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A pesar del actual triunfo de la realidad virtual, seguimos utilizando
la fotografia como soporte masivo de la comunicacion iconica, aunque se
esté reemplazando la imagen fotoquimica por la digital.

En este libro se estudian las diversas teorias relacionadas con las
imagenes fotograficas, que desde 1839 han ido modelando nuestra vision
del mundo, integradas ya totalmente a nuestras formas de entender y
transmitir las culturas.

Dentro del universo de la fotografia, se profundizara en la variante
expresiva de los fotomontajes y en las relaciones entre fotos y etnografia,
que cristalizan en esa nueva disciplina que se llama antropologia visual.

Y se culminard proponiendo un modelo de ficha que facilite el
estudio comparativo de las fotos.
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La alquimia forogrdfica (1988), fotomontaje del autor.

Las imagenes fotograficas son productos culturales, sometidos a
procesos tecnicos v de construccion de su significacion.
En suma, artefactos codificados.
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Procesion del Viernes Santo en Cuenca (1972), foto D. E. Brisset.



Presentacion

A comienzos del siglo XXI, cuando la cibercomunicacion y la
imagen virtual se estdn integrando en la vida cotidiana de las sociedades
ricas, y con el fenomeno de la globalizacidon se presentan como modelo
para las mayoritarias poblaciones pobres del planeta, sigue siendo
necesario conocer los modos por los que las iméagenes se cargan de
sentido, y su importancia en las transmisiones culturales.

Aqui se expondran diversas propuestas tedricas sobre el fendmeno
fotografico presentadas por reconocidos autores; se plantearan problemas
que se relacionan con la compleja relacion entre el soporte material, la
tecnologia y la difusion del producto fotografico; y se haréd énfasis en el
uso e interés cultural que presentan este tipo de imagenes.

El punto de partida personal es doble. Por un lado, desde que en el
verano de 1968 comprara en Suecia una cdmara reflex, y en 1969
estudiara fotografia en Londres, me vinculé a la expresion fotografica.
Como reportero free-lance desde 1971; habiendo sido colaborador fijo
(texto y fotos) en publicaciones como Cambio 16, Diario 16, Cuadernos
para el Didlogo y Sabado Grafico; y colaborador habitual en Triunfo,
Hermano Lobo, Primer Acto, Historia 16, Telos y La Aventura de la
Historia. En 1982 fui uno de los fundadores en Granada de la Gazeta de
Antropologia, que desde 1999 se hizo digital y se ha convertido en punto
de referencia antropoldgico en la seccidon hispana de Internet.

También me interesé en la investigacion sobre las capacidades
expresivas de la imagen, tanto en su vertiente de fotomontajes como en la
de diaporamas (serie de diapositivas que se proyectan acompafnadas de
sonidos, que a mediados de los 70 simplemente llamdbamos
audiovisuales), en una época gris en la que la censura franquista impedia
la libre expresion.

Con la implantacién de las cdmaras de video ligeras, a mediados de
los 80, pasé a trabajar con este medio audiovisual, que en esencia son
frames o fotos sucesivas, y presenta la gran ventaja de captar las acciones
integras acompafiadas de sus sonidos.



El tema de mis videos ha sido casi siempre etnologico, centrados en
manifestaciones festivas tradicionales, entre los que se cuentan Fiestas y
danzas de Leon (1986-8), Moros y Cristianos en la Alpujarra (1989), V'
Centenario de la Toma de Granada y Verdiales (1992), Saetas Colectivas
(1994) y, en un terreno mas socioldgico, Suerios de Altura (2000) y
Anticumbre Sevilla'02 (2002).

Desde 1993 doy clases en la Universidad de Malaga, nombrado
catedratico de Comunicacion Audiovisual en 2009. En la Facultad de
Ciencias de la Comunicacion me correspondid impartir 7eoria de la
Comunicacion Audiovisual y Analisis Audiovisual, con lo que profundicé
en la vertiente tedrica de la imagen. Uno de los frutos de esta labor fue el
libro Los mensajes audiovisuales. Contribuciones a su andlisis e
interpretacion, publicado en esta misma coleccién en 1996. Entre mis
ensayos conectados con el tema estan: “Fotografia bélica, muerte y simbolo”

(2005),“Antropologia visual y anélisis fotografico” (2004), “La influencia del

fotomontaje” (2003), "La dinamica del fotomontaje" Telos # 47 (1996) y
“Aportacion visual al analisis cultural”(1992).

En los cursos de doctorado he ido abordando diversos aspectos de
esa nueva disciplina que se llama Antropologia Visual, sobre la que
pronuncié¢ conferencias y proyecté mis videos en las universidades de
Mendoza y Ushuaia -Argentina- (1998), Paris y Tromso -Noruega-
(2000), Aix-en-Provence (2006) y Braga -Portugal- (2007).

Desde mi experiencia en la parte practica y tedrica de la imagen
fotografica, y con un interés antropologico, he ido redactando el conjunto
textual que aqui se presenta, basado en el amor a las fotos.

El Judas de la Semana Santa de Puente Genil (1984), foto D. E. Brisset.


http://sociedadinformacion.fundacion.telefonica.com/telos/anteriores/num_031/index_031.html?inves_experiencias0.html
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2400606
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=2400606
http://www.ugr.es/~pwlac/G20_01DemetrioE_Brisset_Martin.html
http://www.ugr.es/~pwlac/G21_01DemetrioE_Brisset_Martin.html

Hacia 1870, Laurent obtuvo esta imagen de un santero cordobcs
ambulante, que recibe un donativo. La naturalidad de la situacion hace
pensar que se trata de una foto de tipo reportaje, siendo un magnifico
documento visual sobre una actividad que hace tiempo ha desaparecido en
Espaiia.



1
CONCEPTOS BASICOS ,
SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

Las producciones iconicas oscilan entre dos directrices opuestas: el
realismo o reflejo de la vida humana, especialmente en su faceta de las
relaciones sociales, y la fantasia, tanto en su componente tematica
(acciones y personajes inverosimiles) como en la formal (superacion de
las leyes fisicas y dominio de la imaginacion).

Se pueden considerar paradigmas de ambas orientaciones
conceptuales y practicas, en el caso de la busqueda de lo real el reportaje
o documentalismo, y en la vertiente creativa las obras experimentales y
de vanguardia. Esta ultima forma de expresion se podria emparentar con
el video-arte, que posee, en palabras de Raymond Bellour,

Una voluntad de huir, por todos los medios posibles de tres cosas: la
omnipotencia de la analogia fotografica, el realismo de la representacion, y el régimen
de credibilidad del relato.'

El reportaje o documental realista perseguiria la autenticidad de
las imagenes que trasmite y del discurso interno que las conecta. Objetivo
poco asequible en la actual sociedad del espectaculo y la simulacion, que
se ha esforzado por despojar de sentido lo auténtico. De acuerdo con la
vision pesimista de Jean Baudrillard, en nuestra cultura de los medios se
ha erradicado el terreno de la verdad, y lo tnico que ha quedado es una
galaxia autorreferente de “simulacros de simulaciones” que hacen
imposible la distincion.?

1 En "Los bordes de la ficcion", TELOS nim. 9, Marzo 1987:72.

2 Gene Youngblood: “El aura del simulacro: el ordenador y la revolucion cultural",
TELOS num.9, Marzo 1987:100. Parte del concepto de aura de autenticidad
formulado por W. Benjamin para derivar de ahi el criticismo de Baudrillard.



1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

Un ejemplo de esta actitud mediatica puede ser el del conocido
spot del explorador-traficante-empresario blanco que se adentra en
aisladas zonas montafiosas tercermundistas para seleccionar el mejor
grano de café, que indudablemente es el envasado por la firma
anunciante. Se presenta una situacion ecoldgica (los indigenas cultivando
café en la foresta tropical) y econdémica (el comprador occidental que
impone su criterio) que son ambas reales, y que se presentan rodadas con
técnica de reportaje, para envolver y autentificar un hecho no
comprobado: esta marca de café es /a mejor porque se obtiene de la
mejor materia prima. Es posible que el espectador con sentido critico
deslinde con presteza lo auténtico de lo que no lo es, pero habra sufrido
un nuevo embate de los mecanismos de la simulacion comunicacional,
con lo que seguira decreciendo su confianza en la credibilidad de lo
aparentemente real. En este caso, para mayor ilusionismo, el espacio
geografico del rodaje ha sido el jardin botanico de la ciudad de Malaga
(que también lo fuera para el clasico del cine franquista Los ultimos de
Filipinas), con lo que entre la apariencia y la realidad hay una distancia
de antipodas.

Y no olvidemos las constantes manipulaciones a las que son
sometidas las noticias, como tan ostentosamente sucediera en las
recientes guerras del Golfo Pérsico -con el desdichado cormoran
embreado como personaje estelar, que de hecho habia fallecido en
Alaska cuando la catastrofe ecologica causada por el naufragio del Exxon
Valdés- y de Yugoslavia -con la caravana de civiles bombardeados como
si fueran militares-, siendo asi que los noticieros se presentan como el
“vivo reflejo de los sucesos”.

1.1 Los inicios de la fotografia

Abierto el campo operativo, comencemos con un breve resumen de
la fase inicial de la tecnologia-arte fotografico.

