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1. De la verosimilitud al index*
Pequefia retrospectiva histérica sobre la cuestion
realismo en la fotografia

Este capitulo ha sido escrito en colaboracidn con
Genevieve Van Caowenberge
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Rudolf Armbeim, 1981

Toda reflexidn sobre un medio cualguiera de expresitn debe
plantearse la cucstion fundamental de Ja refacidn especifica que
existe entre el referente externo v &l mensaje producido por ese me-
dio. Semadelawesnﬁndelm modos de representacidn de lo
real o, & se quiere, In cuestién del realismo, Pero esta cuestidn,
muy general en el fondo, si se dirige ya de modo particular a toda
produccion con pretensidn documental —iextos escritos (reportaje
pericdistico, diario de navegacion, ctc. ), ropresentaciones graficas,
cartogrificas, pictdricas, etc.— se plantea con una agudeza todavia
gl { S o P e b & e e ek

o del cine iste una suerte de consenso de principio
que pretende que e verdadero documento fotogrifico «ninda cuen-
ta fiel del mundos. Se le ha atribuido una credibilidad, un peso real

* El sutor utilies (ndex en ol argmal, Asngec cn castellans el equivalents seria
Imdice, hemos oprado por Whplhhﬂdlll-ﬂlnflm[ﬂ.
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abmlutamegl:r.‘ singular. Y esta virtud irreductible del testimonio
descansa principalmente en la conciencia que se tiene del proceso
mecidnico de produccidn de la imagen fotogrifica, de su modo es-
pecifico de constitucidn v de existencia: lo que se ha llamado aure-
marismo de su génesis técnica. Si se admite a menudo con bastante
facilidad que el explorador puede fabular relativamente al regreso
de sus viajes y asi elaborar, por ejemplo para impresionar a su au-
ditorio, relatos mﬁomm%immhmm la parte de
fantasia y de imaginacidn son dificilmente despreciables, la fotogra-
fia, por el contrario al menes ante la dova y el sentido comiin, ne
puede mentir. La necesidad de «ver para creers se encuentra allf sa-
tisfecha. La foto es percibida como una especie de prueba, a la vez
necesaria y suficiente, que atestigua indugfl?l:mm la existencia
de lo que da a ver.

En el presente capitulo me propongo hacer un recorride hisidri-
co de lag Mnmmmmﬁutlu largo de la historia
por los criticos y tedricos de la fotografia respecto a este principio
de realidad propio de la relacién entre la imagen fotoquimica y su
referente. Por cierto, s¢ muy bien que el problema es antiguo, al
menos tan viejo como la fotografia misma; pero me parece que el
debate toma hoy un nuevo giro, importante en ¢l plano tedrico. A
fin de comprender bien esta nueva actitud, es conveniente al me-
nos, observarla a través justamente de una retrospectiva de los pun-
tos de vista acerca de esta antigua cuestién tantas veces debatida,
Grosso modo, este recorrido se articulard en tres tiempos:

1) la fotografia como espejo de lo real (el discurso de la mimesis),
El efecto de realidad ligado a la imagen fotografica se mihu}ii
de entrada a la semejanza existente entre la foto ¥y su referente.
La fotografia, al comienzo, es percibida por el ojo natural como
un «andlogos objetivo de lo real. Es por esencia mimética:

2} la fotografia como transformacidn de lo real (el dircurso del co-
digo y la decomstruccion). Pronto se manifests una reaccidn
contra ese lusionismo del espejo fotogrdfico. El principio de rea-
lidad fue designado entonces como una pura «impresiéne, wn
simple sefectos. La imagen fotogréfica, se intentaba demostrar,
00 €5 un e5pejo neutro sine un util de transposicion, de andlisis,
de lmm&i?dm de transformacién de lo real, en el mis-
mo que ¢l lenguaje, ejemplo. y, como €, o
mente codificado; kel i3 toaln
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3) la fotografia como huella de un real (el discurso del index y la
referencia). Este movimiento de deconstruccidn (semioldgica)
de denuncia (ideoldgica) de la impresidn de realidad, por
¥ necesario que haya sido, nos deja sin embargo un poco insa-
tisfechos. Algo singular subsiste a pesar de fodo en la imagen
forogrifica, que la diferencia de los otros modos de representa-
cidm: un sentimicnto de realidad incluctable del que uno no
g o Al ek o g 3 i B procus . alafmss

ue en asue
cién. En la foto, dice R, Banbes en chambre claire,® wel
referente se adhieres, a pesar de todo. Frente a la imagen foto-
gﬁ.ﬁm.no:epadeeﬁmhgue!.:&mm califica, en La wé-
rité en peinture,” de «proceso de atribuciéns por el cual inevita-
blemente se remite la imagen a su referente. For es0 es necesa-
rio proséguir ¢l andlisis, ir més alld de la simple denuncia del
sefecto de reals: es necesario interrogar segin otros términos la

ontologia de la imagen fotogréfica.

En este estadio se sitdan ciertas investigaciones actuales postes-
tructuralistas (v #sta misma), que han encontrado apoyo, por ejem-
plo, en ciertos conceptos de las teorias de Ch. 5. Peirce, en parti-
cular en la nocidn de index I:Emr oposicién a icoro y a simboio),*
que algunos ven como una l6gica, si no una epistemologia, de
la que la imagen fotogrifica serfa un modelo ejemplar.

Este recorrido, de la verosimilitud al index, es el que tengo in-
tencidn de restituir en sus rasgos mis generales,

1. La fotograffa cormo espefo de lo real

Se trata aqui del discurso primero (y primario) sobre la fotogra-
fia. Este discurso empezd va a plantearse integro desde comienzos
del siglo XX (se sabe que el nacimiento de la prictica fotogrifica
se vio acompafiado de golpe por un séquito impresionante de
discursos). El conjunto de todas esas declaraciones, de todo ese me-
talenguaje, si bien encerraba declaraciones con frecuencia contra-
dictorias, incluso polémicas —tan pronto de un pesimismo OSCUro,

1. Roland Barthes: La chambre claire, Nowr sur la phoswographie, Paris, coedi-
m!c}mum o Derrita: La Virat on e <Ly s col. Champs. 1976,

- - 1 petAnre, . . .

4. Charbes Samders Peirce: Ecnig yur le signe {recopilados, traducidos m;!pmnn‘
1sdos por Gérard Debedalie), Paris, Seuil, Cod. L'ordre philosophique, . sobre
todo pags. 138165, Todo euo serd desarmollado mds adelanse.
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como francamente enlusiastas— no dejaba de compartir una con-
cepcidn general bastante comin: la fotografia, ya se esté en favor
0 &n contra, s considerada masivamente como wna imitacidn, ¥ la
mds perfecta, de [a realidad. Y esa capacidad mimética, segin los
discursos de la época, la obtiene de su misma naturaleza técnica,
de su procedimiento mecinica, que permite hacer aparecer una ima-
de forma =automdticas, =objetivas, casi «naturals (segin las
nicas leyes de la dptica y de la quimica) sin que intervenga direc-
tamente la mane del artista. En este sentido, esta im@gu anjeiro-
poiéticas ﬁ:lue manu facta, como ¢l velo de Verdnica)” se opone
5 a la obra de arte, producto del trabajo, del genio, y del ta-
lento manual del artista.

A partir de esta divergencia (foto contra obra de arte) v de esta
concepcidn mimética, el discurso sobre la foto de la época co-
mienza a funcionar y a resaltar, tan pronto en la denuncia como en
el elogio. Baudelaire, en su muy famosa diatriba, se coloca a la ca-
beza de los primeros:

«En materia de pintura y de estatuana, ¢l Credo actual de la
gente de mundo, sobre todo en Francia (y no creo que nadie
se atreva a afirmar lo contranio) &5 &ste: “Creo en la natura-
leza y s6lo en la naturaleza (y hay buenas razones para elio).
Creo que el arte 5 y no puede ser otra cosa que la reproduc-
cidn exacta de la naturaleza (...). Asi la actividad que nos pro-
porcionara un resultado idéntico a la naturaleza seria el arte
absolute”. Un Dios vengador ha satisfecho los deseos de esta
multitud. Daguerre fue su Mesias, Y entonces clla se dice:
“Puesto que la fotografia nos da todas las garantias deseables
de exactitud (jv se lo creen, los insensatos!), el arte es la fo-
tografia”. A partir de ese momento, la sociedad inmunda se
- precipitd, como un dnico Narciso, para contemplar su imagen
trivial sobre el metal. Una locura, un fanatismo extraordina-
rio se apoderd de todos €s0s nuevos adoradores del sol.="
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WMthnﬁﬁnmmwunwmmo.vaﬂgh
pena seiialar slo hasta qué punto tiene valor de sintoma del ver-
dadero traumatismo que la aparicidn de la fotografia provocd en
mmmyanmmmmmmmnm:q.ummm
€5 Enorme. Desgdemmdnmﬁouﬂnmlnlﬁpm._hgﬂmdbimy
de atractivo a la vez (s la ambivalencia caracteristica de Baudelai-
re quien, al mismo tiempo que denunciaba con virulencia el gusto
de la multitud por la fotografia, no por ello dejé de retratarse va-
rias veces, por Madar ymjnl.mpclénmuhdu.ymmimﬁm-
ﬁemdam:nwddesm—nmye&rlw—dthmelmmw-
fico de su madre).” En esta oscilacién, la actitud de Baudelaire es
ejemplar: el «nuevo sols adorado por la multitud idélatra es sin
duda la luz que entra en la caja oscura, imprime |a imagen, sin que
dmmmmammmzélumnummuhm
na, no es més que el ayudante de la méquina. Una de la crea-
citn —su parte esencial, nodal, constitutiva— se ha cscapado.
Todo el siglo X1, bajo el impulso del romanticismo, es trabajado
por las reacciones de los artistas contra el r creciente de la in-
dustria técnica en el arte, contra el alejamiento entre la creacidn ¥
el creador, contra la fijacidn sobre lo «siniestro visiblew en detri-
mento de las srealidades interioress y de las «riquezas de la imagi-
nacitn» y £5to, en un Momento en que la perfeccidn imitalva se en-
cuentra acrecentada y objenivada.

irulentas sin duda, pero inspiradas en la misma ligica,
mh{;iﬂ ;gla:mm n:m:ﬁe discriminativas de un gran con-
tempordnen de Baudelaire. Hippolyte Taine:

«... la fotografia es el arte que, sobre una superficie plana,
con lineas ¥ tonos, imita con perfeccion y ninguna posi

de error la forma-del objeto que debe reproducir. Sin duda
alguna la fotografia es un instrumento atil para el arte pictd-
rico. Es utilizada con frecuencia con gusto por personas cul-
tas ¢ inteligentes, pero, a fin de cuentas, por nada del mundo
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pretende compararse con la pintura,» (Philosophie de U'Ar,
1865, t. 1, pég. 25.)

