a la tecnologia debemos temer al uso que de la misma pueden
hacer los hombres. El retoque, con sus afadidos y supresiones, no es lo peor que le
puede pasar a una fotografia, debemos preocuparnos por analizar las intencionali-
dades antes que por las posibilidades del medio digital. El fotégrafo no es inocente
ala hora de realizar el encuadre y decidir el momento del disparo, al elegir la actitud
de los personajes, en el dramatismo, a través del uso de la 6ptica o la exposicion.
Tampoco es inocente el sujeto a fotografiar, en muchas ocasiones el fotorreportero se
encuentra con puestas en escena absolutamente controladas, reduciendo el papel del

3% Brea, José Luis (21) Un ruido secreto. El arte en la era pdstuma de la cultura, Murcia:
Mestizo, 1996.

% Fontcuberta, Joan (15) Op. cit., p. 28.

36 Ibid.
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fotégrafo a mero mediador. Tampoco son inocentes el editor o el jefe de redaccién
al manipular ideolégicamente acorde a sus intereses las imdgenes que ofrecen los
fotégrafos. Tampoco es inocente el texto cuando al relacionarse con la fotografia
inventa significados totalmente nuevos. Y por tltimo tampoco es inocente el pe-
riodismo regido por criterios de empresa que lleva a considerar en la préctica «que
aquello que vio alguna vez la mirada privilegiada de un fotégrafo, muchas veces en
condiciones dificiles, si queremos que sea visto por millones de personas, lo serd s6lo
en la medida que haya una negociacién entre los productores de la informacién y
los difusores de ésta, pero fundamentalmente a partir de las reglas impuestas por
los propietarios de los medios y el mercado»”.

Podemos concluir diciendo que la fotografia digital en el contexto periodis-
tico destapa una problemdtica, mds que de cardcter técnico, de cardcter ético. Lo
digital otorga un papel fundamental al individuo. La funcién del fotégrafo deberia
ir mds alld de la mera adquisicién de la fotografia, consciente ya de que todo acto
fotografico ya no es un acto documental, su labor debe tener presente de que una
fotografia puede leerse desde un perspectiva documental. Esto obliga al fotégrafo,
ahora que el protagonismo no recae sélo sobre la realidad, a ser consecuente como
autor. Las enormes posibilidades del medio digital, mds que entorpecer su labor,
ayudardn a construir un discurso del cual él serd el Gnico responsable.

LA PERDIDA DEL REFERENTE

La sintesis de imagen permite prescindir de algo sagrado en la fotografia
tradicional: el objeto, el referente a partir del cual y merced a la luz se obtiene una
impresién sobre el soporte fotosensible. Ya Barthes®® (4) destacé la importancia del
referente fotografico, definiéndolo como «no a la cosa facultativamente real a que
remite una imagen o un signo, sino a la cosa necesariamente real que ha sido colocada
ante el objetivo y sin la cual no habria fotografia». En la sintesis todo comienza con
un esquema o proyecto a partir del cual la imagen es materializada y visualizada.
Pero lo importante no es la visualizacién, sino el modelo que define las caracteristicas
geométricas y de comportamiento del objeto. La imagen que se da a ver durante la
visualizacién es sélo una de las posibles del objeto, teniendo en cuenta que a éste
lo encontraremos integralmente representado en la memoria del ordenador. Por
tanto, encontramos una doble representacién, una integral y matemadtica de toda la
escena y una particular y visible desde un punto de vista concreto de la escena. Los
signos depositados en el soporte digital a través de este sistema se caracterizan por
la posibilidad de carecer de una dimensién referencial, no remiten a nada real, en

37 Valenzuela, Mario (22) Fotoperiodismo: desde la fotografia a la postfotografia, www.uchile.
cl/download.jsp%3Fdocument%3D49544%26 property %3 Dattachment%26index%3D12%26con-
tent%3 D+fotoperiodismo+valenzuelad, (acceso marzo 20, 2012).

3% Barthes, Roland (4) La cimara licida. Nota sobre la fotografia, Barcelona: Paidds, 1990,
p. 136.



cambio, si poseen una fuerte dimensién evocativa: «<hablan de las cualidades de los
objetos y de sus posibilidades, sin comprometerse en cuanto a su existencia»”’. De
esta manera el medio digital, a través de la sintesis de imagen, modela un tipo de
imdgenes caracterizadas por su autorreferencialidad®, es decir, no remiten a nin-
gun objeto real y concreto, sino exclusivamente al modelo a partir del cual poder
generar sus aspectos y comportamientos. Asi pues, el proceso semiético establecido
se caracteriza porque los signos remiten solamente a si mismos, constituyendo el
estatuto ontoldgico de la representacion de la imagen de sintesis.