Su precedente se sita en la cdmara oscura, cuyos principios se
conocian desde la Alta Edad Media, siendo uno de los secretos que
sirvieron a los pintores renacentistas para plasmar el entorno visual con
una asombrosa precision.

Parece demostrado que la 1* foto o heliografia fue obtenida en
1826 por Nicéforo Niépce: Punto de vista desde la ventana del Gras. Se
trataba de una imagen en negativo del exterior de la casa del autor,
registrada sobre una placa de peltre (aleacion de zinc, plomo y estafio)
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

que se habia recubierto con betun de judea disuelto en aceite de espliego,
endurecida en las partes afectadas por la intensa luz solar de un dia de
verano (tras una exposicion de unas 9 horas), mientras en las oscuras el
betin seguia siendo soluble y fue eliminado con un disolvente a base de
aceite de espliego y trementina’. Este complicado proceso material, de
resultados casi alquimicos, fue posible por los conocimientos de fisica,
mecanica y quimica que tenia Niépce, quien ademas era entendido en
literatura e historia.

En 1829 este investigador se asocid con Daguerre, quien aportaria
adaptaciones técnicas, especialmente en la lente de la primitiva cdmara, al
hallazgo. A los 4 afios fallece en la pobreza Niépce, mientras su socio
obtiene la 1* imagen positiva fija, en una placa de cobre recubierta de
plata.

En 1839 Daguerre patenta el invento, y se realiza en Paris una
exposicion con 30 de sus fotos, que eran obras unicas. El comentario que
publica la revista alemana Leipziger Anzeiger resulta tremendamente
revelador de la mentalidad de un sector de la sociedad ante esta novedad
comunicativa:

Querer fijar reflejos fugaces no solo es una imposibilidad, tal como ya han
demostrado experiencias muy serias realizadas en Alemania, sino que ese querer linda
con el sacrilegio. Dios cre6 el hombre a su imagen, y ninguna maquina humana puede
fijar la imagen de Dios; deberia traicionar de golpe sus propios principios eternos para
permitir que un francés, en Paris, lanzara al mundo invencion tan diabolica®.

Ese mismo afio Ramoéon Alabern obtuvo en Barcelona el primer
daguerrotipo espaiiol, que fue sorteado vendiéndose los boletos a 6 reales
de vellon, e ignorandose qué ocurrid con €l. Una semana después, Pou,
Graells y Camps hacen la 1* foto en Madrid, que representaba el palacio
real de Oriente. A fines de este 1839, el pintor y notario José Arrau
presenta una memoria en la Academia de Barcelona sobre Observaciones
acerca del daguerrotipo (estudio de luces y sombras), con lo que ya
tenemos aqui presente a la fotografia como objeto de estudio tedrico’.

3 Que ésta sea la 1* foto fue establecido por el historiador Helmut Gernsheim, en
cuya coleccion fotografica se encuentra, depositada en la Universidad de Texas
(Austin).

4 En Gisele Freund: La fotografia como documento social, G. Gili, Barcelona,
1976:67.

5 Datos en A. Sanz. "Algunos acontecimientos historicos", en La fotografia en
Espania hasta 1900, M..de Cultura, Madrid, 1982:14-16.
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

Para no prolongar la cronologia del desarrollo de la fotografia,
terminemos con mencionar que la comercializacion de las camaras
portatiles cargadas con film de celuloide de 35 mm. de ancho, se hace por
la Kodak en 1888, anunciandolo con la frase: "Usted aprieta el boton y
nosotros hacemos lo demas". A partir de entonces la nueva tecnologia
iconica se democratizard, ampliandose al gran publico.

1.2 Conflictivas relaciones artisticas

Si se considera la fotografia desde el punto de vista de su conexioén
con otras formas de expresidn artisticas, esta relacidon mutua en la mayor
parte de las ocasiones ha perjudicado sus posibilidades de desarrollo
autobnomo, supeditandola e incluso absorbiéndola.

Durante gran parte del XIX, se necesitaba tal tiempo de exposicion,
que debia limitarse a los retratos de pose y paisajes. Las evidentes
ventajas que ofrecia en el retratismo la impusieron sobre la pintura, al
mismo tiempo que obligd a la vanguardia pictorica a reconsiderar el
objeto de la pintura.

La “reproduccion de la realidad tal como se ve” que aparentaba
esta nueva técnica no podia ser igualada por el pintor, y en ello podremos
ver una de las causas que propiciaron el abandono del realismo por la
busqueda abstracta en las diversas escuelas de principios de este siglo.

El curioso fenomeno de la inter-influencia lo hallamos en Ia

abstractizacion de un sector de la de la fotografia afios mas tarde.
Simple “apoyo” o “ayuda” de la pintura por un lado y “técnica magica”
propia de circos y ferias por otro, la fotografia necesitaba tedricos que la
dignificaran. Este mérito se le atribuye a Stieglitz y su American House,
en Nueva York, sala convertida por ¢l en lugar permanente de exhibicion
fotografica y de discusion de tesis pro-“fotografia como nuevo arte”.
Enormes esfuerzos se requerian para contrarrestar la opinién general que
desestimaba la fotografia, incluyéndola en categorias tales como
alquimia, artesania o juego.

Estos teoricos definian su nuevo arte como escritura mediante la
luz (significacion de la palabra fotografia en latin), que, como todo
lenguaje de signos, posee su propia gramatica. Se fue convirtiendo la
camara en utensilio para la expresion personal del autor; permitiéndole la
ruptura de las leyes espaciales y de semejanza, con la luz y la sombra
como componentes esenciales; y la seleccion no tan solo del tema, sino
también de la composicidn, el contraste, el significado de los elementos.
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

El fotografo reivindica su derecho a interpretar la realidad externa,
recogiendo de ella lo que le pueda servir para su intencion. Se abandona
la mera reproduccidon para conseguir una recreacion. El artista, con la
camara, reclama total libertad creativa.

La exploraciéon de las posibilidades inmanentes a la fotografia fue
emprendida a fondo por la escuela alemana del Bauhaus, quien incluy6
en su plan de estudios una seccion dedicada a la fotografia®. Moholy-
Nagy fue uno de los pioneros en la abstractizacion de que hablamos
antes. Como era de rigor en esta escuela, se buscaba el placer estético en
detrimento de la emotividad, avanzando en una via que llevaba en ultimo
término al puro esteticismo.

En la misma época brota el movimiento iconoclasta de los
dadaistas, que en su afan de destruir todas las artes, también atacan al
realismo fotografico, llegando a producir Ray, Ernst y Duchamp los
llamados fotogramas o fotos-sin-cdmara mediante la colocacion de
objetos sobre papel sensible al que se ilumina, registrandose las masas y
contornos de los objetos, resultando extrafios dibujos geométricos.

Fue destacable el trabajo de la escuela dadaista de Berlin por su
utilizacion del foto-montaje, como luego se vera.

El progreso técnico en el campo fotografico ha sido espectacular en
los ultimos decenios. Tanto la Optica (diferentes objetivos de gran
precision que van desde los super-teleobjetivos hasta los macro, pasando
por el ojo de pez como maximo gran angular), la mecénica (velocidades
de disparo de millonésimas de segundo, motores), la quimica (rollos de
gelatina ultrasensible, reveladores peculiares, papeles variados), como el
abaratamiento del material gracias a su produccion masiva, generalizaron
la fotografia, permitiendo que millones de aficionados se convirtiesen en
artistas en sus ratos libres, como aspecto inseparable de los viajes.

Pero en los anos del triunfo del consumismo, en la década de los
sesenta, aun las galerias de arte y museos mantenian gran prevencion ante
el fenomeno de la foto. Solo unos pocos profesionales obtenian la
facilidad de exponer (Avedon, Beaton, Brassai) ante un publico no
acostumbrado a comprar fotos ni a considerarlas al mismo nivel que los
grabados o cuadros. No fue hasta fines de 1970 que uno de los mas
importantes museos de Europa en organizacién de exposiciones artisticas,
el Petit-Palais de Paris, abrid6 sus puertas al fotégrafo francés mas

6 En muchas universidades y escuelas técnicas europeas, se ensefia la fotografia junto
con las artes graficas.
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

conocido: Cartier-Bresson, dando un paso que luego ha sido imitado en
todas las latitudes. La consagracion oficial de la fotografia en nuestros
grandes museos sucedi6 a partir de la muerte del dictador Franco, cuando
surgid un interés publico hacia la foto histérica, a la par que hacia las
nuevas tendencias. Un revelador ejemplo de este estallido mediatico son
las multiples exposiciones de la primavera fotogrdfica madrilefia, que
desde finales de los noventa se impuso como fendémeno social en el
panorama espafiol. Como también se podrian considerar las ventas de
fotos en masiva feria de arte que es el madrilefio ARCO.