Con una ideologia como #sta aparece en seguida la necesidad de
. separar las cosas, de marcar bien las diferencias, de denunciar las
confusiones, reservando a cada prictica su campo propio: el arte

aqui (la p}nmm], la industria alla (la foto). Baudelaire es adn més
explicito:

«Estoy convencido de que los procesos mal aplicados de la fo-
tografia han contribuido en gran medida, al igeal por otro lado
que todos los progresos puramente materiales, al empobreci-
miento del genio artistico francés, de por si tan escaso (...).
Digo esto en el sentido de que 1a industria, al hacer i i
en ¢l arte, se convierte en su enemiga mortal y la
de funciones nﬁdr. que ninguna sca bien cumplida (...). Si
se permite a la fotografia suplir el arte en algunas de sus fun-
cones, pronto lo habrd suplantado o corrompido por comple-
10, gracias a la alianza natural que encontrard en la estupidez
de la multitud. Es necesario pues que la fotografia cumpla con
" su verdadero deber, que consiste en ser la servidora de las cien-
cias y las artes, pero la servidora mds humilde, como la im-
prenta y la estenografia. que ni han creado ni han suplantado
a la literatura. Que enriquezca con rapidez el dlbum del
viajero ¥ preste a sus ojos la precisidn que faltaria a su me-
moria, que adome la biblioteca del nanerafist, exagere los
animales uﬂcrnﬂpim, fortalezea incluso con algunas ense-
fianzas las hipdtesis del astronomo; gue sea, en fin, la secre-
taria y el archive de quien necesite en su profesidn de una exac-
titud material absoluta; hasta ahi, no hay nada mejor. 5i salva
del olvido las ruinas correspondientes, los libros, las estam-
. pas y los manuscritos que devora el tiempo, las cosas precio-
sas cuya forma va a desaparecer y que exigen wn lugar en los
archivos de nuestra memoria; entonces se le rd y
aplaudird. Pero si se le permile avanzar sobre el terreno de
lo impalpable y de lo imaginario, sobre todo aguello que sélo
vale porque el hombre adade alli su alma, jentonces desdicha-
dos de nosotros!s

Este fragmento también es esclarecedor en lo que respecta a las
circunstancias de aparicién de una técnica.” Es preciso sefialar aqui

8. Charles Baudelsire: «Le public moderne ¢t Is phoaographics, ar. cir.
9. De modo que. en realidad, no <5 por insignificante que sea ea ¢l momento
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ivisidn Baudelaire establece con vigor entre la fotografia
hmﬁﬁmgwmw#wm_ rig documental de lo real ¥
el arte como pura creacidn imaginaric, El papel de la fotografia es
conservar las huellas del pasado o ayudar a las Gencias €n su es-
fuerzo por aprehender mejor la realidad del mundo. Baudelaire en
qumiiminm.dcmdehideuloﬁneqlgnudesufpou.wﬂw
a poner claramente la fotografia en su sitio: o5 una ayudante (una
«servidora») de la memoria, el simple testimonio de lo que ha sido.
Submmdn!ahtngaﬁn no debe pretender «avanzar sobre domi-
nios reservados a la creacidn amistica. Lo que sosticne semejante
afirmacidn es evidentemente ummpd&ne_ﬁwgmﬂmdel
mmﬁuﬁd&dmﬁn,mdummmﬂrmm
mhiemhmﬂ:d.ﬂunbrlmwndeurmmd#ﬂe.m
tmjrdmmuhlam.pqmnqmnlm:ﬁdnﬁmduma
eso mismo que permite escapar de lo real.

ion de Baudelaire frente a la corriente realista y natu-
mﬁ?zaﬁmﬂamm&nﬁﬁﬁm en auge, guia evidente-
mmsupunwdt*msurmciﬁnutﬁllmnumdlﬂ
hecho de que reconoce en Igmaymfadetup!odmunu fotogrd-
ficas de su época laﬁmmpmhéu&hnd:mhgf:nmurﬂm
{vuelvan a leer el Enlldslacu.r:.lﬂu m,alw;:mqu&

complejo de su am ncia, parece pu 0
gi{fgﬂﬁﬁmfg ante todo no es tanto ¢l medio en 5i misma,
como sus utilizaciones dominantes.

i a las posiciones de un Baudelaire, es decir en el
ulmwmrﬁ estos discursos del siglo XL sobre la
fotograffa, hay toda clase de afirmaciones y dat:<1¢<:lmm:u:uwei,ﬂsu‘|i
vez resueltamente optimistas, incluso entusiastas, que FMTM—
liberacidn del arte por la fotografia. Estos discursos pasitvos,
cho, descansan exactamente en |a misma concepeion de una sepd-
racidn radical entre &l ante, creacién imaginaria que tiene su propio
fin en si, ¥ la técnica fotografica, instrumento fiel de reproduccion
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de lo real. Lo que ha cambiado es la connotacidn de los valores,
wul:b?mummm:mrmmmm' adap-
tada #ntm:nhymhﬂiﬂdﬂmﬁhw
lagng:sew: mente desi para, en adelante, lomar a su
rargo todas las funciones y uiilitarias hasta entonces ejer-
cidas por el arte pictérico. Es asi como veremos a los antiguos re-
tratistas oficiales convertirse en profesionales. Walter

: fotdgrafos
Benjamin, en un ensayo histérico premonitorio sobre el cual
vere miis adelante, sedalaba por ejemplo: ) s

«Desde el instante en que Daguerre tuvo la posibilidad de fi-
jumﬁmmhmmhsphw;ﬁm este pun-
to, fueron desplazados el técnico. La verdadera victima
de la folografia no fue & pintura de paisajes, fue el retrato
en miniatura. Las cosas fucron tan ripido que, desde 1840, la
mayor parte de los innumerables miniaturistas se habian con-

vertido en fotdgrafos profesionales, primero de manera
soria, luego exclusivamente»10 i

Euﬁmimmﬁduwwﬁﬂnmr.ahhrgodehdodﬁgh
XIX, una tacion segin la cual, gracias a la fotografia, la
MMmmhmMWmnhmmm
¥e s misma esencia: la creacion imaginaria desprendica de toda
contingencia em . He ahi la pintura de a forma liberada
de 1o concreto, de lo real, de lo utilitario y de social. Se podrian
citar muchas declaraciones en este sentido. Nos contentaremos con
dos citas, una de Picasso, otra de André Bazin, que muestran que
esta conc n ha perdurado cfectivamente bastante mds alld del
siglo x1X. Picasso, en 1939, en un didlogo con Brassai:

«Cuando usted ve todo |o que podia expresar a través de Ia
. fotografia, descubre todo aguel q:u::g puede permanecer

por mds tiempo en el horizonte de la representacitn pictdri-
ca. (Por qué ¢l artista habria de tratando temas que
pueden ser logrados con tanta precisian por el objetivo de una
;:dmmfnw ¢Seria absurdo, verdad? La
anécdota, de toda ]immm?i:dm d:ldurrnm. En m::: ﬂ'
Ill:jr un cierto aspecto del tema que hoy compete al campo de

10, Walter Benjumin: «Petite hmoire de la {1931}, rad. francesa
W.B.: L'Homme, e angage cutliiry, mamu I. Midia-
:-nl. ey o la 5 . e, ol

ra DE LA VEROSIMILITUD AL INDEX

En cuanto a la cita de André Bazin, Ia Mmmﬂnh‘dnmtﬁ:
to (importante por olta parte) sobre «la ontol In imagen
togrificas {I%KMWM prolongar también este tipo de dis-
curso «liberadors, pero que, como veremos mas adelante, inaugura
al mismo tiempo la probiemitica a otros datos mochos mas actudiles:

«La fotografia, al consumar lo barroco, ha liberado a las ar-
tes plisticas de su obsesitin por la semejanza. Pues la pintura,
en el fondo, se esforzaba en vano por crear una 1y esta
ilusidn bastaba al arte, mientras que la fotografia y cl cine son
descubrimicntos que satisfacen definitivamente y en su esen-
cia misma la obsesidn del realismo (...). Liberado del com-
plejo de la semejanza, el pintar mederno —cuyo mito actusl
es Picasso— lo abandona al pueblo, que lo identifica desde
ahora por una parte con la fotografia y por otra s6lo con la

pintura que se dedica a ello.» 1!

La icidin queda clare; para la fotografia, la funcidén doc-
mental, la referencia, lo concreto, el conienido; para la pintura, la
investigacion formal, el arte, lo imaginario.

Esta biparticion oculta claramente una oposicidn entre la técni-
ca, por una parte, ¥ la actividad humana, por otra. Desde este pun-
to de vista, la fotografin serfa el resultado objetivo de la neu-
tralidad de un aparato, mientras gue la pintura seria el products
whjnﬁmdelauuiﬁlidnddcunnr&ruydemhlﬁﬂﬁd.hﬁ
ra o no el pintor, la pintura transita inevitablemente por una in
vidualidad. Por sobjetivos o srealistas uu:gnmﬁm. el sujeto
piﬁtnrhmcpuarhimpnpnrmnwazn. una interpretacion, una
Manera, Una esucturacion, en resumen, por una presencia huma-
na quc marcard siempre ¢l cuadro, Por el contrana, la foto, ea lo
que se refiere a la aparicin misma de su imagen, opera cn la au-
sencia del sujeto. Se ha deducido de eilo que la folo no interpreta.
no seleccionis, no uiza, Como méguina regida inicamente por
las leyes de la ¥ de la quimica, sélo puede transmitir con pre-
cigitn y exactitud cl de la naturaleza. Este es al menos
¢l fundamento del punto de vista comin, |a doxe. el saber trivial

sobre la forografia.

Podrian afadirse una serie de datos historicos para confirmar to-
das estas consideraciones. Por ejemplo, hemos visio a fa fotografia

.,...'iﬁ.“ﬁ'f-“?;u £ mﬁ.ﬂmﬁiﬁ. m' T 1119 1%‘?4?“
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r:rﬁmmmhvuudamnmdnuﬁmdnnﬂﬁmndmmn-

tal: MNiepce sélo descubrid la fotografia por azar. Buscaba un medio
pmj:‘ copiar a;ﬂl;b;dm. 'i'u’ﬂh:m‘d' . Henry Fox Tﬂl}ﬂt. desde lsllﬂ, con
sus famosos «photogenic dra , 3¢ pone a fotografiar plantas
flores para Lospbumnrm L:mn g los reportajes —I:m: doj-r
cumentos historicos (sobre la campaiia de Crimea, la guerra de Se-
cesidn, ete.), sean dlbumes de viajes en paises mds 0 menos lejanos
y exdticos— se desarrolla a una velocidad y con una amplited pro-
digiosas, Se trata casi siempre de ampliar al miximo las posibilida-
des de la mirada humana. Mwmnmmmm&smnaplmﬂﬁ-
pacio (Nadar v su ...j.mhndlhinﬂniilmmupequm,su
hacia el cosmos ( : primeros daguerrotipos con el microscopio
solar de Donné. 1845: imagen del sol por Fizeau. 1851: soberbio da-

* guerrotipo de la luna por John Adams Whipple con el telescopio
del Observatorio de Harvard College).