Pero es importante tener presente que la referencialidad no queda anulada.
La imagen sintética tenderd, en cualquier caso, a la reproduccién de un objeto pero
ahora sucederd de manera completamente distinta: la tensién referencial cambia del
exterior al interior. «Lo que la imagen sintética quiere representar ya no es un objeto
que pertenece a la realidad, sino un proyecto, un modelo que se identifica con sus
mismas condiciones de existencia»?'. De esta manera, encontramos que la imagen
de sintesis establece una relacion dialéctica con la realidad exterior: por una parte,
parece que puede prescindir de ella; por otra, sigue representdndola, aun cuando de
manera completamente distinta a la de las técnicas tradicionales.

Estamos ante nuevas maneras de representar que reclaman replantear el
concepto de visualidad. La imagen se sintesis desarrolla un nuevo tipo de mani-
festacion, de afloramiento de lo visual gracias a su capacidad de objetivar, de hacer
perceptible y sensible el pensamiento. Efectivamente estamos ante un cambio en
la relacién sujeto-objeto debido a la alteracién de su szazus con respecto a la puesta
en escena tradicional. En ésta, «el juego sujeto-objeto estd claro, en la tradicién de la
imagen occidental alguien mira algo; algo se manifiesta a alguien [...] el nuevo orden
de la visién introducido por la imagen de sintesis [...] ratifica precisamente la posibili-
dad de un ojo sin cuerpo: ya no tiene sentido preguntarse quién mira, porque objeto
y sujeto fluctian en un espacio relativo, ya que es virtual; aquello a lo que se asiste es
en el fondo sélo simulacién, nada méds que representacién»*?. De esta manera, nos
encontramos ante un nuevo orden de visibilidad «que no se puede pensar con las
categorias tradicionales de la certeza epistemoldgica (la representacion, por ejemplo).
El nuevo orden visual instalado por lo virtual obliga a pensar diferentemente las
categorias de tema, de objeto-imagen, de espacio-tiempo; obliga, en definitiva, a
repensar el conjunto del paradigma galileano-cartesiano-retiniano. En la sustancia
de la expresion, el sujeto creador no deja mds su rastro. Ya no existe la posicién epis-
témica del sujeto observador transcendental convocado por la pintura, la fotografia,
el cine o la televisién»*.

% Gasparini, S. and Garassini, B. (22) en «Representar con los nuevos media» en Las nuevas
tecnologias de la comunicacién, Barcelona: Paidés, 1995, p. 53.

4 Véase Anceschi et al. (24) Videoculturas de fin de siglo, Madrid: Cétedra, 1990.

41 Gasparini, S. and Garassini, B. (23) Op. cit., p. 54.

42 Gasparini, S. and Garassini, B. (23) Op. cit., pp. 148-149.

# Nell, Noél (25) «Los regimens escépicos de lo virtualy, Designis 5 (Coorpus digitalis,
semidticas del mundo digital), 2004, p. 156.
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Objeto Técnica imagen
(realidad) fotografica -’ Modelo (simulacién)

Figura 9. Metarrepresentacion.

Paralelamente a este asunto se emprende un debate sobre el realismo en la
representacién. Para algunos autores la gran novedad cultural de la imagen digital
radica en que no es una tecnologia de la representacién, sino de la produccién:
«mientras la imagen fotoquimica postulaba ‘eso fue asi’, la imagen andptica de la
infografia afirma ‘esto es asi’. Su fractura histérica revolucionaria reside en que com-
bina y hace compatibles las imaginaci6n ilimitada del pintor, su libérrima invencién
subjetiva, con la perfeccién performativa y autentificadora propia de la mdquina»*.

Los medios iconograficos que usan la cdmara como paradigma llegan al
realismo, aunque propiamente debemos hablar de analogfa, a través de la repro-
duccién punto a punto de la superficie del objeto que se representa, en cambio
la técnica infogréfica consigue ese fin a través de una metodologia radicalmente
distinta. Parte del interior del objeto, intentando descifrar las leyes que regulan la
naturaleza del fenémeno a representar. Para ello crea modelos que define mds que
una representacion tal y como aparece en pantalla, una simulacién del objeto mis-
mo. «La imagen no se da ya como representaciéon inmediata y directa del objeto;
se convierte en una metaimagen, una metarrepresentacién (figura 9), encaminada
no sdlo a reflejar analégicamente el aspecto del objeto, sino también y sobre todo, a
proporcionar un conocimiento mds profundo del fenémeno en cuestién [por tanto]
la imagen es el punto de llegada del proceso de conocimiento de una porcién de
la realidad»®. De esta manera, «la imagen sintética representaria asi una verdadera
fractura epistemoldgica en la historia de la produccién icénica y marcaria el defini-
tivo paso del orden de la representacién al de la simulacién. El primero se basaria
en el modelo de la perspectiva elaborado en el renacimiento y se caracterizaria por
la preexistencia del objeto respecto de su representacién. La imagen, en este caso, la
genera espontdneamente la llegada de la luz a un determinado soporte y es el reflejo
especular de un cierto estado de las cosas existente en la realidad. Por el contrario,
el icono sintético no representa lo real, sino que justamente lo simula, «no permite
ver una huella 6ptica, la grabacién de algo que ha estado y que ya no estd, sino un
modelo légico-matemdtico que ya no describe solamente el aspecto fenoménico de
lo real, sino las leyes que lo gobiernan. Lo que preexiste a la imagen, entonces, no
es el objeto (las cosas, el mundo...), lo real completo, es el modelo, su descripcién