Y este panorama es mundial, ya que en la tltima década del S. XX,
la cotizacion de fotografias antiguas y de reputados artistas experimento
un enorme auge. La 1* obra que multiplico los precios fue un retrato que
Alfred Stieglitz hizo en 1920 a su esposa, pianista de profesion, y que se
reduce a mostrar sus manos mientras cose con aguja y dedal: en 1993 se
vendid por 52 millones de pesetas. En 1998 fue superada por una imagen
doble hecha por Man Ray esa misma década, titulada Noire et blanche,
que alcanz6 en subasta los 97 millones de pesetas. En 1999, las cifras han
sido mareantes: so6lo en en una semana del mes de abril, cuatro salas de
subastas de Nueva York vendieron 2.083 millones de pesetas en fotos; en
Londres, en mayo se alcanzo el récord europeo: 43 millones de pesetas
por un fotograma de Moholy-Nagy fechado en 1925. Pero no sélo los
autores fallecidos se beneficiaron de esta valorizacion en la época de la
burbuja bursatil y de las inversiones especulativas.

Los precios siguieron al alza hasta que la Gran Recesidon acabo con
las alegrias financieras, quedando como las fotos mas caras de la historia:
el cartel de un vaquero refotografiado por Richard Price en 2001
(subastado en 2008 por $3.4 millones, unos 385 millones de las antiguas
pesetas); las mercancias de un supermercado digitalizadas por el aleman
Andreas Gursky ($3.3 millones en 2007) y un estanque a la luz de la luna
de Steichen en 1904 ($2.93 millones en 2006).

14



1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA
Con las nuevas tecnologias de la imagen fotografica, la magnética
que saco la Sony al mercado en 1981 (con su modelo mavica), y las
actuales ligeras y econdmicas camaritas compactas digitales, nos
hallamos ante una nueva etapa de grandes posibilidades, que podra
conseguir el ideal de que toda persona sea artista.

1.3  Fotos e imagenes

Al enfrentarnos con las obras fotograficas, se puede comenzar por
ubicarlas dentro del amplio espectro de lo iconico.

Imagen, segiin el actual diccionario castellano proviene del latin
arcaico imago (aparicidn, fantasma, sombra), y significa:
1. "Figura, representacion, semejanza y apariencia de una cosa."
2. " Representacion mental de algo percibido por los sentidos."

Entre las diferentes definiciones conceptuales de la imagen visual,
o captadas a través del sentido de la vision, propongo aceptar por su
operatividad la formulada por Moles:

La imagen es un soporte de la comunicacion visual que materializa un
fragmento del entorno optico (universo perceptivo), capaz de permanecer en el tiempo
y que constituye uno de los componentes principales de los mass-media’.

De las diferentes clases de imagenes, segun el tipo de soporte del
que dependen, las fotograficas son mecdnicas (ya que poseen soporte
material que les da corporeidad y permanencia) y registradas
(reproductibilidad infinita).

Ahora bien, con el actual desarrollo de las imdgenes infograficas,
cuyo referente sélo se halla en la mente del autor, se ha creado una nueva
categoria diferenciada de las imagenes fotograficas (sean fotoquimicas o
digitales). Estas ultimas se pueden considerar como improntadas, ya que
"son la impronta luminica de un referente fisico", tal como define Toran®.

La imagen improntada es signo indicial en cuanto que la luz que
refleja un determinado objeto es captada por el objetivo que se halla en
conexidn fisica con ¢l. Es una luz que ha sido modulada por las formas
del objeto y la actitud reflectante de sus superficies, o sea, la huella
luminica del objeto que deja su impronta en un soporte, bien sea

7 Abraham Moles: La imagen. Comunicacion funcional, Trillas, México D.F,,
1991:24.
8 Enrique Toran: Tecnologia audiovisual II, Sintesis, Madrid, 1998:13.

15



1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

fotoquimico o electronico. Y es su caracter de signo indicial el que le
aporta el prestigio de objetividad y verismo.

Pero, teniendo un soporte bidimensional, su analogia no se
establece con el objeto real, que es tridimensional, sino que se produce
entre la percepcion visual de esta imagen y la percepcion visual del
objeto real, entre ambos estimulos luminosos en la retina.

Siguiendo a Aumont’, mirar una imagen es entrar en contacto,
desde el interior de un espacio real que es el de nuestro universo
cotidiano, con un espacio de naturaleza muy diferente, el de la superficie
de la imagen, que se puede considerar como espacio plastico.

Los elementos propiamente plasticos de la imagen fotografica
(representativa o no) son los que la caracterizan en cuanto conjunto de
formas visuales, y los que permiten constituir esas formas:

a) La superficie de la imagen y su organizacidon, lo que se llama
tradicionalmente su composicion, es decir, las relaciones geométricas mas
o menos regulares entre las diferentes partes de esta superficie.

b) La gama de los valores, ligada a la mayor o menor luminosidad de
cada zona de la imagen, y el contraste global que hace nacer esta gama.

c¢) La gama de los colores y sus relaciones de contraste.

d) La materia de la imagen misma, como es el grano de la emulsion.

Estos elementos son los que hacen la imagen fotogréfica, y con
ellos ha de habérselas el espectador.

De acuerdo con el aspecto temporal, nos encontramos conque se
trata de imagenes fijas o no temporalizadas, que existen i1dénticas a si
mismas en el tiempo. No llevan incorporadas la duracion, ya que el
tiempo de su visionado dependera de la subjetividad de cada espectador.

En la practica, pueden presentarse segiin una doble diferenciacion
semantica de las imagenes: autonomas, que poseen significado en si
mismas, o secuenciales, cuando forman parte de una serie de fotos unidas
por su significacion.

Esta imagen se concibe, produce y ejecuta con la ayuda de
herramientas técnicas fotograficas. El emisor es quien construye la
imagen, y al elaborarla manifiesta su intencion de comunicar
impresiones, ideas, dudas, sentimientos y/o informaciones. Para ello, una
vez decidida la situacion que quiere captar (personajes y objetos), elige
una técnica y selecciona la iluminacion, el angulo de toma, el encuadre,

9 Jacques Aumont: La imagen, Paidos, Barcelona, 1992.
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA
la distancia focal y demas pardmetros técnicos.

1.4 Las convenciones de lo fotografico

Con respecto a todos los sistemas de representacion que le han
precedido histéricamente, la foto supone una revolucion.

Para unos, existen posibilidades propias de la fotografia, que
pueden revelarnos el mundo de manera distinta a como el ojo habia
conseguido hacerlo hasta entonces. Para otros, la fotografia es el arma
suprema de la representacion, que acaba y completa lo que habia
emprendido toda la historia anterior de las artes figurativas: la imitacion
de las apariencias.

Pero la fotografia no es la realidad y ni siquiera puede
considerarsela una reproduccion de nuestra percepcion Optica. Hay
muchas fotos, de tipo creativo, que entran de lleno en el ambito de lo no
analogico, compartiendo con la pintura un potencial fantaseador. Como
sintetiza Gubern:

En sentido dilatado pero a la vez riguroso, habria que definir simplemente a la
fotografia como cualquier alteracion de la emulsion fotosensible. Sabiendo que
cuanto mas amplia es una definicion, menos operativa resulta, sin embargo no hay
mas remedio que acudir a ella si queremos abarcar la amplia gama de todos los
géneros fotograficos posibles, recordando que la fotografia mimética es s6lo una
posibilidad -si bien histéricamente ha resultado la mas extensa y la mas cultivada- de
la produccion fotografica'®.

La fotografia no es mas que un medio convencional de representar
la realidad mediante un proceso Optico-quimico que suscita un grado de
‘ilusion representativa’ superior al de cualquiera de los métodos manuales
(e inferior, logicamente, al de sistemas tecnologicos desarrollados con
posterioridad, como el cine o la television).

Entre las convenciones de lo especificamente fotografico estan:

1- So6lo se trasmite informacidon susceptible de ser convertida en
términos opticos, por su estimulacidon a un unico sentido: el de la vista.
2-  Posee una "doble realidad": la realidad tridimensional es reducida a

la bidimensionalidad de la imagen, y ademas de modo monofocal (lo que
la relaciona con las convenciones de la perspectiva lineal o artificialis).
3-  Su caracter estatico al inmovilizar el movimiento'.

10 Romén Gubern: La mirada opulenta, G. Gili, Barcelona, 1987:155.

17



1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

4-  En las fotos en blanco y negro se altera una de las cualidades mas
tipicas del mundo visual, la presencia del color.
5-  Toda imagen fotografica supone de manera automatica la eleccion

de un espacio que se elige mostrar y la simultanea eliminacion del
espacio que queda fuera de los limites del encuadre. Y este encuadre es
centripeto, aislando unos rasgos visuales que parecen desprenderse del
mundo para subsistir so6lo en tanto que signos. En esto se separa del cine,
con su espacio off o fuera de campo, que es siempre posible de actualizar
en el siguiente plano. Aqui, "el personaje que sale de campo continta
viviendo. Un campo ciego' dobla sin cesar la vision parcial” (Barthes).
6- La fotografia esta formada por una materia elemental, el grano
quimico, mas visible en cuanto mayor sea la ampliacidon y/o se fuerce el
revelado del negativo.
7- Su capacidad de representacion iconica se encuentra fuertemente
condicionada por las necesidades de utilizar la luz como elemento basico.
Siguiendo a Arnheim se puede decir que la fotografia se basa en la
manipulacion de lo técnicamente visible, no de lo humanamente visual.
Ni todo lo que vemos, ni como lo vemos, puede ser trasladado a una foto.
Reconocer las convenciones que hacen que la fotografia nos
presente duplicados parciales de la realidad, tal como se presenta ante
nuestra percepcion, es caer en la cuenta de las caracteristicas que le
otorgan especificidad y que le hacen susceptible de funcionar en tanto
que mecanismo de transmision de informacién y que, ademads, se
encuentran dentro de las posibilidades de manipulacion que se ofrecen al
fotdgrafo/a, acentuadas cuando se utiliza la tecnologia digital para la
obtencion de imagenes de sintesis.