Diversas investigaciones se dirigen hacia el tive fotografi-
co mismo, a fin de mejorar sus sperformances». Estas investigacio-
nes estardn si orientadas en un i ato de las ca-
pacidades de mimetismo del médium. Se trata de lograr algo cada
vez mds verdadero, de estar cada vez més cerca de la visidn real
que tenemos del mundo. 1862: primeras investigaciones sobre el co-
lor con los trabajos de Charles Cros y Ducos Du Hauron. En esta
carrera hacia la verasimilirud, las investigaciones para lograr una fo-
tografia binocular, tendiente a restituir lo mejor posible nuestra per-
cepeidn del relieve, se desarrollaron también con rapidez e inten-
sidad. Testimonio de ello son por ejemplo estas lineas de Olivier
Wendell Holmes, de 1859, respecto de la invencién del =Estereos-
copie= por Ch. Wheatstone:

«El primer efecto que s¢ experimenta al contemplar una bue-
na fotografia a través de un estereoscopio es una sorpresa tal
que jamis pintura alguna ha podido provocar. El espiritu
avanza hacia el interior mismo de la profundidad de la ima-
gen. Las ramas secas de un drbol en primer plano resaltan ha-
cid NOsOIros como si quisieran arrancarnos los ojos. El codo
de una figura se adelanta de tal forma que nos incomoda. Hay
asimismo una cantidad impresionante de detalles. hasta el
pun"l::‘juc experimeniameos la misma sensacion de ura com-
plejidad infinita que ante la Nawraleza, Un pintor sélo nos
muestra masas; la figura estereoscopica no nos ahorra nada;
todo debe estar alli. cada palo, cada brizna de paja, cada ara-
fiazo. tan auténtico v real como la catedral de San Pedro o la
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cima del Mont Blanc, o la tranquilidad siempre en movimien-

to del Nidgara. El sol no ahorra ni las personas ni las cosas.»'*

Seria indtil alargar infinitamente esta lista de ejemples. Sim-
plemente, y para cerrar esta primera parte del trabajo sobre el dis-
curso de la mimesis fotogrifica, nos conlentaremos con evocar una
upmiedcpmehlamurmfo:mmdoaﬁnﬂuqu_lughm. -
nos fordgrafos quisieron oponerse a toda la tradicidn que se aca
de evocar, es decir, pretendieron, a pesar de todo, hacer
de la fotograffa un arte, el resultado fue, como por azar, lo que se
ha denominado «&l pictorialismos. Creyendo reaccionar contra el
n:lmdnnﬁnamedslaﬁuu?mqﬁ?nple técnica de registro objetivo
v fiel de la realidad, los pictorialistas no pudieron proponer otra
cosa que una simple inversion: tratar la foto exaclamente como und
pintura, manipulando la imagen de todas las maneras: efectos sis-
temiticos de indefinicion «como en un dibujos, puesta en escena y
composicidn del tema y, sobre todo, intervenciones innumerables,
a posteriori, sobre el negativo mismo y sobre las pruebas, con ayu-
da de pinceles, lipices, instrumentos y productos diversos. El
torialismo no hace otra cosa, finalmente, demostrar. regan
mente, la omnipotencia de la verosimilitud en las concepciones de
la fotografia en el siglo XD

Antes de entrar en ¢l segundo aspecto de este rama (la fo-
coma transformacitn de lo real), quisiera llar un pa-
réntesis. El discurso de la mimesis, tal como-lo acabamos de evocar

. a (muy) grandes rasgos, si bien caracteriza masivamente a las esté-

ticas del siglo XIX, no se detiene sin embargo bruscamente en 1901
Tendrd numerosas repercusiones en el siglo XX, como ya se ha se-
fialado. Ejemplos elegides al azar: Roger Munier, en 1963, en Con-
ire I'image: «La fotografia es una desaparicion absoluta ante lo real
con &l enal coincide. Reproduce el munto tal cual es, en su verdad
inmediata, sobre el papel o la pantalla.» Y en la Encyclopédie
Francaise: «Toda obra de arte refleja la personalidad de su autor.
En cambio, la placa fotogrifica no interpreta. Registra. Su exacti-
tud y su fidelidad no pueden ser cuestionables.» Etcétera. Me gus-

1. ier Wendell Holmes: « The and the 5 ,en The A
imltl' Clln!r 0. 3, junio 1859, wwm n en la antobogia de Beau-
maoat . Photagraphy: Exrays and Images, (luserated Readings in che History
af Photography. Londres, Secker v Warburg, 1981, pdgs. 5361, La traducciin e
mia.
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taria presentar, muy ripidamente, dos casos particulares, por dos
FAIONCS, Primerc porque ticnen una gran importancia tedrica y so-
bre todo porque mientras inscribir la imagen fotogrifica en
la perspectiva de la semejanza, también ser consideradas
como los primeros jalones —si bien todavia implicitos, ambigucs y
clatarso de Ia reforeoris, ke akd Ga) dionmse 0t B
e i A el codigo v de la

Estos dos textos, que vienen a desplazar ligeramente la
cuestion del mulism,mhstﬂm dél&htﬁﬂt:ﬁmh&ngnin.

r una parte (Oneologie de ['image 1945), 12
Eﬂuhnd Barthes, por otra (Le Mmmlﬁﬁﬁ

Cuando quiere presentar lo que &l considera como la esencia de
la fotografia, Bazin, como ya se ha dicho, parece inscribirse direc-
tamente en las concepciones que acabamos de ver:

«La originalidad de la fotografia respecto de Ia pintura reside
en su objetividad esencial. Ademds, el grupo de lentes que
constituye el ojo fotogrifico que sustituye al ojo humano se
llama precisamente “el objetivo™. Por primera vez, entre el
objeto inicial y su representacidn no ¢ interpone nada mds
que otro objeto. Por primera vez, una imagen del mundo ex-
terior se forma automdticamente sin intervencion creadora del
hombre segin un determinismo riguroso (_..). Todas las artes
estin basadas en la presencia del bre; sélo en la fotogra-
fia gozamos de su ausencia. Ella actia sobre nosotros come
fendmeno “namral’, como una flor o un cristal de nieve cuya
belleza es inseparable de los origenes vegetales o teliricos.»

Mo pucde pedirse una insistencia mds clara sobre la nawralidad
;1: objetividad de la imagen fotografica. Pm—?he aqui lo que
ay de nuevo—, este automatismo en la constitucidn de la imagen
ne ef designado como necesariamente productor de semejanza.
Ciertamente, no se trata, para Bazin, de decir que no hay mimesis
en la fotografia. Lejos de ello. Pero esto no es verdaderamente lo
importante. La semejanza, para Bazin, no es mis que un resulta-
do. una caracteristica del fotagrifico. Pero lo que a €l le
interesa no es 1a imagen hecha sino més bien su hacer mismo, sus

13, Texto yu citsdo en la nota 11,

14. Roland Basthes: <Le message photographiques, ¢n Communications, 0. 1, I

Paris, Sewil, 1961.
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modalidades de constitucidn. Esto es lo importante, v lo dice con
todas sus letras: «La solucidn no estd en el resultado sino en la gé-
nesize. Esta génesis es automatica. La ontologia de la foto estd, en
primer lugar, alli. No en el efecto de mimetismo sino en la relacidn
de contigiiidad instantdnea entre |a imagen y su referente, en el
pcinﬁiud.eum iransferencia de las apanencias de lo real sobre la
pelicula sensible. La idea de la huella, de |a marca, estd implicita-
mente presente en este tipo de discurso. Para hablar en los térmi-
nos de Ch. 5. Peirce, hay, en el extremo de las concepeiones de Ba-
zin, esta idea de que la foto es primero (ndex antes de ser icono. El
realismo no estd en absoluto negado, sino desplazado.

;Esugnuls automitica ha trastocado radicalmente la psico-
logia de la imagen. La objetividad de la fotografia le confiere
un poder de credibilidad ausente de toda obra pictérica. Cua-
lesquiera sean las objeciones de nuestro critico, esta-
mos obligados a creer en la existencia del objeto representa-
do, es decir, vuelto presente en el tempo y en el espacio. La
fotografia tiene el beneficio de una transferencia de realidad
de la cosa sobre su reproduccidn.=

La fotografia, por su génesis automética, manifiesta irreductible-
mente la existencia del referente pero esto no implica @ prior que
se le parezca. El peso de lo real que la caracteriza de su
naturaleza de huella ¥ no de su cardcter mimético.

En cuanto al texto de R. Barthes, &ste también, a primera vista.
ymisaﬁnqundmlminr,pminmih&:mmhp:ﬂn:ﬂpﬁénda
las concepciones sobre la esencia mimética de la fotografia:

«;Cudl es el contenide del mensaje fotografico? ;Qué es lo
que transmite la fotograffa? Por definicidn, la escena misma,
lo real literal. Del objeto a su imagen hay ciertamente reduc-
cidn: de proporcidn, de perspectiva ¥ de color. Pero esta re-
duccidn no es en ningldn momento una ransformacica (en el
sentido matemdtico del término). Para pasar de lo real a su
fotografia no hace falta cortar este real en unidades v consti-
tuir esas unidades como signos sustancialmente diferentes del
objeto que nos dan a leer; entre este objeto v su imagen. no
hace falta r de un relevo, es decir un oidigo; cierta-
mente la imagen no es lo real; pero ella es su analogon per-
fecto v es precisamente esta in analégica la que, ante
el sentido comuin, define a |a fotografia. Asi aparece el esta-
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tuto particular de la imagen fotogrifica: es un mensaje sin
codige.»

Este pasaje famoso ha hecho eorrer mucha tinta. sobre todo en
plenc pericdo semio-estructuralista. Tal cual, el texto es segura-
mente muy ambiguo. y su formulacién sin duda no es muy feliz
(en particular la palabra «analogons y la nocién misma de ana-
logia, gue no deja de ser fluctuante e indefinida). Sin embargo,
si se toman estas declaraciones a la luz de consideraciones ul-
teriores de Barthes sobre la fotografia (en particular en La
chambre claire). nos damos cuenta de que, tras las ambigie-
dades de la formulacidn, trabaja de forma subterrinea una concep-
cién menos mimética de o que parece. Lo importante no es
alli la idea de la wperfeccién analdgicas, sino justamente la de
«mensaje sin codigos, que corresponde de hecho bastante hien
a la nocidn de wgénesis automitica» de Bazin. El problema en
Barthes es que € ha absolutizado esa nocidn. Pero yo desarrollaré
todo esto mds adelante, en ¢l tercer apartado de este estudio, so-
bre el discurse de la referencia. Antes de ello, es necesario pre-
sentar lo que he denominade los discursos del cidigo y de la
deconstruccion.

2. La forografia come transfermacidn de lo real

5i generalmente el discurso del siglo X1% sobre la imagen foto-
grifica es el de la semejanza. se a decir, siempre globalmente,
que 2| siglo XX insiste sobre en la idea de la transformacidn
de lo real por la fotografia. Sin duda la gran corriente estructura-
lista constituye una especie de punto culminante de todo ese vasto
movimiento critico de denuncia del sefecto de realidads (véanse.
por ejemplo. los andlisis semioldgicos de un Christian Metz sobre
lo que é] denomina «la impresién de realidad» en el cine), '* No in-
sistiré aqui sobre estos discursos semidticos tipicos, con frecuencia
bastante conocidos v cuyos efectos analiticos va han desarrollado
su papel (véanse, ademds de Metz, los trabajos de Umberto Eco.
Roland Barthes, René¢ Lindekens. Grupo u. etcétera). '®

15, Christian Metz: Exsi sur la significanion sy cinéma (cipecialmente el to.
mo [). Paris. Klincksieck. col. Esthétique. 1968 (tomo [1. 1972).

b, Umberto Eco: -Sémiodogse des memapes visuchi=, ¢n Commamications.
n.* 15 (L emalyse des imagesi, Paris, Sewl, 1970 (nambién, com correcciones. de un
capitule de La Struttwra apenes, Mildn. Bomplani, 1968); «Poar use reformulation
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Emémﬁbdsn.{gau maostrar cudnto llegsd a extenderse este
nueve punto de vista de constructor sobre la imagen, la imposicidn
de este discurso en otros tres sectores del saber: en primer lugar,
en los textos de teoria de la imagen que se inspiran en la psicologia
dnllpemptiﬁné ue son muy anteriores al estructuralismo fran-
cés de los afios cLﬂ'..ml:w:m Kracauer); luego, en estudios més
bien posteriores a éste, 0 contempordneos, ¥ que lienen un cardc-
ter explicitamente ideoltgico (Damisch, Bourdieu, Baudry v los Ca-
hiers du Cinéma); por dlumo, en los discursos que s¢ refieren a la
utilizacidén antropoldgica de la foto. En todos estos casos, se tratard
de textos que se levantan contra el discurso de la mimesis y de la
transparencia ¥y subrayan que la foto es eminentemente codificada
(desde todos los puntos de vista: téenico, cultural, socioldgico, es-
tético, etocétera). Se verd para terminar que esta codificacdn des-
plaza 1a nocidn de realismo de su anclaje empirico hacia lo que se
podria llamar el principio de una verdad interior (Diane Arbus).