4 Gubern, Roman (26) Del bisonte a la realidad virtual La escena y el laberinto, Barcelona:
Anagrama, 1996, p. 147.
% Gasparini, S. y Garassini, B. (23) Op. cit., p. 61.



formalizada, un puro simbolo»*. El modelo que instaura la simulacién se basa en
una visién «idélica», que aspira al conocimiento desde el interior del objeto, como si
fuera poseido, frente a la imitacién que sélo accede a lo puramente exterior (visién
icdnica). Asi, lo que caracteriza a esta forma de crear imdgenes es su incapacidad de
testimoniar ya directamente lo real, lo que presenta es una interpretacién obtenida
y filtrada por los procesos del lenguaje. Si bien la imagen dptica ya es una forma de
interpretacion de lo real. Pero la interpretacién que propone la imagen de sintesis
«trata de superar la apariencia de lo real para remontarse a su origen, a su trama
subyacente vy, al final, sustituirla»?.

Campo de luz y proceso de captura del grupo escultérico «La noche» de
Miguel Angel (figura 8). La incorporacién de la tecnologia digital ha abierto multi-
tud de posibilidades con respecto a la representacion visual. Ya sea desde la simple
digitalizacién de imdgenes previas, la generacién de nuevas a partir de modelos
geométricos o la combinacién de ambos a través de las técnicas como la de campo
de luz. Aunque hay varias formas de realizar los campos de luz, esencialmente
consiste en adquirir cuatridimensionalmente la luz de una escena y a partir de esa
informacidn, y gracias al procesado informadtico, es posible generar nuevas vistas,
enfocar las imdgenes después de ser tomadas, incluir elementos en la imagen que
no estaban presentes en la fotografia inicial, etc.

DISCUSION FINAL

Este trabajo se inserta dentro de la linea de investigacién teoria y técnica
de la imagen tecnogrifica. A través de este estudio se han puesto en consideracién
los principios del dispositivo fotogréfico y se analizan las distintas concepciones de
su naturaleza icdnica, simbdlica e indicial. Aunque este asunto es el gran debate
abierto entre los autores desde hace tiempo, estamos en gran parte de acuerdo con
Sonesson, al concebir a la imagen fotografica como esencialmente un icono, antes
de que puedan ser descubiertas sus caracteristicas indiciales, si bien la indefectible
presencia humana confiere, en mayor o menor medida, sus cualidades simbdlicas.
En sintesis, la forografia es una analogia parcial creada por la impresion luminosa
de una realidad referencial que ha sido modulada por su propia naturaleza artificial
(creada por el hombre).

La analogfa es creada por una parte del dispositivo fotografico (la cimara
oscura) y es considerada universalmente como lo esencial de este medio (aunque
desde los dmbitos artisticos se han esforzado en demostrar que no es cierto del
todo). Esta concepcién de la fotografia es la que sustenta su uso generalizado, y que
se basa en la relacién inseparable con la realidad y por extensién con la verdad, con

4 Gasparini, S. and Garassini, B. (23) Op. cit., pp. 86-87.
47 «Lodyssée mille fois ou les machines 4 langage» en Traverses, 44, pp. 86-95, citado por
Ggarassini, Stefania y Gasparini, (23) Op. cit., p. 87.
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el documentalismo fotogréfico y el fotoperiodismo como mdximos exponentes de
esta concepcién. La irrupcién de la tecnologia digital marca un punto de inflexién
poniendo en crisis este principio casi axiomdtico, pero al mismo tiempo, proyectan-
do a la imagen fotogrifica en sus usos y posibilidades hasta limites no imaginados.

Concebimos al sistema digital como una metacodificacién a la que es some-
tida la representacién o sustancia visual de la fotografia a través de los mecanismos
de la computacién gréifica. De esta manera, la imagen fotografica se integra en el
universo del medio digital consumando dos fenémenos con consecuencias trans-
cendentales: la inmaterialidad derivada de la concepcién virtual de su naturaleza
codificada y la sucesiva pérdida del referente a través de las técnicas de creacién de
fotorrealismo (sintesis de imagen). En la balanza de la representacién fotogréfica el
valor de lo real ha cedido en favor de la simulacién y el especticulo.

Recibido: 15-06-2011. Aceptado: 14-04-2012
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