1.5 Imagenes infograficas

Para terminar con el apartado de la inclusion de las fotos dentro del
ambito iconico, entremos brevemente en este nueva categoria
diferenciada de la analdgica, que asi explica Renaud:

Es analdgica una senal fisicamente en relacion directa de proporcionalidad con
el fenomeno del cual procede: asi la imagen fotografica sobre el papel es lo anélogo,
quimicamente hablando, de lo que se representa: es la grabacion quimica del objeto.
Con el ordenador el Numérico sustituye el Calculo en la grabacion analogica de los
datos fisicos: ya sea que la imagen analdgica (foto, cine o video) sufra un tratamiento
de conversion numérica (de digitalizacion de la imagen) que permita su manipulacion,
como que ésta resulte simplemente de un modelo numérico escrito y calculable,
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

generador de visibilidad (sintesis de la imagen); en ambos casos se subordina la esfera
de la Optica a la de la modelizacion y del calculo''.

Con las Nuevas Tecnologias de la Imagen, la imagen numérica
construye su relacion con lo real mediante la operatividad de la
simulacion visual: el simulacro interactivo sustituye a la imagen-
espectaculo, trastocando el concepto de representacion. También se
define un nuevo régimen de discursividad, de sentido, de goce y de
estética, con procedimientos en los que el proceso predomina sobre el
objeto, la forma cede el lugar a la morfogénesis.
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Al irrumpir en las pantallas las electronicas imagenes de sintesis
obtenidas en los ordenadores, esas imdgenes digitales de naturaleza
fantasmagorica, ya que son 'software' o producto de un programa y no
objeto, se da un vuelco al panorama tedrico, hasta sefalarse que ya no
tiene sentido hablar de imdgenes:

H
| |
|
=

_5‘5‘

-
4

i
=

Con la introduccion del pixel/ (el minimo elemento componente de la imagen
digital) cambia todo el cuadro de referencia de la (re)productibilidad tecnologica de la
imagen [...] Con la pixelizacion de la imagen -y con la softwarizacion del referente-
ya no tiene sentido hablar de niveles molares/moleculares ni de imagenes
iconicas/aniconicas'.

Para ampliar estos conceptos, entremos en el proximo capitulo en
la exposicidn de las principales teorias sobre las imagenes fotograficas.

11 VV.AA.: Videoculturas de fin de siglo, Catedra, Madrid, 1990:19.
12 M.W.Bruno, /bidem:169
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1 CONCEPTOS BASICOS SOBRE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

A partir dz la publicacién de un reporinge sohre un prupo de soldxdos
e una tnnchera en alguno de bos conflictos gque sucedicroa a ln 1 Guerr
Mundin; spmedomdo el st de ano de los persenajes, contrastisdo y
posanido o nepative, so obticn: una imagen imeal, imposihio de pereihin con
nuestra vista e esie modo, se puede Iransfosmar en simbilicn una folo
natieralisin
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2
Teorias sobre la fotografia

Abordemos ahora las iméagenes fotograficas desde los recientes
planteamientos teoricos.

El primer (y primario) discurso sobre la fotografia la considera
como una imitacion, y la mas perfecta, de la realidad. Esta tan
generalizada esta postura que bastara limitarse a mencionar que ya en
1859 Baudelaire separaba a la fotografia como ‘“‘simple instrumento de
una memoria documental de lo real", del arte como “pura creacion
imaginaria”; considerandola como una ayuda para el recuerdo, cuya
funcion seria salvar del olvido “las cosas preciosas cuya forma va a
desaparecer y que exigen un lugar en los archivos de nuestra memoria™'.

Una concepcion opuesta es la propugnada por los criticos hacia la
omnipotencia del “efecto de realidad”. Entre ellos se pueden destacar:

a) Teoricos de la imagen que se inspiran en la psicologia de la
percepcion, como Arnheim, quien sefiala las diferencias aparentes que la
imagen presenta respecto a lo real. Esta deconstruccion del realismo
fotografico estd basada en el andlisis de la técnica fotografica y sus
efectos perceptivos®.

b) Teoricos que niegan la pretendida “neutralidad” de la cdmara,
como Bourdieu, para quien la fotografia es el resultado de una seleccion
arbitraria, es un sistema convencional al que se le han asignado unos usos

1 Charles Baudelaire: “Le public moderne et la photographie”, en Salon de 1859,
apud Dubois (1992:24).

2 Rudolf Arnheim: El cine como arte (1932), Paidos, Barcelona, 1986, cap. “Film y
realidad”.



2 TEORIAS SOBRE LA FOTOGRAFIA

sociales considerados “realistas” y “objetivos™; otros autores del campo
de la iconologia, como Gombrich con sus observaciones sobre la estrecha
relacion entre convencion y significado; J.L. Baudry y los “efectos
ideoldgicos”; y el equipo de redaccion de Cahiers du Cinema al
revalorizar la “puesta en escena” fotografica y los efectos visuales del
gran angular.

c)  Los discursos que se refieren a la utilizacion antropoldgica de la
foto. Su idea central es que la significacion de los mensajes fotograficos
esta de hecho culturalmente determinada, no se impone como evidencia
para todo receptor: El dispositivo fotografico es un dispositivo codificado
(desde todos los puntos de vista: técnico, cultural, socioldgico, estético,
etc.). Esta postura, que se levanta contra el discurso de la mimesis y de la
transparencia, sin embargo admite que la fofo etnografica posee la
capacidad de “registro o documentacion visual” (en lo que se acerca a las
anteriores ideas de Baudelaire). Pero se subraya que cada foto depende
del contexto para su interpretacion, ya que en su proceso interpretativo se
evidencia su caracter polisémico. Segin Hastrup, la representacion
visual posee una capacidad de descripcion estrecha (muestra formas,
incluso de conducta), mas limitada que el lenguaje verbal y escrito, que
rinden cuenta de los significados. Y para descubrir éstos, hay que
examinar la naturaleza de los productores, de las condiciones de
produccién y de la audiencia receptora. Sin olvidar que pueden coexistir
varios discursos interactuando. De ahi se desprende que “de un lugar
construimos un espacio de practica cultural™.

Aunque es irrebatible la anterior postura, hay que tener en cuenta
con el Barthes de La camara lucida que: “‘el referente se adhiere, a pesar
de todo”; denominando referente fotogrdfico “a la cosa necesariamente
real que ha sido colocada ante el objetivo, a falta de la cual no hubiera
habido fotografia™. El “eso ha sido” (que identifica como la esencia de la
Fotografia), aunque “es evidente que hay cddigos que influyen en la
lectura de la fotografia” (entre los que resalta los creadores de
connotacion, como los trucajes y lo fotdgeno®). Como resumen de sus

3 Pierre Bourdieu: Un art moyen, essai sur les usages sociaux de la photographie,
Minuit, Paris, 1965:108-109.

4  Kirsten Hastrup: “Anthropological visions” en Film as etnography (Ed.
Crawford/Turton), Manchester University, Manchester, 1993:8-25.

5 Roland Barthes: La camara lucida, G. Gili, Barcelona, 1982:120.

6 El trucaje, que interviene en el plano denotativo “manipula la imagen, pero no
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2 TEOR{AS SOBRE LA FOTOGRAFIA
conocidas y sugerentes ideas:

La fotografia es literalmente una emanacion del referente [que] puede mentir
sobre el sentido de la cosa [...] pero no puede mentir sobre su existencia [...] Toda
fotografia es asi un certificado de presencia’.

En una linea parecida se encuentran las reflexiones de Benjamin® y
las de Bazin, con su admiracion hacia el “poder irracional de la fotografia
que gana nuestra confianza™. Y a partir de ellos han surgido recientes
investigaciones postestructuralistas que se apoyan en Charles Peirce, para
quien los signos se dividen en: el orden del icono (representacion por
semejanza); el del simbolo (representacion por convencidon general); y el
del index (representacion por contigiiidad fisica del signo con su
referente), que en este caso estd dotado de un valor absolutamente
singular o particular, puesto que estd determinado Unicamente por su
referente, y solo por éste: es la huella de una realidad. Ya en 1895 Pierce
dijo que: “las fotografias instantaneas [...] pertenecen a nuestra clase de
signos por conexion fisica [index]”. Emparentada por tanto, con esa
categoria de signos que tienen en comun “el hecho de ser realmente
afectados por su objeto”, de mantener con ¢l una relacion de conexion
fisica".

Esta postura teorica tiene entre sus recientes valedores a Philippe
Dubois, para quien, de las cualidades de la imagen indicial (singularidad,
poder de designacidn, funcionamiento como testimonio) se desprende la
dimensién esencialmente pragmatica de la fotografia: “no tienen
significacion en si mismas, su sentido es exterior a ellas [...] La fotografia

no explica, no interpreta, no comenta, ... muestra simplemente”'",

introduce ninguna connotacidn convencional [...] para ser eficaz, debe permanecer
ignorado”. En “Le message photographique”, Communications # 1 , Seuil, Paris,
1961.