Primero es conveniente sefialar que, de esta posicidn tedrica que
insiste sobre la parte de transformacidn de lo real necesariamente
efectuada por ¢l médium fotogréfico, va hallamos huellas desde el
sigly X1X, en menor grado, ciertamente, ¥ 2 menudo desdibujada,

ro sin embargo explicita. Asf por ejemplo, en este exio de
Eizabn‘.h Eastlake, publicado en !.Bj)‘.-:‘-:m

«Por consiguiente, es evidente que, cualquiera que fuere el
éxito que la fowografia pueda tener en cuanto a una estricta
imitacidn de los juegos de luz y sombra, no es por ello menos
contumaz en la captaciin de un verdadero chiaroscuro, o en
la verdadera imitacién de la luz y la oscuridad. E incluso si el
mundo en ¢l que nos encontramos, ¢n lugar de extenderse
ante nuestros ojos con todas las variedades de una paleta co-

du de igues, en O n* 18 jImageis) er culiwreis)),
m.l‘ﬂr‘
— Roland Barthes: «Rhétonique de 'images. en Communications n.* 4. Paris.
Seual, 1564,
— Hené Lindekens: Eléments pour une sémiotigue de la photographie, Paris, Di-
dier, 1971 y Etsal de sémuotique visuelle, Paris, Klinckueck, col. Semiosis, 1976,
s aill Drabons, Dubons, Francs Edeline. Jean Marie Klin-
hﬂ&ﬁmmr +La chafe eit ar Ll rable... Elments pour ume rhé-

tonque de |'images, en Communication ot , 0t 9, 1976, 37-30 Trot
[ragments d une impge sim n." 3-8 del Centro Imverna-
cional de Semtitica ¥ s Universidad de Urbino, 1579 «lconigue et
mue: un fomdement rhétorigue visuclles, cn Révee o' enhéngue (especal

, sémviodqieer), n.* 12, Paris, 10718, 1579, pdgs. 173-192; «Plen d"une rhé-

mﬂ: I'images, en Kodikar'code, n.* 3, Tibingen, Narr Verlag, 1980, pigs.
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tuto particular de la imagen fotogrifica: es un mensaje sin
cddige.»

Este pasaje famoso ha hecho correr mucha tinta, sobre todo en
pleno pericdo semio-estructuralista. Tal cual, el texto es segura-
mente muy ambiguo, ¥ su formulacién sin duda no es muy feliz
(en particular la palabra =analogons y la nocién misma de ana-
logia, que no deja de ser fluctuante e indefinida). Sin embargo,
si se toman estas declaraciones a la luz de consideraciones ul-
teriores de Barthes sobre la fotografia (en particular en La
chambre claire). nos damos cuenta de que, tras las ambigiie-
dades de la formulacian, trabaja de forma subterrinea una concep-
cién menos mimética de |o que parece. Lo importante no es
alli la idea de la wperfeccidn analdgicas, sino justamente la de
=mensaje sin cidigo», que corresponde de hecho bastante hien
a la nocién de «pénesis automiticas de Bazin. El problema en
Barthes es que €] ha absolurizade esa nocidn. Pero yo desarrollaré
todo esto mds adelante, en ¢l tercer apartado de este estudio, so-
bre el discurso de la referencia. Antes de ello, es necesario pre-
sentar lo que he denominado los discursos del codigo v de la
deconstruccion.

1. La fotografia como transformacion de lo real

Si generalmente el discurso del siglo X1X sobre la imagen foto-
grifica es el de la semejanza. se a decir, siempre globalmente,
que ¢l siglo XX insiste sobre en la idea de la transformacicn
de lo real por la fotografia. Sin duda la gran corriente estructura-
lim_cn_mlituy: una especie de punto culminante de todo ese vasto
movimiento critico de denuncia del «efecto de realidads (véanse.
por ejemplo. los andligis semioldgicos de un Christian Metz sobre
lo que £] denomina «la impresion de realidads en el cine). '* No in-
sistiré aqui sobre estos discursos semidticos tipicos, con frecuencia
bastante conocidos v cuyos efectos analiticos ya han desarrollado
su papel (véanse, ademds de Metz, los trabajos de Umberio Eco.
Roland Barthes, René Lindekens, Grupo w. etcétera). '

15, Christian Metz: Eweie ser o sigmificanion au ciméme (espesialmente el to.
mio [). Paris. Klincksieck. col. Esthétique. 1968 {iomo I1. 1973).

b, Umberto Eco: -Sémiclogee des memages visuchs, n Commumications,
n.* 15 (L'eaalyse des imagesi, Paris, Seuil, 1970 (1ambién, com correcciones. de un
capitalo de Lo Srrutera axremes, Milin. Bompiani, 1968); «Pour use reformulation
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Emémﬁﬁsn.{gaumﬂsﬂarmintoﬂugﬁammdemm
nuevo punto de vista de constructor sobre la imagen, la imposicidn
de este discurso en otros tres sectores del saber: en primer lugar,
en los textos de teoria de la imagen que se inspiran en la psicologia
d:zll|:-|=m:|:|¢:ic."m"{1 e s0n muy anteriores al estructuralismo fran-
cés de los afos q(ﬁmhcm Kracauer); luego, en estudios més
bien posteriores a éste, 0 contemporineos, ¥ que lienen un cardc-
ter explicitamente ideoldgico (Damisch, Bourdieu, Baudry v los Ca-
hiers du Cinéma); por dltimo, ¢n los discursos que s¢ reficren a la
utilizacién antropoldgica de la foto. En todos estos casos, se tratard
de textos que se levantan contra ¢l discurso de la mimesis y de la
transparencia ¥ subrayan que la foto es eminentemente codificada
(desde todos los puntos de vista: técnico, cultural, secioldgico, es-
tético, etcétera). Se verd para terminar que esta codificacidn des-
plaza la mocién de realismo de su anclaje empirico hacia lo que se
podria llamar el principio de una verdad inrerior (Diane Arbus).

Primero es conveniente sefialar que, de esta posicién tedrica que
insiste sobre la parte de transformacidn de lo real necesariamente
efectuada por el médium fotogrifico, ya hallamos huellas desde el
siglo X1, en menor grado, ciertamente, ¥ 2 menudo desdibujada,

ro sin embargo explicita. Asf por ejemplo, en este 12xto de
Eizabeth Eastlake, publicado en 13;11"-:'“

«Por consiguiente, es evidente que, cualquiera que fuere el
éxito que la fowografia pueda tener en cuanto a una estricta
imitacidn de los juegos de luz ¥ sombra, no es por ello menos
contumaz en la captacién de un verdadero chiaroscuro, o en
la verdadera imitacidn de la luz y la oscuridad. E incluso si el
mundo en el que nos encontramos, en lugar de extenderse
ante nuestros ojos con todas las variedades de una paleta co-

du concept de u igues. en n.* 18 jlmageis) er culiwreis}),
Paris, Seuil, 1.9“{“
= Rolamd Baribes: -lﬂlséldliqu: de U'images. en Communicatons n® 4, Paris,

Seudl, 1964,
— René Lindekens: Elémenir powr une sémiotique de la photographie, Paris, Di-
dier, 1971 y Etval de séruotigue viswelle, Paris, Klincksieek, col. Semiosis, 1976,
- mil Duabors, Dubons, Francs Edeline. Jean Marie Klin-
sppe M )t «La chafe est gar Ly table... Elments pour une rhé-
tonque de |'images, en Communication &t , 0. 19, 1976, 37-50 Trotr
[ragments o une irmage sin n." 52-83 del Centro Imterna-
cional de Semititica ¥ s Universidad de Urbino, 1579 «<lconique et
: uft fomdement visaelle=, en Rdveae d'enhénmgue (especial

e, séeipoguee ), n.* 12, Paris, 1078, 1579, pdgs. 173-192; < Plan d"ume rhé-
mﬂ: I'images, en Kodikar'code, n.* 3, Tibingen. Narr Verlag. 1980, pigs.
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loreada, s6lo estuviera constituido por dos colores —el negro
y el blanco con todos sus matices intermedios— y si viéramos
mdaglns_ﬁgmudeunsnlnmlur.mh:oheﬂadupw
Berlin Nicolai con sus perturbaciones de la visidn, incluso en-
tonces, la fotografia no podria todavia copiarlos correctamen-
te. La Naturaleza, debemos recordarlo, no estd sélo hecha de
luces y de sombras verdaderas, directas; detrds de esas masas
muy elementales, posee innumerables luces y semitintes re-
quadosr&z‘ue juegan alrededor de cada objeto, redondean las
d:msol s mmma.mimn hﬁ;m“ mas oscuras, llenan

ugares som s ue el pintor experimen-
tado nos entrega con dﬂmu.aﬁ%c ¢

Lo que este texto indica, muy fragmentariamente, es la i
mpqaﬂaddgh htnyaﬂ:&mdarmmdemdah smilp::d:;
matices luminosos, ¥ no reduciendo el espectro de los colores
a un simple juego de degradados del negro al blanco,

Dee hecho, como se sabe, la imagen fotogréfica, si se la mira con-
cretamente, presenta muchas otras «fallass en su representacion
mﬁwﬁmﬂmm : e p-crﬁwuﬂd:ll T;umla real. Sefialaremos por otra

s erminar ¢on ¢l siglo XIx, en las vivas I
acerca de la cuestion de la fotografia mm arte, los dﬁ:m
su vocacion «artisticas, y en particular los pictorialistas, va mencio-
nados, no dejaron de sentar estas lagunas, estas carencias, estas de-
bilidades del «espejos fotogrifico. para atacar e invalidar |a idea se-
gin la cual la esencia de la fotografia consistiria en ser Gnicamente
una reproduccidn mecdnica fiel v objetiva de la realidad. '

En el siglo xx. toda esta argumentacion serd reactivada con vi-
g:r, sistematizada, amplificada en sus diversos sentidos. Como ya
nnuqmu_a.oomrin:uéemndumdisuum: través de estudios
que 5¢ inspiran en las teorfas de la percepeidn, y en particular a par-
tir de los escritos de Rudolf Amheim en su obra ﬁ!p:rmn; Art." En

I7. urmmm:-wp.m Review . 101, Lon-
dres, Abril 1857, pdgs. 442458, También en la an d:Be-mN.::-m.Hp-
¢ Essays and Images..., op. cir. (véase aota 12), pdg. #. La traduccidn o

18. Viéase, e} , I obra de 3 I
Mrsm?mp:_n jemplo o Charles H. Caffin: Photagraphy as @ Fime
I!.Hmuﬁnﬂw-ﬂﬁmmhmm win Film s
iummmm&m‘ o ma_ﬂd;cﬂ

111 1ex10 &5 en realidad bastante antiguo,

nhlbﬂﬁdﬁpﬂbkﬂnﬂ!#ﬂmhfhenmmmﬂxw“wmmm
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ese libro, Amheim propone una enumeracidn sintética de las dife-
rencias aparentes que |a imagen presenta respecto de lo real: en pri-
mer lugar la forografia ofrece al mundo una imagen determinada a
la vez por el dngulo de visidén elegido, por su distancia respecto del
objeto ¥y por ¢l encuadre; a continuacion, la fotografia reduce, por
una parte, la tridimensionalidad del objeto a una imagen bidimen-
sional ¥, por otra parte, todo el campo de las vaniaciones cromati-
cas A un contraste entre blanco v negro; por fin, la fotografia aisla
un punto preciso del espacio-tiempo ¥ es puramente visual (a2 veces
sonora en ¢l caso del cine sonoro), con exclusidn de toda otra sen-
sacitn, olfativa o téctil. Como se ve, esta deconstruceidn del realis-
mo fotografico estd basada totalmente en una observacidn de la téc-
nica ca ¥ de sus efectos ives. En este sentido, se
pnd:[nmgg HI.:: tipo de mﬁdﬂmpem una especie de prefigu-
racidn del punto de vista que ha guiado a André Bazin en su texto
va citado (recordemos que para Barin no es el resultado lo que
cuenta —la imagen hecha— sino la génesis, ¢l modo de constitu-
cidn de ésta). Sdlo que la diferencia que separa estas dos posicio-
nes —que es importante y sintomdtica— es que Arnheim, en su tex-
1o, 3¢ mantiene en una actitud puramente neganva del proceso (para
£l s& trata de reaccionar contra el discurso del mimetismo, todavia
dominante en la época), mientras que Bazin, como ya lo he suge-
rido, testimonia ya una actitud mis posiniva en cuanto a las conse-
cuencias tedricas de estos datos téenicos, lo que anuncia a los ac-
tuales wdiscursos de la referencias, que comentaré mas adelante y
que por fin s¢ han desembarazado de la obsesidn por el mimetis-
ma, por ¢l efecto de realidad a deconstruir. El mismo Amheim, en
uno de sus textos méds recientes (1981}, ha vuelto sobre el tema y
dﬂdbclangﬂuplkiumenu a propdsito de sus concepeiones en el libro
1932:

«En esie libro ya antiguo, o intentaba refutar la acusacidn se-
gun la cual la fotografia no era otra cosa que una copia me-
chnica de la naturaleza. Este enfoque éra una reaccion contra
esa concepeidn estrecha que prevalecia desde Baudelaire (...).
En un sentido, se trataba de un ulfogue negativo (...). En-
tonces sdlo estaba interesado secundariamente en las virtudes

citn castellans: El cine como arte, Barcelona, Edironial Pasdds. 1986 ed. revisada
¥ <08 BuevD .J [E.] En una via semejante. pero relativamente contrana a ka
de Arnhesm 5¢ evocar también las teorizs sobre el realivmo de Siegiried Kra-
cauer en Theory of Film, Nueva York, Oxford University Press, 1968,



EL ACTO FOTOGRAFICO 36

positivas que s¢ derivaban de la cualidad mecinica de sus
imigenes.»™

Mis comprometidos y més radicales en la via de esta denuncia
del realismo fotogrifico, llegan a continuacidn los andlisis de carde-
ter més o menos francamente ideoldgico, que discutirdn la preten-
dida neutralidad de la cimara oscura y la pseudo-objetividad de la
imagen fotografica. Uno de los textos tednoos més famosos en este
o e e ey e g

jo € post-mayo HE ;

i iques produits par I' 'dtim:.nﬂninsisﬁrém
este texto demasiado ido. Sdlo senalaré que otros trabajos le
precedieron mis o menos sobre este punto, en particular los de Hu-
bert Damisch (en 1963) v de Pierre Bourdieu (en 1965) , desde
mﬂi\rﬂ diferentes, insisten uno y otro sobre el de

ara oscura no &5 newtra ni inocents sino que la concepedn
del espacio que implica es convencional y estd guiada por los prin-
cipios de la perspectiva renacentista. Hubert Damisch:

«La aventura de la fotografia comienza con los primeros in-
tentos del hombre por retener una imagen que habia apren-
dido a formar de muy antiguo (y sin duda los astrdnomos
drabes utilizaban la camera obscura desde el siglo X1 para ob-
servar los eclipses de sol). Esta larga familiaridad con la ima-
n asi obtemida, y el aspecto totalmente objetivo, ¥ por asi
ir aut-umi.de tico, estrictamente laumal;:ﬁnir.:tn m casa, del
proceso tro explica que la represen otogrifica
pumm:ﬁmm n.umrziyqunl:mu preste atencién a
.Itu cardeter urﬁuﬂrﬁa.mmnmem MI el Sf«;::ﬁl:;l;nzue
a imagen que pretendieron tomar los primeros "
la misma M lasente que supieron reﬂe[al y desarrollar, ::
tas imdgenes no femen wra base natral: pues los principios
que dm;:ili la noﬂslh dtmln ':i de una m&qu::ifuumiﬁml_ —y
en et li mara oscura— estin li a una
nmg:nmmv}::mu!ddapmhyd:habkﬁﬁm“ha
sido elaborada antes de la invencidn de la forografia v a la

). Rudolf Armbeim: «On the Mature of Photographys, ar. cif. (véase no-
ta 1), pig. 12. Traducckn mia.

21. Jemn-Loais B - «Cinéma: eifeis udbnll?l]:u a produits par "apparel de
base=. en L . 0." T8, Pars, 3.d.. pégs.. 16, Viéase también, del masmo au-
nor: sLe disposinif: mtrapsvoologiques de [impressson de réalitds en Com-
municatfons n.* 23, ( ef cinéma), Paris, Sewl, 56-T1. Estos anticu-
los se encuentran tambiém en J.L. B., L effrecindma, . ed. Albatros, col
ca-cintma, 1978
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cual los fotdgrafos, en su inmensa mayoria, no han hmhum
cosa que adaptarse. Edlnmm mismo, cuyas “:berrfﬁn:;n
se han corregido cui mente ¥ cuyos “errores’
rectificado, este objefive no hﬁmnmoqnnpamu:mpmm
que responde, por su estructura y por la imagen ordenada del
mundo gque permite ubumﬁ;ﬂ:‘::lmm de numuumdnmim :
del espacio particularments , PEro ¥a muy
carcomido, al cual la Intoqn.ﬁu habrd g’“&ﬁd" tardiamente
un renuevo de actualidad inesperada.»

Pierre Bourdieu en Un art moyen apunta en ¢l mismo sentido:

«Por lo general se estd de acuerdo en que la fotografia es el
modelo de la veracidad ¥ la objetividad (...). Es demasiado
fécil mostrar que esta representacion social tiene la falsa evi-
dencia de los preconceptos; de hecho, la fotografia fija un as-
pecto de lo real que no es otra cosa que ¢l resultado de una
seleccitn arbitrania, y, en ese sentido, una transcripcitn: en-
tre todas las cualidades del objeto, sélo se retienen las cuali-
dades visuales que se dan en el instante vy a partir de un pun-
to de vista dnico; éstas son transcritas ¢n blanco y negro, ge-
neralmente reducidas y proyectadas en ¢l plano. Diicho de otra
forma la fo es un sistema convencional que expres
el espacio segin las leyes de la perspectiva (habria que deair,
de una perspectiva) y los volimenes y los colores por medio de
degradados del negro y del blanco. Si la fotografia es consi-
derada como un registro perfectamente realista y objetivo del
mundo visible, es porque se le ha asignado (desde el origen)
uncs wses sociales considerados “realistas™ y “objetivos”. Y
5i s ha presentado inmediatamente con las apariencias de un
“lenguaje sin codigo ni sintaxis”, en resumen de un “lengua-
je natural”. es ante todo porque la seleccidn que opera en el
mundo visible es totalmente apropiada a su légica, a la repre-
sentacion del mundo que se impuso en Europa desde el Quat-
trocento.» (Paris, Minuit, 1965, pigs. 108-109.)

Esta es |a concepeidn de la «naturalidads de la imagen fotogrd-
fica claramente desnaturalizada. La caja oscura fotogrifica no e un
agente reproductor neutro sino una méquina que produce efectos

2. Hubert Damisch: «Cing notes pour unc phénoménologie de 'image phot-
graphiques, en L'Are, n.* 21 [La Phowgraphiel, Au-m-?rwuu.lgennm |m.l
phge. 34-37. Traduccidn whruwﬁrﬂﬂ October n." 3 | Photagraphy:
a special issue), Mueva York, MIT Press, 1978,
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deliberados. Es, lo mismo que la Iengun, un asunto de convencidn
¥ un instrumento de andlisis v de interpretacidn de lo real.

Otro ejemplo, mds acentuado y mis virulento en el plano ideo-
ldgico, de estos discursos deconstructores del efecto de real: todo
el trabajo del equipo de los Cahiers du cindma en los afios 70.
En particular ¢l famoso nimero especial «Images de marques
(n.” 268-269, 1975), que contienc una scccidn sobre la fotografia,
esencialmente sobre la foto periodistica: la foto-scoop, historica, es-
pectacular, convertida en sE;,buh de los grandes aconlecimientos
mundiales. Los autores se esfuerzan por desmontar y denunciar jus-
tamente este tipo de foto dada como el colmo de lo real captado
en vivo, en su intensidad bruta y natural. Asi Alain Bergala en su
texto «Le Pendules, combate las «fotos histdricas estereotipadass,
de las cuales afirma que son «fotos enteramente dominadas, con-
troladas —cualquiera que fuera su lugar de crigen—, sefiuelo de un
consenso universal facticio, simulacro de una memoria colectiva en
la que imprimen una imagen relevante del acontecimiento histéri-
co, la del r que las ha seleccionado para hacer callar todas las
demdss. Sigue entonces un andlisis de fotos tan conocidas como la
de Robert a (el republicano espafol que muere en plena accidn
en 1938), la del pequefio judio con gorra levantando los brazos en
el ghetto de Varsovia, la del monje budista que se inmola por el
fuego en 1963, la del vietnamita que llora bajo su paraguas arras-
trando en un saco ¢l cuerpo de su hijo muerto. etcétera. Bergala
denuncia toda la parte de wpuesta en escena» de estas imdgenes.
toda la dimensién idecldgica de sus dispositivos de enunciacidn
siempre ocultados: insiste en los modos de integracion del fotdgra-
fo en la accidn, en el efecto de detencidn sobre la imagen, en el pa-

pel del gran angular etcétera:

=Ante todo. el espacio de la representacidn fotogrifica no
debe dejarse entrever como espacio de enunciacidn. Se cons-
truye por medio del gran angular como un espacio envolven-
te en el cual uno se encuentra brutalmente apresado, pero
SIEMPre comMo poOT AZar, accidente (...). El gran angular
trabaja masivamente en ﬁ:wﬁmo del humanismo pladidero:
aisla ¢l personaje, la victima. en su soledad y su dolor...»~