7 Barthes, op. cit., 1982:134.

8 El espectador esta obligado a buscar “la pequefia chispa de azar, de aqui y ahora,
gracias a la cual lo real, por asi decirlo, ha quemado el caracter de imagen” en Walter
Benjamin: “Petite histoire de la photographie” (1931) en Lhomme, le langage et la
culture, Denoél, Paris, 1971:61.

9 André Bazin: “Ontologia de la imagen fotografica” (1945) en ;Qué es el cine?,
Rialp, Barcelona, 1990.

10 Charles Peirce: Ecrits sur le signe (Recop. G. Deledalle), Seuil, Paris, 1978:138-
165.

11 Philippe Dubois: El acto fotogrdfico (1983), Paidos, Barc.,1992:80.
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2 TEORIAS SOBRE LA FOTOGRAFIA

En cuanto a la problematica del realismo y del valor documental de
la imagen fotografica, puesta de manifiesto con las tres posiciones
tedricas resefiadas, concluye que: “La foto es ante todo index. Es solo a
continuacion que puede llegar a ser semejanza (icono) y adquirir sentido
(simbolo)”'*.Volveremos a alguna de estas ideas cuando entremos en las
relaciones directas entre fotografia y cultura. Pasemos ahora a la nueva
problematica teorica que aporta la imagen digital.

Para Alain Renaud, la tecnologia digital mas que nuevas imagenes
ofrecen otro régimen de visibilidad. Son un reciente fenomeno visual,
capaz de generar no sb6lo nuevos modos de produccion y de
comunicacion audiovisual, sino también actuar a nivel social,

Con la generalizacion y el afinamiento del dispositivo original que las crea -la
maquina numérica, el ordenador grafico-, las condiciones de un cambio radical de las
practicas, de los conceptos y de los puntos de apoyo culturales [nos estan obligando a
una] renovacion filoséfica necesaria, urgente, de la problematica de lo visual [que]
ponga en primer plano no ya el concepto de imagen, grabado histéricamente por todo
el peso de la tradiciéon metafisica, sino aquél mucho mas global de visibilidad
cultural,

lo que resulta esencial para comprender la imagen hoy, socialmente,

Y que el vocablo comodo, pero demasiado restrictivo de 'audiovisual' no
permite ya circunscribir adecuadamente, (por lo que nos interesardn) los
acercamientos cualitativamente nuevos y las posiciones (epistemoldgicas, estéticas,
sociologicas) que califican y sobreentienden las producciones de imagenes
('imagerie') contemporaneas .

Seglin este autor, ahora la visibilidad ha mudado de régimen
'cualitativamente', cambiando el modo de producciéon (como el de
almacenamiento, de intercambio y de uso social):

Aqui, mas que 'una toma de vistas', lo visual -la Imagen terminal- constituye el
perfeccionamiento de una 'toma de lo real' que ha comenzado no en el objeto, sino en
la escritura formal de un 'objeto de pensamiento', que los interfaces permitiran
visualizar, 'pantallizar' y manipular en la pantalla (Asi,) la imagerie numérica
desarrolla una situacion iconografica completamente nueva, que se sitia no en los
'resultados imagenes' dados a ver, sino en los procedimientos, en la morfogénesis que
las hace posibles'”.

12 Ibidem:51.
13 Ibidem:14-15.
14 Ibidem:22-23.
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2 TEOR{AS SOBRE LA FOTOGRAFIA
Y estos son algunos aspectos teoricos planteados por las nuevas
imagenes infograficas, que cada vez tendran mds presencia e influencia
en nuestras vidas.
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Procesion del Corpus en Toledo al llegar a Zocodover

(-1976'),.D. E. Brisset.
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3
VARIEDADES FOTOGRAFICAS

En nuestra sociedad es casi imposible encontrar una persona que
ninguna vez haya tomado o, en vulgar lenguaje simbolico, “disparado”
una foto, término aplicado a la accién de presionar el obturador, que
refleja semanticamente una posicion agresiva y de poder sobre el sujeto-
objeto captado o dominado.

Por tanto, nuestra experiencia personal nos lleva a considerar
evidente que el territorio de /o fotografiable reposa en: primero, una serie
de situaciones (posesion de una cdmara en el momento y lugar adecuado,
debidamente cargada, iluminacién suficiente y colocacidon con un angulo
de vision correcto), y, luego, un conjunto de filtros de naturaleza
psicosocial (intencidn y experiencia del fotografo, actitud de las personas
tomados como motivo, relacion que se establece entre uno y otros) y
técnica (el conjunto de errores que pueden surgir en el proceso de
produccion de la foto).

Cuando decidimos capturar una imagen, a menudo sucede que el
motivo por el que deseamos hacerlo no nos lo planteamos explicitamente,
aunque en mayor o menor medida suele participar de dos opciones.

3.1 La fotografia entre la memoria y la expresion

La fotografia puede cumplir y satisfacer genéricamente dos grandes
funciones culturales. En palabras de Gubern, serian:

La primera es la de la memoria, propia de la produccion mimética, bien sea la
memoria individual del autor de la fotografia, o la memoria colectiva que, a través de
la difusion de la imagen, permite a otros sujetos compartir la experiencia visual de su
autor. Y la segunda funcion es la de creacion, en donde el fotdgrafo pone el énfasis en
la capacidad de su tecnologia como medio de expresion, aproximandose asi a la
funcioén del pintor. Pero esta dicotomia no es excluyente, y casi toda foto es, en cierta
medida, a la vez, memoria y creacion, o reproduccio’n y expresion, aunque en cada
caso concreto predomine una u otra funcion

1 Roman Gubern: La mirada opulenta, Gustavo Gili, Barcelona, 1987:155.
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Grupo de soldados y pistoleros enviados por la patronal para reprimir mineros en huelga en Colorado
(USA), causando la que se conocié como masacre de Ludlow (1914), autor anoénimo.

Si bien el que fotografia participa de ese inicial interés tecnologico
por el sometimiento de la naturaleza, la mayoria de las fotos que toman
los aficionados tienen que ver con su vida familiar, representando la
fotografia como recuerdo "un 80% de la actividad fotografica real de
nuestra sociedad", segin refiere Moles, quien define la fotografia como
"la cristalizacion del instante visual", ya que es:

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 le proporciona al receptor una experiencia vicaria visual relativa a esta
imagen, en otra parte y después con respecto al momento y lugar en que fue 'tomada'.

Lo que el homo photographicus trata es de:

Cristalizar esos instantes que le parezcan notables conjugando los placeres del
errar a través del mundo y la voluntad de permanencia [y conviene convertir} la
busqueda de lo notable en una biisqueda del sentido’.

Respecto al expresionismo, uno de los métodos artisticos de
construccion de un tema, este mismo autor lo define de modo muy
sugerente como "un esfuerzo consciente para que una fotografia exprese
la realidad mejor que la misma realidad". Luego lo precisa aiin mas, al
exigir que cumpla con las siguientes cualidades:

a) La pregnancia de la forma real que propone es mayor que la pregnancia del
original del cual tomd la imagen;

2 Abraham Moles: La imagen, Trillas, Mexico D.F., 1991:179.
3 Ibidem: 189 y ss.

27



3 VARIEDADES FOTOGRAFICAS

b) La polisemia de la imagen se ve reducida en provecho de una significacion
particular expresada. Esto se vera confirmado experimentalmente por los espectadores
que ven, que observan esta fotografia y traducen sus impresiones mediante palabras.

La imagen es tanto mas monosémica cuanto que estas expresiones convergen
mejor hacia un unico significado [y asi] se llamara fotografia socioldgica a las
imagenes en las que la pregnancia social es completamente notable”.

Por mi parte, y a partir de la experiencia desarrollada a través de
una larga actividad como fotégrafo profesional, propongo dividirla en los
siguientes campos operativos, de acuerdo con la accion del autor/a:

- Reportaje: No se altera la situacion
DIRECTA - De Intervencion: Puesta en escena
FOTOGRAFIA {
TRANSFORMADA - Variados componentes
(Aqui entran los fotomontajes)

En el caso de la modalidad directa, habria que distinguir si se
captan acciones, con lo cual se tendria la doble posibilidad expuesta, o si
se trata de seres inanimados (como un paisaje) en cuyo caso no habria
desdoblamiento de opciones.

Como oOptimo exponente de las posibilidades expresivas de la
imagen, esta el fotomontaje, que puede resultar casi imperceptible (y
como enganosa y falsa reproduccion de la realidad cumplir unos
propositos de manipulacion ideoldgica) o aparecer con toda
espectacularidad como potenciacion de las virtualidad comunicativa de lo
iconico, destruyendo tanto las leyes fisicas como las convenciones
estilisticas, para presentarse como realidad visual producida por la
coexistencia de elementos visibles procedentes de objetos diversos y a
veces de la imaginacion creativa. Debido a su interés expresivo, se le
dedicara el siguiente capitulo.

3.2 La informacion visual: el fotoperiodismo

En lo que se refiere a la captacion directa y sin que el fotografo/a
intervenga, casi como si fuera invisible o ajeno a la situacion que se
desarrolla ante su camara, su producto es el foto-reportaje, basico en la
informacion visual.