Por fin, la cuarta y dltima categoria de estos discursos sobre la

3. Alain : «Le Pendule (La photo historique stéréotypée)s, en Cahiers
w-r (especial fmages de margue), .mw!ﬂ?‘mm

<’ 24, Alan Sckulla: «On the Invention of
LE|
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codificacidn de la imagen fotogrifica: después de los andlisis semid- |
ticos, las consideraciones técnicas ligadas a la percepcion y las de- |,
construcciones ideoldgicas, tenemos las declaraciones determinadas |

los usos antropoldgicos de la foto y que muestran que la signi-
E::niﬁn de los mensajes fotogrificos estd de hecho culturalmente
determinada, que no sc impone como una evidencia para todo re-
ceplor, que su recepcidn necesita un aprendizaje de los codigos de
lectura. Todos los hombres no son iguales ante la fotografia, esto
es lo que nos dice, a su manera, la anéedota siguiente relatada por
Alan Sekulla en su articulo «Cn the invention of photographic
meanings:

«El antropdlogo Melville Herskdvits mostrd un dia a una abo-
rigen una foto de su hijo. Ella es incapaz de reconocer esta
imagen hasta que el anuapd]nﬂ]hma su atencion sobre al-
gunos detalles de la foto (...). La fotografia no emite rmﬂ
mensaje para esta mujer hasta que el antropdlogo se la
cribe. Una iciin como “'esto es un mensaje’” ¥ “esto
ocupa el lugar de su hijo” es necesaria la lectura de la
foto. Para que la aborigen comprenda la foto es necesario una
expresidn verbal que haga explicitos los codigos que proce-
den a la composicitn de la foto. Eld'npoliﬁvufuuﬁri.ﬁwu}
por tanto un dispositivo culturalmente codificado.»

A partir de aqui se encuenira cuestionado ¢l valor de espejo, de
documento exacte, de semejanza infalible reconocido a la fotogra-
fla. La fotografia deja de a [ como transparente, inocente,
realista por esencia. Mo s mas el vehiculo incontestable de una ver-
dad empirica. La cuestidn es particularmente pertinente en relacidn
con el campo antropoldgico o cientifico: jes posible elaborar un and-
lisis cientifico sobre la base de documentos forogrificos (o filmi-
cos)? ; No constituyen €stos més bien la flustracién de un concepto
establecida por el cientifico? Etcétera.

Antes de abardar ¢ dltimo apartado de este primer capitulo (el
discurso de la huella y de la referencia), querria terminar esta se-
gunda parte destacando lo que me cé Una consecuencia im-
portante de estos discursos de deconstruccidn de los codigos de la

Phothographic Meaming=. en Phoro-
mhimwumwvmmmwm?m.mrm
r. 10R1. pag. 434,
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imagen fotogrifien y que
e i, i o s s e

En efecto, puesto que de ahor
fﬂlmd-pomagu Aoors on adelante se negard a Ia foro-,

miento de esta capacidad de verdad,
;ﬁ[ﬁtnhmﬂiughmuqmm}cunﬂmhnjemimﬁ;m
e p{hpﬂﬁﬁmﬂn}@u_mpﬁn.mbmmdumslphmu&s-
.Itmpuwﬁlmmrenmvﬁm;duhmw
merﬁnu].ﬁsmufuﬁmmmwta,famxww‘
i i : : Recién af :
dmmpcrallmllg:rmum i M

. Sintdmatico de esta actitud, de este iento -
Io fotogrifico de Diane Arbus, r ejemplo, que, s:nglm'\t:rlmu:l;ah
que propone Susan Sontag, haciendo posar deli nie a sus
nmdﬂh.mumdnhm.mymdrﬂﬂga,lrﬂﬂummﬁd
g:ménﬂum Es a través del artefacto, asumido como tal, de la pose,
= mmﬂ:mmlhmmrmwadmﬁm‘ =Mmiis auténtica que

«Al igual que Brassal. Arbus queria que sus m i
ran enterndos y m:mmmkmguum?gfgm
::h_,dehamdnuhqucmbminvim:pmﬁgu.&
ugar de intentar que adoptasen una postura “natural  tipis
€4, les incitaba a mostrarse confusos —dicho de otro modo
4 posar. (La expresion reveladora de la personalidad va a con.
fundirse asi con lo que hay de extrafio, raro, falseado.) Sen-

'odepuc.mnmﬂuduufmm.mpemmjesm
nos aparecen utmmnhi.macnmi:mndelnquum.-”

Esta es la antitesis de la folo-tomada-en-vi i
de-vida, de 12 foto tomada de improviso o mgm+
nira [a |mpnm,ﬂmmHﬁl.hhwnmnvmymm:
udnmdn. Cﬁmrpheqnnmum._h pose. Contra el azar, fa volun-
- yhehmdn.ﬁmmdekmupnqpmﬁu-quequinrenm
dufmﬁmmyqﬂg:taﬂhahﬂhunpmdw.umhh-m-
. In sautenticidads de los personajes de Arbus, Este e3 el des-

de ser simplemente un espejo transparente ™
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plazamiento: la interiorizacion del realismo por trascendencia del

Este tipa de posicidn tedrica, bajo formas muy variables, ha co-
nocido un gran mimero de defensores, en todas las épocas y un

en todos 10§ campos, pero especialmente, por to, entre
Mrﬂnﬁam.En:iomm.uhnpuﬁ#mm;& la prictica

retrate fotogrdfico reposar sobre este principio de una realidad
udemwmmﬁwmlmrhgum.&mnmﬁr-
maciones que van en este sentido en casi todo los fotdgrafos de re-
tratos (e incluso en las declaraciones de los modelos que miran su
imagen), Asi, por ejemplo, del gran retratista Richard Avedon, que
llega a invertir pricticamente la relacitn de la imagen con lo real:

«Las fotos tienen para mi una realidad que Ia gente no tiene.
Sélo por intermedio de las fotos conozco & esta gente.s™

En egle mismo sentido, pero justo al contrario que Avedon, ¥
visto con el pesimismo ¥ la negatividad que siempre le han carac-
terizado, 18 encuentra esta conversacion de Franz Kafka con Ja-
nouch, que presupone también una realided-verdad intertor mis alld
de [as apanencias y los cddigos de [a representacion, pero plantes-
da aqui justamente como inaccesible al ojo 2

=le mostré a Kafka una serie de estos clichés v le dije bro-
:nmdﬂ: “For mmolsmdz dos mél;ml ung pu&ﬁ acerse
otografiar en todos los aspectos. Es el comdeere a o mismo
acramdico”. “Querrd Ud, decir el engdriare o i misme aiifo-
rmdtico™ lict Kafka con una leve sonmsa. Yo pm!mé:
“:Qué dice?; jla miquina no puede mentir!"™ Kafka incling la
cabeza sobre su hombro: “;De dénde ha sacado usted 107
La fotografin concentra la mirada sobre lo superficial, De esa
forma oscurece la vida secrera que brilla a través de los con-
tomos de las cosas en un juego de luces y sombras. Eso no
puede captarse. ni siquicra con la ayeda de 1as lentes mis po-
derosas. Es necesario acercarse interiormente de punti-
fas..."=

6. Citsilo por Jean-Fromgow Chevrier dans « Richard Babuoss: une ressemblan-
&2 cxempinires. en obra colectiva, Anthologie de fa citigue: 1S craiques, [5 photo.
Erapher. Paris. Ed, Créans, 1982, pdg. T2

27, Extreico de Cosverssnon ever Kafks de Gustav lanouch, atada poe Susan
Santag, Lo Phowographie, op. cit (vease so01a 23), pig. 220,
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Podriamos multiplicar ficilmente los ejemplos de este tipo de dis-
curso. En todos los casos, se trata de marcar su desconfianza en
cuanto a la objetividad, la neutralidad v la naturalidad del médium
fotogréfico en su reproduccién de la realidad empirica. Esta des-
con se funda sobre (o engendra) una creencia en una verdad
propiamente intérna, interiorizada, que no se confunde con las apa-
riencias de lo real mismo. El caso de Diane Arbus sigue siendo se-
guramente ¢l mds ejemplar, porque en certo cambia por
completo esta co idn de una verdad interior sobre el médium
mismo, haciéndole alcanzar un més alld de la verdad en la artificia-
lidad misma de la representacidn.

En resumen, lo que se expresa a través de estos textos es la con-
cepeitn de una fuerte dicotomia entre realidad aparente y realidad
interna, o verdaderamente, una concepcidn que remonta, hay que
:ma el hasta el mito plmﬁ_rrt;.mdudu Bgnmm posicidn 13] ide-

und ar estos dltimos
16%: Es I:dqmnmmwmm' mldﬁm dem vasto movimiento cri-
tico de denuncia del efecto de realidad en fotografia, que ha de-
sembocado en un retorno en favor del artefacto, de una interven-
cion deliberada y exhibida del artista en los procesos medidticos
(tanto en la fotografia como en el cine). Asi, todo el movimiento
de reintroduccidn de la ficcion en el documental. Asi, sobre todo,
la obra dé un Jean-Lue Godard. que jamas ha dejado. en el fondo,
de actuar de £sa manera.

3. La fotografia como huella de una realidad

De hecho, los dos grandes tipos de concepeidn que hemos con-
Siderado hasta aqui —ia foro como espejo del mundo v la foto como
operacidn de codificacién de las apariencias— tienen en comun el
hecho de considerar la imagen fotogrifica como portadora de un va-
lor absoluto, 0 al menos general, séa por semejanza, sea por con-
vencion. Anticipindome un poco a algunas nociones que voy a tra-
tar dentro de un instante, podria decir que hasta aqui las teorias de
la fotografia han situado sucesivamente su objetiva en lo que Ch.
5. Peirce llamaria en primer lugar el orden del icono ( nta-
cidn por semejanza) ¥ a continuacién ¢l orden del simbolo (repre-
sentacion por convencidn general). Pero lo que trataremos en esta
tercera parte del trabajo son justamente las teorias que consideran
la foto como perteneciente al orden del index (representacién por /
contiguidad fisica del signo con su referente). Y esta concepeidn se
distingue claramente de las dos precedentes, especialmente porque
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implic neialmngmmdrmlﬂladnudldeunmt lutamen
ﬂn;:th.opmﬂw. puesta queesli.dﬂemms_&lﬁmnmﬂu
por su referente, y s6lo por éste: huella de m‘mw.

i ' en ocasiones no carece de peligros, ha adqui-
ﬁdu% w Hmusmrﬁus un vigor totalmente nuevo y caracle rizado,
tanto en los Estados Unidos como en Europa, en particular redes-_
cubriendo a Peirce y sus teorizaciones sobre el index, o;dpuyinu
m:ulnosﬂtimmncriimda_ltnlmd Barthes (sobre am:ﬂllu
Chambre i), e hecko, o3¢ Al e oo do s
Enmnupciom cuyo recorrido hemos trazado hasta aqui: T:ﬂhubum g
dtbﬁupﬂwwrhm:wﬂvgd:l!_ n de
realidad y de la mmem de la

e : i re.aﬁm- refe-
i su _ wolver a la cuestidn del realismo
m’:ﬁ% de verse atrapado por el analogismo mimé-
tico, liberado de la angustia del ilusionismo.

i i del index y de la
do d umdmmdtlghuclln. i
oo s crn i eleon b s 0
una vez mads (enderciosa - ‘ e e e
s¢ ejemplos de esta actitud &n rcnmm:es Dntohsﬂ! e
cado el texto de André Bazin sobre la = : -
tographiques es como la bisagra del discurso d
E:‘i::m ¥ :;c“;.sﬁ?:ﬂd?:: huella (véase mas arriba). .Anm_r a
él, y de forma mucho mis clara, hay que citar 1mm b ﬁ
premonitorios de Walter Benjamin. en lar, - .
«Pequeda historia de la fotografia», en [a que mﬂ: y:e Emmﬂn e
haﬂBumgmdhw.mhpal ho de g .
{es 1oda la di i::;n la pintura rﬂ:l dibujo), 1: hmre-
de todos los codi yw&u&ruuﬂcm_ ol
:rgn“triéﬂid :modelun, el objeto referencial captado, irresist
blemente. retorna:

i ingalar: en
- la fotografia, se asiste a algo nuevo y SINEWE
ﬁplirm de Mew Haven, cuyos 0jos eumnwd:: :nx
un pudor tan indolente ¥ seductor, queda algo que B
duce a un testimanio en favor del arte ﬂlW{u e
i ius Hill), que es impost reducit
:ﬁhm n;?:ar::l,lm gﬂnﬂlf';mmﬂl ¢l nombre de la que ha
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vivido allf,

todo en el 2:: ?Hf‘rf:d:égf ::xruqm 0 enirard renca. del «Tenemos pues esta foto del vietnamita llorando, bajo un pa-
5us productos un valor migico que exacta puede conferir a raguas (...). Y es verdad que “el gran dngular trabaja aqui en
sotros ni imagen pintacs, B ore POUTiR tener park po- beneficio del humanismo plafidero: aisla el personaje, la vic-
ca del m a pesar del mm.cp:ﬂ: de Ia macsiria técni- tima, en su soledad y su dolor” (Bergala)... Sin embargo, en
impuesta al modelo, ¢l espectador stwermdn de la actitud esta foto, queda algo, algo que resiste al andlisis, indefecti-
do a buscar en esta imagen + $in quererlo, se ve forza- blemente. Y es que al lado, por encima de esas palabras “hu-
all“'}’ﬂhﬂm.gns:iua;!:uaﬁ‘ uefia chispa de azar, de manismo plafidero”, estd el hecho de que sin embargo el
mado el cardcter de imagen: 1:1.!;@;”'“ ecirlo, ha que- vietnamita llora: a pesar de la puesta en escena, a pesar del
imperceptible donde, en la fora L 1o Cncontrar el lugar encuadre, de la enunciacion fotogréfica y periodistica (;basu-
o hace ya tiempo, se esconde At ot ¢ C3¢ mi- ra de periodistal), esté ¢l enunciado de las ldgrimas (...). In-
fan clocuente que, con una mirada ain. ol . ¥ defectiblemente, el enunciado mudo de la foto retorna, enig-

reencontrarlo, s retrospectiva, podemos mético, ¢l acontecimiento oscuro de este dolor captado

i o i ks v e ek e

; ao sin ruido a la meditacidn. 1exto comienza en-
mﬁ:t;ﬂtmﬁﬁmbmm@ barthesiano, tanto en su tono EERCES: A RIEH: o8 1) miskty Imagem |..)- Mox 60, &/ RN
figura ya literalmente el <ha sidow ¥ la «me- que sea fruto de los mismos codigos de representacion (cima-

tonimia del punciums), anencia todo un tipo de

les sobre el wrealismon - reflexiones actua. ra oscura, ele.), la fotografia no tiene nada que ver con la pin-

tura: la forma en que ] objeto 3 capturado es totalmente di-
ferente. El objeto no grita de la misma forma sobre una tela

50 modo, en dos ej s rado, i
cto mi Sien g (Bary: o Commmot % 5 s B oo e L i e o
de la forma el retorno de ia referencia singu?f:r’ u’m & lo mﬁn'::du....“ 7 - v :

manifestars més claramente en
estos dos campos.
Esta clase de consideraciones, que afirman la rascendencia de

la referencia —inica, singular, literalmente inolvidable— mads alla

Cﬂmﬂlﬂ.[! por el campo «ideoldei
. - Ce, i :
famnso "ﬁme.m‘ especial de -Imaglf;mde mFocu :Imnpc después del de los codigos ¥ més acd de todo efecto simplista de mimesis, se ve
md mencionado anteriormente marques de los Camiers gy bi - ; i il =i :
des lu redsccién de 1o o :i: + 5& VIO nacer, en el seno misma _nlsn u:lqddptmds mrméﬂﬁ E“am 'Muwmnd.e
: 2, més allh o fox <4y IE0S una dis- :ﬂ:r céml:sm retorno de la referencia ﬂmﬁﬁm:ﬁzim por

cusion sobre ¢
e 270 oot o alld de los cod el andlisis mds semioldgicos, querria ain evocar, una dltima vez, la

grafia. Asi, en el n.- 270 {sept.-oct. 1975

:::’c:lll: itr:llg:f:“-;laawﬂmlgm, vuelve ;.f’,;’;"; f:,'ﬂ;’::;iﬂ A3y obra dltima de R. Barthes, quien, se sabe, asume y afirma muy cla-
e anil = . aa

ceder de este (ltima, ﬁn:m:un:ﬁmﬁﬁ 1a legitimidad del pro- mm::: mm del apmm::l;em[?:::luﬁ;t?ﬁjﬁ;t;

L;rr:;s;s d_nd las de jones del ,f,:.;, "m'i}d Q:;“P'l’:s de todo el libro, en efecto, ¢l espectador Barthes no deja de asom-

mwéﬂ“j‘f?‘ﬂ:‘* que llevan a demostrar los dispositivos de brarse por la imposicién v la presencia del referente en y por la foto:
mensa I 1

I:ﬂmqu‘dn de dﬂ'm cmuﬁf;:' Lﬁm&m';ﬂ;'p?frﬁ’x : «Tal foto no se distingue nunca de su referentes (pag. 16).

mmemnlmm_m e N0 poder evitar, ante la vista de esas m_d? «5¢ diria que la foto lleva siempre su referente con ellas

; CXpenmentar «una molestiax, un «malestar persistenten. (g 11). :

que sé esfuerza por analizar:
1. Pascal Boniizer: =La surimages. en Cahisrs du cinéma, n.* 170, septiembreoc-
8. Walter Ben . : 2
o 10). pigs cogi " T WSOre d Ia phoiographies, a. i (vease no- L T B L b catry Nove sur la photagrephie. op. ci. {véase
nota I).
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«Pues yo, yo no veia sino el referente, el obj eseado
:Erﬁiqueﬁdn- {Eig. 19). i it b
v lw es literalmente una emanacicn del referentes
“Y0 no sabla adn que de esta obstinacidn del

F;:a; Empm allf, iba a surgir la esencia qr::m bumm A

Y cuando Barthes, esforzéndose conceptuali algin

;1::1‘:“ e;; sentimiento de extrema m;wmnciahadﬂn?r;; de la
to , presenta su fa ici i

rcpetimr s gl mosa definicidn ontolégica, sélo

«Necesito en primer lugar concebir co i
! rrectamente, ¥ luego,

g:ul: mz:gmmmmm:e en qué sentido Jmﬁmﬁ
& Imuelmumqmaldcfmotmsiumn
representacidn. Llamo “referente fotogrifico” no a la cosa
m@cdmlmmdq la cual remite una imagen o un signo
© 3 '3 cosa necesariamente real que ha sido colocada ante

¢l objetivo y a falta de la cual no hubjera habide
(" Piptura puede fingir la realidad sin haberla visto jamés
g I cosa hcsads S, Hoy s S e s
: L una e posicidn conjunta;
me realidad y de pasado, Y puesto que esta uhﬂgadﬁnnr{;m:-
SCE eXIStir més que para ella, debe considerdrsela, por reduc-
i6n, como la esencia misma, como el noema de la fotografia

.E.-dg» (ﬁﬁ?ﬁ.m noema de la fotografia sers pues: eso ha

Sin duda alguna Barthes con su pasado semidt prime
1 . idtico, e3 ¢l
cngbwthmmhtﬂgiﬁcami:nmm ) e
cddigos (ya lo decta en su primer articulo de m:%ﬁﬁﬁ

saje . cuando sefialaba los seis codigos principales
: 1 de
mnn 6n —trucaje, » objeto, fotogenia, estética v sintaxis
repetird todavia en La chambre :

mgo; Eng:n H:-J; lectura de la #um:?pdg 133::ql g:c]l‘tg
arte, su vida, Barthes no ha dejado :
clichés, los estercotipos. los modelos :nlrunmjs {vé:: pl::m ﬁﬂh—l?:
gtes, el Syseéme de la mode, o] Dﬂmnmmmm} Pero jus-
Tﬁumenu Porque ha pasado por ese conocimiento de los :
dI"‘“Ir_tl'ml_ ip:ﬁ insastir asi sobre el realismo. Pues en s eseneia =3
b ., m dcfodns_mcﬁd:m,omﬁﬂ.l:mmfua
. marcada como Inscripadn referencial: en la =purezis de su de- :
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notacién, por su «génesis automiticas, la declara emensaje sin
chdigos,

Evidentemente, presentando las cosas de esta manera, Barthes
cae en una trampa, va no de la mimesis, sino del referencialismo.
Pues e ese el peligro que acecha a este tipo de concepcion, el de
generalizar, o mas bien de absolutizar, ¢l principic de la «transfe-
rencia de realidad=, desde el momento en que se adopta una acti-
tud exclusivamente subjetiva con pretensién ontoldgica. Barthes
esti lejos de haber escapado a ese culto —a esa locura— de la re-
ferencia por fa referencia.