Pero, como todo medio de representacion, la fotografia realiza una
operacion quirtrgica sobre la realidad, extirpando para su construccion
representativa algunos de los rasgos que caracterizan a esa realidad.
Aceptar el conocimiento del mundo via la contemplacion de su
reproduccion fotografica significa dar por buena, en tltima instancia, la

4 Ibidem: 203-204. Antes, acudia a la teoria de la Gelstat para considerar que "la
pregnancia es la fuerza de la forma" (p. 46).
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identificacién entre realidad y apariencia. Y, como subraya Sontag, la
comprension en profundidad comienza justo en el momento en que nos
negamos a aceptar el que las cosas sean simplemente como nos parecen.
Reconociendo que "una foto puede ocultar tanto como descubrir"
(Godard).

Desde que se fotografiaron en 1855 la guerra de Crimea (por Roger
Fenton,) y en 1863 la de Secesion en los Estados Unidos (por O'Sullivan
y Russell), y se imprimieron en periddicos las imagenes de los horrores
de ambos campos de batalla, irrumpi6 en el paisaje de los medios de
informacion la fotografia. Grabada sobre planchas primero y en fotolitos
tiempo después, los reportajes fotograficos adquirieron su destacado rol
como parte esencial de la prensa.

Un caso singular es el de la foto mas emblematica de la guerra civil
espanola: El miliciano caido que Robert Capa fotografié en el frente de
Cérdoba en septiembre de 1936, y que se considera "la mejor foto de
guerra de la historia". Analizando la secuencia de fotos que realizd Capa
en dicho lugar, muchos investigadores nos hemos pronunciado en que la
toma correspondid a unas maniobras propagandisticas de los milicianos
de la CNT, y la caida fue teatral.

En 2005 publiqué un articulo sobre la fotografia bélica en la Gazeta
de Antropologia digital, en el que aporto diversos datos que sostienen que
se tratd de una escenificacion, lo que no supone despreciar las cualidades
humanas y profesionales de Capa

Superponiendo dos imagenes captadas por Capa de milicianos que caen al suelo,, Luca Pagni
demostr6 en 2002 que los personajes se encontraban en idéntico espacio.

Las revistas graficas como soporte, que tuvieron su apogeo en las
décadas de 1950-60, con millones de ejemplares de tirada en revistas
como Life y Paris-Match, no han podido resistir la competencia
televisiva, y han dejado en los suplementos dominicales una de las pocas
plataformas de difusion generalista de los foto-reportajes informativos.
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Las revistas monotematicas en cierta medida han recogido el relevo, pero
sus tiradas son reducidas, y salvo en las de viagjes o turismo, apenas se
cuida la estética de la imagen. La mayor difusioén actual se halla en la
prensa del corazon, con las anodinas fotos robadas por los paparazzi (o
vendidas en exclusiva), sin interés plastico ni cultural. Por otro lado, en
los programas documentales e informativos de las televisiones se
mantienen altos requisitos de calidad en las imagenes.

El fotégrafo de prensa, fotoreportero o redactor grafico puede
trabajar de modo auténomo o como acompanante y complemento de un
redactor de texto, aunque en la actualidad se esta imponiendo la figura
del reportero multimedia o net-man, que dispone de camara de video
digital y envia por internet sus imagenes y voz a las emisoras de radio y
TV y las publicaciones de prensa del grupo mediatico para el que trabaja.

Asumiendo que no existe un punto de vista Unico y universal, ni
para construir un mensaje ni para recibirlo, en la cadena informativa que
se establece entre la toma de la imagen y su vision por el lector, las
intervenciones sobre "el reflejo de lo real" pasan por los siguientes
eslabones:

a) El fotégrafo, con sus ideas y opiniones subjetivas, que le llevan a
seleccionar y aislar la parte del hecho total que pretende captar y
transmitir.

b) Las caracteristicas de la institucion u o6rgano de comunicacion para
el que trabajan o al que venden el derecho a utilizar sus fotografias. Tanto
si se trata de la difusion del material grafico por una agencia de prensa
como del caso de la publicacién que ha enviado un corresponsal o la que
compra las fotos que le ofrecen, el material publicable tiene que cumplir
con unos criterios limitativos (valores, intereses, ideologia, linea
estética,...). Sin hablar de las censuras politicas y las econémicas, menos
aparentes pero de parecida influencia a la hora de normatizar las
informaciones. Como actual ejemplo tenemos que, desde su fracaso en la
guerra del Vietnam, los EE UU no permiten a los fotdégrafos moverse
libremente en los conﬂictos bélicos.

c) Las posibilidades técnicas del medio que publica la foto.

Sin entrar en la polémica de qué derecho prima, si el de informar al
publico o el de la intimidad de alguien en la calle, surgen nuevos
fendmenos que tienen que ver con nuevos derechos de propiedad sobre la
imagen. En Francia, si se publica una foto de un monumento actual
(como la piramide del Louvre o el arco de la Défense), hay que pagar a
los arquitectos; y si se trata de la Torre Eiffel iluminada de noche, hay
que hacerlo también con el iluminador. Este afan recaudatorio estd
llegando a limites insospechados: en el 2000 unos propietarios de la
comarca del Pariou demandaron a un hipermercado por haber utilizado en
su publicidad una foto aérea de una montafia suya; por "dafos y
perjuicios", y les pidieron 30.000 €.
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3.3 Fotografia y texto acompafiante

Toda fotografia se debate entre dos polos: la fuerza de la
informacion bruta que trasmite y su cardcter polisémico. Por ello, la
imagen fotografica suele publicarse acompanadas de un texto escrito que
establece relaciones particulares con ella.

Barthes, en un articulo ya clasico’, analizé las funciones del
mensaje lingiiistico respecto al iconico, sintetizandolas en dos:

-Anclaje: Trata de evitar la polisemia, centrando y reduciendo las
posibilidades significativas del texto iconico.

-Relevo:  Menos habitual, la relacibn que se establece es de
complementariedad. Se combinan como partes de un sintagma que las
engloba en su unidad superior.

Ambas pueden coexistir dentro del mismo mensaje lingiiistico. Y
respecto al pie de foto de la prensa, el texto es como un pardsito de la
imagen que le connota o insufla uno o varios significados secundarios,
pudiendo distorsionar el hecho informado si deforma el aqui, ahora y asi
de la imagen, arrastrando la interpretacion del lector. Pero también puede
ser una fuente de informacion esencial, no sélo para comprender la foto,
sino también para enterarse del acontecimiento.

Para terminar, de nuevo con palabras de ese lucido comunicélogo
que fue Moles,

La fotografia se ha vuelto uno de los componentes esenciales para enfrentar
visualmente al mundo. Cualitativamente, la fotografia de aficionado, este pequeio
acto de la vida cotidiana, es la que constituye la mayoria de las imégenes fabricadas
que circulan en este mundo (mil millones de fotos anuales a fines de los 80), pero la
mayor parte destinada a un cajon oscuro, a ser contempladas solo algunos segundos
en la vida de aquel que las tomo [...] La fotografia de aficionado es un acto y no un
producto’.

Aqui se hablaba sobre la época de la foto analdgica, aunque en la
actual fase de la foto digital, su exhibicion en la sacralizada pantalla del
televisor le confiere un prestigio espemal pero sigue siendo de
contemplacion efimera. En ocasiones serd enviada a través de internet a
amigos/familiares, con lo que su reproductibilidad, difusiéon y capacidad
de intervencion social se multiplican.

Madrid, Noche Blanca de 2008 (D. E. B.)

5 Roland Barthes: "Rhétorique de 1'image", en Communications # 4, 1964:40-51.
6 Moles, op. cit.: 221.

31



3 VARIEDADES FOTOGRAFICAS

‘The Aew Work T Elm[w

Vel XNV e Mow York = | November, 2000+ . ,‘\.T"nrhll!urTIlurad.n.

The Spanish Benemerita
captures Bin [aden

o ke . . Tt Lok it [3 P e 5
ittty Ei rg'i.rrn{'r.'i{ﬂ. _t;? .::zr de:gmda, i e e b s
# Lu... e crmirieks demueds de

ncd da de hoy, cring a ng.]. SG o e ?GHJ{{G L3 o o ol rewdtd heriide en

¥ deszrrado d Lo a echar unos polvos Fecberr e o decis B

L ik bumemloode f3 dor e Al-Qosncd [ erenluciian Ly

Taerma, b 'geerra o 2 g e Al e, Ervmsalefiensa

m (e Char Bin Laden fie kool de by beeyided, o oo Ossna ine La.i:ﬂ:’r,:ﬂ: i e vemdo 3
sovpareraiao e de erueeho o e i pm:lmnﬁmprmmdﬂmm eehar s polvas’. Lo nilonons o
el Lis ficen de Morse y Crisenot e Legrin y s nmpens preonid ) il - poves aleeeula por EE UL semidestinal 2

Al 1 e poepa de b Benemnenila wspe- #:ht:umudrhldwmdem.ld cole g0 de beiefanes dedn Guandad il se:
chl il mdtirmlioronio wiwdl cuandeu en €l funditle poe L des cadems del owndn | pin Mo ds he aiemibeos b <o,

Falsa portada de una revista neoyorquina informando sobre la
detencion del buscado Bin Laden por la ibérica Guardia Civil, difundida en
internet en noviembre de 2001, Demostracion de las capacidades expresivas
de los fotomontajes, con la conversion del Lute en Osama, con total
realismo.
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A finales de 2001, los cibernautas tuvieron acceso en exclusiva al
documento grafico de la captura por la Guardia Civil espafiola del
enemigo publico numero uno de los EE UU. La imagen mostraba a dos
guardias con el escurridizo Osama Bin Laden sujeto entre ambos. Para
los espectadores de mas edad, recordaba la captura a principios de los
setenta del tambien maestro en fugas conocido como e/ Lute. El realismo
de la composiciéon era elevado, y la supuesta foto se difundié en gran

escala, aunque es evidente que nadie la tomd en serio.