Sin duda, evitar ser prisionero de este circulo peligroso, ha
que rdlri'ri:aprlaﬂmcs el t.:lng:? el alcance de la nhrrncia. uunqug
sea ingvitable y nodal (snoemitica=). Respecto a eso, quienes han
elaborado por esta via los andlisis que me parecen actualmente los
mis hdbiles y mds serios, son probablemente los tedricos que se ins-
piran en las concepciones semidticas de Ch. 5. Peirce, y mds parti-
cularmente en su famosa nocidn de fndex. Terminaré este estudio
evocando brevemente los trabajos de algunos de esos tedricos.™

Recordemos én primer lugar que Peirce mismo, entre las diver-
535 notas que dejd para ilustrar sus numercsas clasificaciones de los
signos, ya habia sedalade, desde 1893 (1), el estamuto indicial de la

fotograffa:

«Las fotografias, y en particular las fotografias instantineas,
sOn MUy instructivas porque sabemos que, en ciertos aspec-
105, se parecen exactamente a los objetos que representan.
Pero esta semejanza s¢ debe en realidad al hecho de que esas
fotografias han sido producidas en crcunstancias tales que es-
taban fisicamente forzadas a corresponder punto por punte a
la naturaleza. Desde este punto de vista, pues, perténecen
a nuestra segunda clase de signos, h}ﬁmspormmﬁ)
sica [index].»™

31. Véanse, por ejemplo, bos irabajod de Rosalind Kramss: <Notes on the [ndex:
Seventies Art in Amernicas, en Ociaber, 8”3 (pante [] ¥ a.* 4 (parte [}, Nueva

York. MIT Press. 1977 (wrasduccidn francesa en Maculs, 0. 3-6, Paris, 1979), asi
como =Marcel Dechamp. ou be champ de lMmagsnasres, &n . " 2627 (Lan-
gage o ex-communication), Braselas, o 1981 ﬂlpzr pane,

ro oon grandes reservas. el irabajo de Herni Wan Lier,
e icacion de feunciies f Ams Braselss. 1981. Por dltims

graphie, prepublicacidn Plastiqoes,
véase aqui mismo el capindo 2 totlments comagrado a ese problema.
32, Charles Sanders Peirce: The Ant of Rearoning, cap. 11, en Collected Papers,
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Peirce prepara aqui el terreno para una aproximacidn tedrica del
realismo fotogrifico superando el obsticule epistemoldgico que
plantea la mimesis. 5e ve que, para fundamentar su definicidn, toma
en cuenta no el producto icdnico acabado sino el proceso de pro-
duccidn del mismo, anticipdndose asi a Barin v su sgénesis auto-
miticas. 5in embargo, a diferencia de este dltimo, no insistird
tanto en las consecuencias ético-cstéticas de esta génesis (la natu-
ralidad, la neutralidad, I objetividad, etcétera) como sobre sus con-
secuencias logi iGticas, que corresponden a las implicaciones
generales de la nocidn de index. Mis que fijarse dnicamente en la
referencia, en el solo hecho de que «para que haya foto, es preciso
que ¢l objeto mostrado haye estedo alli en un momento dodo del
tempow (véase Barthes), Peirce por medio de sus consideraciones
sobre ¢l index abrird el camino a un verdadero andliris del estatuto
de la imagen fotogrifica, que serd considerablemente desarrollado
y especificado por las investigaciones actualés aun cuando éstas no
se refieran siempre expliciiamente a la terminclogia de Peirce.

El punio de es la namraleza técnica del i«
mmnng fmng;riﬁmpift:ld‘pﬁmpnﬂsmmemal de la huella Mm
ﬂidapurhskmdnllﬁsiﬂ de la quimica. En primer lugar la

uella, la marca, el depdsito (=un depdsito de saber v de técnicas
segiin la expresién de Denis Roche). ™ En términos tipoldgicos, eso
significa que la fotografia estd emparentada con esa caregoria de
«SIgN0s= entre los que se cncuentra también el humo (indicio de un
fuego), la sombra (indicio de una presencia), la cicatriz (marca de
una herida), 12 ruina (vestigio de lo que ha estado ahd), el sintoma
(de una enfermedad), la huella de un paso, etc. Todos estos signos
tienen en comin «¢l hecho de ser realmente afectado por su obje-
o= (Peirce, 2.248), de mantener con €l =una relacidn de conexidn
fizicaw (3.361). En este sentido, se diferencian radicalmente de los
iconos (que se definen sélo por una relacidn de semejanza) ¥ de
los simbolos (que, como las palabras de la lengua. definen sa ob-
jeto por una comvencidn general).

Se observard que esta definicidn minima de la foto, en primer
lugar como simple huella luminosa, no implica a priori ni que se
pase por un aparato de toma de vista, ni que la imagen obtenida
se aserneje al objeto del cual constituye la huella, La mimesis v la

1 & 281, Harvard University Press. Traduccidn francesa por Gérand Deledalle
Ecrins sur le signe, op eit. (véime nots 4), pig, 131,

23

§

& Cie, 1980,

33, Viéae Denis Roche: Dépdr de sovoir & de rechmigue, Paris, Seuil, col. Fic- i

e e
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codificacién perceptual de la camera obscura no constituyen tame
poco sus principios. Pueden intervenir, ciertamente, por asi de-
Lirlo secundariamente. En ese sentido, se ha uir:-penh:anrhpor
cj,mrplu,ueluqmuduign_am a, desde oly-
Nag,nl-#mamn(qummsnldgquvgmeltwgam_ -
del cine), constituye de algin modo una ilustracidn historica phei
definicidn minima: el es una imagen fotoquimica

nida €in camara, por el simple depdsito de objetos opacos o llzimm;;
lcidos directamente sobre €l plwmu Gue & EXpone lde =
v luego se revela normalmente. ultado: una composiciin i
ces y sombras puramente plistica, sin apenas semejanza [con
cuencia es diffcil identificar los objetos wrilizados), donde solo cuen-
mﬂpriuipiﬂdeldnpdﬂo.d:hhu:ﬂa.d:hmmm]umm

observard también que &l principio de Ia hue-

ull’;rwu:;m:qﬁ sea, solo marca un momenio en €l conjunto
del proceso fologrifico. En efecto, antes’y después de ete momen-
10 del registro «natural» del mundo sobre la superficie m
deunnympam,gutmahmhu;ﬂmm-nﬂp{:ﬂm. { '
qmdmmwmpm&mmymmuhmwﬁ:;
tes: eleccion del tema, del tipo de aparato, de la pelicula,
po de exposicidn, del angulo de mm,emﬂnn-rmdaluqn..wm
para v culmina en la decisidn Gltima del disparo—; después: mﬁuﬂ
las elecciones se repiten en ocasidn del revelado v del t""::ﬁ:lnju
enira en los circuitos de difusidn, siempre codificados El..i

, arte, moda, porno, ciencia, justicia, familia...). : por
tanto s6lo engre dos series de codigos, Gnicamente durante el ins-
tante de la exposicidn propiamente dicha, que la foto puede ser cu;
siderada como un puro acto-huella (un -mensaje sin codigos).
ahi, pero ahi solamente, que el hombre no interviene ¥ no puede
intervenir s0 pena de cambias ¢l cardcter fundamental de la foto-
grafia. Hay ahi una falla, un instante de olvido de los codigos, un
index casi puro, Este instante. por cierto. no habri durado més que

igos, ambsdmiu{m?unr:mivinulppdsru
::‘mew:nrfmmﬁa}. pero al mismao tempo, st mux
de «pura indicialidad». por ser CONSULLLVG, no carecerd de co
cuencias tedricas.

de estas consecuencias generales las que querria evo-
mﬂmmm para (erminar (scran recogidas en d:ull:: ¥ m.-
tematizadas en el siguiente). E! estatulo de index de :l:'rrlu.
gen fotogrifica implica, si se quiere sistematizar en este sentido las
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adquisiciones de Peirce, que la relacidn que los signos indiciales
mantienen con su objeto referencial esté siempre marcada por un
principio cuddruple de conexidn fisica, de singularidad, de designa-
cidn v de alestiguamiento.

Ya s¢ ha mencionade el principio bdsico de la comexidn en-
tre la imagen foto y el referente que ella denota: es todo lo que la
convierte en una huells. La consecuencia de este estado de hecho
es gue la i n indicial dnicamente remite a un solo referente de-
5 3 T i e e o i i
oy = n extrema de esta idn.
mismo tiempo, por el hecho de que una foto estd ligada dindmica-
mente a un objeto dnico, y sdlo a-él, esta foto adquiere un poder
de designacidn muy caracteristico (véase Barthes: «Una fotografia
s¢ encuentra siempre al final de este gesto; ella dice: jesto, es ento,
er asif pero no dice nada més (...). La nunca es mis que
un campo alternado de “Vean™, “Ve", “He agui"; sefala con el
dedo.»™ Ella &3 index también en este sentido digital) . Por dlta-
mo, en virtud de este mismo principio, la foto llega a funcionar tam-
bién como testimonio; ella ud la existencia (pero no el senti-
do) de una realidad (véase todo el debate juridico sobre su estamuto
de testimomo, legal o no, en matena judicial).

A través de estas cualidades de la imagen indicial se desprende
finalmente la dimensitn esencialmente pragmuitica de la fotograffa
{por oposicidn a semdntica); pertenece a la Idgica de estas concep-
ciones considerar que las forografias, propiamente hablando, no tie-
nen significacidn en si mismas: su sentido es exterior a ellas, estd
esencialmente determinado por su relacion efectiva con su objeto
¥ con su sifuacidn de enunciacidn (véase los deicticos v los sshif-
terse en lingilistica). ;Y no es acaso por esta razdn Barthes no
nos muestra la foto de su madre nifia en el Jardin d'Hiver, foto que
mativa toda La chambre claire, que, para nosotros, lectores
andnimos. no tendria literalmente ningin sentido?

Esta observacion nos permite comprender que la |dgica del in-
dex que hoy reconocemos en el interior del mensaje fotogrifico
goza plenamente de la distincidn entre semvide v existencia: la foto-
index afirma ante nuestros ojos la existencia de aquello que repre-
senta (el «=eso ha sido= de Barthes), pero no nos dice nada sobre ¢l
senrido de esta representacidn; no nos dice «esto quiere decir tal

34, Foland Barthes: Lo chambre cloire. op. o4 (véase nota 2), pdg. 16.
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cosas. El referente es presentado por la foto como una realidad em-
pirica, pero «blanca=: su significacién permancce enigmuitica para
nosotros, a menos que formemos parte activa de la situacidn de
enunciaciin de e proviene la imagen. Como index, la imagen
fotogrdfica no tendria otra semdntica que su propia pragmdrica. Este
es el problema. Se ve que cstamos muy lejos, a pesar de lo
que as malas lenguas querrian hacernos creer, que hoy ésta-
mos casi en las antipodas de los discursos de la mimesis.

Conclusidin
Este panorama de las teorias sobre la foto nos ha permitido iden-
tificar, a Tasgos, Ires posiciones lGgicas en cuanto

a la cuestidn del realismo y del valor documental de la imagen
fotogrifica.

1) La pnmera de estas posiciones ve en la foto una reproduccién
mimética de lo real. Verosimilitud: las nociones de semejanza y
de realidad. de verdad y de autenticidad se recubren y se super-
ponen exactamente segiin esta perspectiva: la foto es concebida
como espejo del mundo, es un icono en el sentido de Ch. 5.
Peirce.

2) La segunda actitud consiste en denunciar esta facultad de la ima-
gen para convertirse en copia exacta de lo real. Toda imagen es
analizada como una interpretacién-transformacién de lo real,
como una creacion arbitraria, cultural, ideolégica y perceptual-
mente codificada. Segiin esta concepeion la imagen no puede re-
presentar lo real empirico {cuya misma existencia por otra parte
e5 cuestionada por ¢l presupuesto que subtiende dicha concep-
citn: No habria realidad fuera de los discursos que la hablan),
sino sdlo una suerte de realidad interna trascendente. La foto es
aqui un conjunto de codigos, un simbolo en la terminologia
peirciana.

3) Por dltimo, la tercera manera de abordar la cuestidn del realis-
mo fotogréfico sefiala un cierto retorno hacia el referente, m
desembarazado ya de la obsesidn del ilusionismo mimetico.

referencializacion de la Bumgu_t;ilaeirﬁc:_ﬁbe al I'Il'lkd!dlmtﬂ'lmn‘:lﬂ;-
de una pragmética irreductible: la imagen foto 2 a inse-

E:mblt de su experiencia referencial, del acto que la funda. Su

realidad primera no confirma otra cosa gue una afirmacion de

existencia. La foto es ante fodo index. Es s6lo a continuacidn
ue puede llegar a ser semejanza (icono) y adquirir sentido
simbalo).