Ya a fines de la ultima década del siglo XX, la prensa internacional
habia divulgado varias muestras de una técnica fotografica (el
fotomontaje) que parecia estar superada. Como caracterizado ejemplo de
su manifiesto uso politico -dentro de la campafia mundial de rechazo de
los ensayos nucleares franceses en Mururoa- tenemos el retrato del
pres1dente Jacques Chirac, retocado por Olivero Toscani para dar la
sensacion de que parte del rostro habia sido carcomido por la
radioactividad. Acompanadas por la polémica se encontraron las fotos
difundidas por la agencia DEM, donde unos soldados turcos exhibian
como trofeo las cabezas cortadas de dos guerrilleros kurdos:
aprovechando la presencia de extrafios contornos y sombras, el gobierno
de Ankara las denuncié como "fabricadas" por fotomontaje, aunque es un
comprobado hecho las atrocidades cometidas contra el pueblo kurdo. De
modo ya declaradamente ficticio, estd la foto publicada en portada por la
revista norteamericana Spy, en la que se veia a Hillary Clinton con la
falda levantada luciendo unos calzoncillos, con la que se pretendia
ilustrar los sorprendentes "cambios de imagen" de la por entonces
primera dama.

En Espafia, los politicos suelen ser objeto de criticas con esta
técnica, habitual en el repertorio de los ilustradores de prensa. Y en una
campafa publicitaria de Saatchi & Saatchi para la tarjeta VISA, un viejo
de pueblo con boina y garrote aparecia lo mismo sentado en un patio de
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la Alhambra, como junto a Marilyn Monroe cuando el viento alza su
blanca falda. Como se aprecia, aunque las nuevas tecnologias han
convertido a los artesanales fotomontajes anal(')gicos de tijera y
pegamento casi en "especie al borde de la extincion", este modo de
1ntegrar imagenes reales para ampliar su campo semantlco reforzando la
expresion visual al servicio de una voluntad comunicativa, sigue teniendo
multiples usos.

4.1 Consideraciones tedricas sobre el fotomontaje

Para el abordaje historico y tedrico del fotomontaje, bueno sera
ubicarlo brevemente dentro de los mas relevantes planteamientos del
hecho fotografico, esos que Dubois tipifica como los discursos "del
espejo, la transformaciéon y la huella de lo real", que ya se han
mencionado en un capitulo anterior, y que ahora aplicaremos a esta
modalidad concreta.

Por una parte, estan quienes afirman que la fotografia directa posee
por si misma suficiente fuerza como para que no haga falta modificar la
imagen original. Como ejemplo en este sentido se tiene a Susan Sontag
cuando proclama que:

La corriente principal de actividad fotografica ha mostrado que una
manipulacion o teatrahzacmn surrealista de lo real es innecesaria, cuando no
francamente redundante’.

Y en la vertiente opuesta tenemos un claro exponente en Bertold
Brecht, dramaturgo que preconizaba el distanciamiento emocional por
parte del espectador, para quien la simple reproduccion de la realidad nos
dice poco respecto a tal realidad, ya que

Una foto de las fabricas Krupp o de la A.E.G. practicamente no revela nada
sobre tales instituciones. La realidad propiamente dicha ha resbalado hacia lo
funcional. La reificacion de las relaciones humanas, por ejemplo la fabrica, no revela
mas que lo que estd en ésta Gltima. Es necesario pues, de hecho, construir algo, algo

artificial, fabricado,

que dé cumplida cuenta de la codificacion de las relaciones humanas y
haga visibles las asociaciones oscuras u ocultas, por 10 que considera
legitimo “el arte de desenmascarar o de la construccidon™

1 . Philippe Dubois: El acto fotografico, Paidos, Barc.,1992:20 y ss.
2 . Susan Sontag, Sobre la fotografia (1973), Edhasa, Barc.,1992:62.

3 Bertold Brecht: El compromiso en literatura y arte (1931), Peninsula, Barcelona,
1973:113-114.
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Desde un punto de vista semiotico, y volviendo al primer Barthes,
el mensaje fotografico se connota por practicas que tienden a superponer
al puro mensaje analdgico o indicial diversos sentidos secundarios. Y
entre las practicas de modificacion de la imagen fotografica, tenemos las
técnicas del fotomontaje (collage, impresion multiple, supresiones,
alteraciones) como especialmente facultadas para crear nuevos discursos
fotograficos, gracias a su incorporacion de mensajes intencionales mas o
menos codificados y su capacidad de ruptura formal. Por otra parte, el
fotomontaje puede compartir las dos capacidades que este autor atribuye
a la fotografia: el studium o la organizacién de sus estructuras, ya que “es
evidente [que] hay cddigos que vienen a modificar la lectura de la foto”,
y el punctum, porque “nada puede evitar (que la fotografia sea en primer
lugar) una emanacion de un real pasado” y si una foto conmueve, es por
su poder de contingencia que apunta (punctum) al espectador”.

En cuanto al caracter unico, ontologico, que Bazin resaltaba en la
fotografia, ese caracter documental  con aparente ausencia de
subjetividad, es un hecho que el fotomontaje esta capacitado para
poseerlo, ya que aisladamente sus imagenes participan de los signos
mformacmnales con una precision de detalles cargados del "poder de
conviccion" que confiere autenticidad a tal tipo de representaciones
visuales. Pero el mecanismo manipulador que los origina, depende
totalmente de la vision motivadora del autor. Aunque para Schaeffer la
imagen fotografica es "esencialmente un signo de recepcion" que no esta
necesariamente codificado, por lo que hay que considerar estas imagenes
como obra, como resultado de un hacer sujeto a flexibilidad pragmatica.
En el caso de la imagen transformada, el criterio que guia a la
comprension sélo podria ser:

La confianza implicita del receptor en la supuesta honestidad del que presenta
la imagen como imagen fotografica, o que deja que se presente como tal’.

En palabras de Santos Zunzunegui, al ser toda foto una
construccion significante, "no hay razdén para suponer que existan
fotografias mas verdaderas que otras"

Finalmente, aplicando los andlisis de los mensajes de Moles, se
pueden diferenciar netamente en los fotomontajes un aspecto semantico y
otro estético. También se le puede situar en un espacio léxico propio,
distinto del de la fotografia documental (tomando la acepcion metziana
de lexis como unidad de lectura). Y como definiciéon cléasica del
fotomontaje tendriamos la de Stepanova en 1928: "unién y combinacion

4. Roland Barthes: La camara lucida,G. Gili, Barc., 1982:137.
5 Jean-Marie Schaeffer: La imagen precaria (Del dispositivo fotografico)(1987),
Catedra, Madrid, 1990:85.

6 . Santos Zunzunegui: Mirar la imagen, Univ. del Pais Vasco, Erandio, 1985:248.
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de elementos expresivos extraidos de fotografias"’

4.2 Evolucion historica del fotomontaje

Al comenzar la segunda mitad del siglo XIX, la introduccion de la
placa de cristal y de procedimientos de reproduccion de gran tirada
(como la fotolitografia), impulsaron a la fotografia hacia el
reconocimiento publico. Pronto se integraron varias imagenes
fotograficas, como hizo en 1857 el pintor sueco Oscar G. Rejlander con
su barroca alegoria Las dos sendas de la vida, compuesta a partir de 30
negativos acoplados, pero disimulando el artificio para imitar una pintura
académica’. También los retratistas utilizaron una tosca técnica sintética
para unir a los miembros de la familia en la misma imagen. Este fue el
método empleado por el francés Laurent (una de las figuras claves en la
fotografia espafiola, tanto en el sentido artistico como comercial’) para
configurar hacia 1860 su macroretrato u orla de los 22 componentes de la
familia real de Espana. Con la misma técnica se elaboraron imagenes
conmemorativas de los episodios patridticos, como la Fotografia
compuesta para honrar a los héroes de la escuadra espariola (de José
Martinez Séanchez, 1866) que muestra en un rectangulo central a la
fragata Numancia, rodeada por los retratos ovalados de los 10 oficiales a
su mando.

Poco tiempo después, cuando los comuneros parisinos fueron
masacrados por la alianza de tropas franco-prusianas, hubo dos fotdgrafos
que le otorgaron un sesgo politico a este nuevo medio de expresion. En el
mismo afio de esta revolucion proletaria (1871) Pierre Petit enmarcéd en
forma de medallones los retratos de clérigos asesinados por los
sublevados. Un trabajo mucho mas elaborado y tendencioso fue el de
Ernest Appert, fotografo vinculado a las fuerzas de la policia, que bajo el
titulo de Crimenes de la Comuna organizd puestas en escena de las
ejecuciones de dichos clérigos (asi mostraba al supuesto Arzobispo en su
celda, a padres dominicos huyendo y varios cayendo al suelo,
fusilamientos colectivos) y de los posteriores juicios a los considerados
responsables. Estas composiciones fotograficas, con los diversos
escenarios reales de fondo, se creia que habian sido tomas verdaderas, y

7 . En Nouvelle histoire de la photographie (Dir. R. Frizot), Bordas, Paris, 1994:431.

8. Ya en 1843 el escocés David O. Hill "fotografio individualmente a los 474
miembros fundadores de la Iglesia Libre de Escocia y los reuni6 luego
artificiosamente en una ambiciosa composicion pintada, que no concluyd hasta
1866", en Gubern, op. cit., 1987:169-170.

9 Véase el estudio de Lee Fontanella en VV.AA.: La fotografia en Espaiia hasta
1900, Min. de Cultura, Madrid, 1982:41-45.
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en 1872 se vendian, a mayor gloria de los religiosos fusilados, en tres
formatos: grande, carta de visita y album.

Estos fueron posiblemente los primeros fotomontajes politicos,
acompanando a lo que también pudo ser el primer uso represivo de la
fotografia, cuando la policia detuvo y fusilé a obreros parisinos por haber
sido identificados en las fotos que se les hicieron posando en las
barricadas. Asi, el orgullo de ser retratados en jornadas historicas les
acarrearia la muerte.

En una linea meramente formal, en 1896 se puede destacar una
exuberante y deliciosa composicion de Courret titulada Flores peruanas,
que muestra los risuefios rostros de un gran numero de mujeres del Pert.
Estos ingenuos fotomontajes se prolongarian en nuestro siglo a través de
las tarjetas postales de tipo romantico, que no pretendian disimular su
artificio, como en la sobreimpresion de un bello rostro femenino y la
luna, obra de Tuck (1902). Hoy dia siguen haciéndose tarjetas
humoristicas en esta linea. Otra fuente de inspiracion eran los dlbumes de
fotos familiares, donde a veces se jugaba con personajes recortados y
cambiados de contexto.

Postal humoristica, posiblemente de la década 1920-30. Fotografiada
en estudio, con accesorios artificiales, resulta muy reveladora de la
situacion cultural en la época que las mujeres comenzaban a romper las
convenciones. Quizas se dirigia al mercado consistente en los novios de
chicas modernas.

A nivel tedrico, el futurista italiano Anton Bragagha (1911) fue uno
de los pioneros en con31derar a la camara como una maquina capaz de
37
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producir una realidad visual independiente de la mimesis de lo visible,
como demostraba con sus obras de exposici()n multiple. A este uso de la
camara para extender la percepcion humana lo llamo fotodinamismo
futuristica".

En cuanto al fotomontaje como medio ideologico progresista, se
considera como precursor en su empleo al inglés Frank Hurley en 1917-
18, con sus impactantes imagenes de la guerra de trincheras. Una de sus
fotos (Sobre la cima), se convirtid en imagen arquetipica de la I Guerra
Mundial, siendo de hecho una composicion miltiple a partir de doce
negativos diferentes: "Intente e intenté incluir los aconte01m1entos en un
negativo simple, pero los resultados eran desesperanzadores"''. Hurley
llam6 a su nueva técnica impresion por combinacion, y la usd para
trasmitir sus ideas pacifistas. Pero su proposito de respetar la mimesis
fotografica mediante la manipulacion de los negativos, le llevo al
embellecimiento estético del campo de batalla, al que dotaba de un aura
poética casi intemporal, obteniendo un resultado contrapuesto a sus
intenciones. La belleza formal de una imagen puede convertirse en
protagonista de la recepcion de la imagen, desplazando su significado.

F. Hurley

A partir de esta guerra surgirdn innovadoras teorias y practicas
artisticas. Por un lado, el fotoperiodismo: la imagen al servicio de la

10. Bernd Hiippauf: "Modernism and the photographic representation of war and
destruction", en Fields of Vision (Ed. L. Devereaux/R. Hillman), Univ. of California,
Berkeley, 1995:102-104.

11. Ibidem:103.
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informacion. Por otro, el constructivismo: la preocupacion por la
composicion formal de la imagen (recuérdese la frase de Moholy-Nagy
de que fotografiar es "estructurar mediante la luz"). Y al mismo tiempo, la
subversion Dada prolongada por el surrealismo: para atacar la sociedad
decadente también hay que emplear nuevos modos de expresion. De la
confluencia de estas tres posiciones, y de las herencias del cartelismo
artistico con su uso creativo de la tipografia y de los trucajes filmicos
experimentados por Mélies, nacen en 1924-25 los fotomontajes
explicitamente politicos, que en franca ruptura con el realismo buscaban
desvelar el sentido de acontecimientos notables.

En la naciente Unidn Soviética de la década de los veinte, se aliaron
las revoluciones formal y politica, dando lugar al constructivismo
soviético. Entre los artistas revolucionarios que experimentaron con las
posibilidades de la fotografia, especialmente en su uso propagandistico a
través de los carteles, tras el pionero Rodchenko destacaron El Lissitzky
(especialista en tipografia), Prusakov y el cineasta Dziga Vertov. Para
ellos, tanto la tipografia como la pintura geométrica y cualquier tipo de
imagenes, incluso de filmes, eran susceptlbles de integrarse en un todo
coherente, reflejando la nueva cultura industrial”>. Aunque pronto marchd
a Alemania para ensefiar en la recién fundada Bauhaus, el ruso Moholy-
Nagy, mantuvo posiciones cercanas. Mas interesado por el aspecto formal
de la composicion, sin embargo comprendid que las nuevas técnicas del
cine (montaje, trucos fotograficos, angulaciones de camara) podian usarse
como elementos creativos en los carteles. Otros miembros de la Bauhaus
también experimentaron con el fotomontaje.

Por su parte, destacados propagadores del revulsivo Dadaismo
berlinés, como Hausmann, Grosz y Baargeld, desde 1916 creaban obras a
medias entre el collage y el fotomontaje, mezclando retratos, fotos de
prensa, catalogos publicitarios y pintura. Su posicion era inequivoca, tal
como expresarian Grosz y W. Herzfelde (hermano de Heartfield):

Con el descubrimiento de la fotografia comenz6 el crepusculo del arte. [Los
dadaistas] vimos la gran tarea: arte de tendencia al servicio de la causa revolucionaria
[...] El artista actual, si es que no quiere ser un corredor aislado, un obus anticuado no
estallado, s6lo puede elegir entre la técnica y la propaganda de la lucha de clases. En
ambos casos debe abandonar el 'arte puro'"

Pero sera su companero John Heartfield quien desarrolle y utilice la
técnica del fotomontaje en sentido estricto. Comenzaria en 1924
conmemorando el 101 aniversario de la Gran Guerra, al mostrar al kaiser

12. En la década 1930 dijo el artista soviético G. Klucis que "el nombre fotomontaje
nacio de la cultura industrial: montaje de maquinas, montaje de turbinas" (Nouvelle
Histoire..., op. cit., p. 432).

13. En su panfleto de 1925 llamado E! arte esta en peligro.
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que pasa revista a una tropa armada de nifios, mientras los esqueletos de
sus padres, en posicion de firmes, les contemplaban y llevaria a la
cumbre su empleo como arma pohtlca con sus incisivas y muy trabaJ adas
escenificaciones antinazis. Este "creador de arte para el pueblo", que
trabajo como grafista, tipografo, decorador teatral y portadista de libros,
partia de fotos de actualidad, que eran alteradas con trucajes diversos y
pintura, y las solia complementar con otras fotos que encargaba realizar a
fotografos profesionales. Finalmente, les afiadia textos (a menudo con
frases entresacadas de discursos de los jerarcas nazis) que remachasen la
intencionalidad. Su obra, que trataba de reflejar la propaganda politica del
dia de modo muy militante a favor del proletariado y en contra del
nazismo, estaba dirigida al gran publico ("Existe en las masas un hambre
de imégenes", como decian en 1925), siendo varias las publicaciones que
las sacaron en portada, entre ellas -desde 1927- el A-I-Z (Arbeiter-
lllustrierte-Zeitung), revista obrera semanal que llegd a tirar medio
millén de ejemplares. En ella publicaria 238 fotomontajes, uniendo asi el
fotoperiodismo con una técnica publicitaria de combate politico.

DER SINN VON GENF
Wo das Kepital lebr,

konn der Friede nicht leben!
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Fotomontaje de Heartfield publicado en 1932 en la portada de 4-/-Z..
Se titula £/ significado de Ginebra, con el subtitulo Donde reside el
capital, no cabe la paz, y contiene un texto que informa que en esta ciudad
se dispar0 contra obreros que se manifestaban contra el fascismo, causando
I5 muertos. El motivo de la imagen es la reunion en esta ciudad de las
cinco potencias, que concederia a la Alemania nazi plena igualdad de
derechos militares.

A partir de 1933, tanto la revista como Heartfield se exiliaron en
Praga. En la posguerra se instaldo en Berlin Oriental, permaneciendo casi
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desconocido para Occidente hasta las exposiciones antologicas de finales
de los sesenta. Fallecm en 1968 en Berhn cuando se le empezaba a
reconocer como "inventor del fotomontaje"'*

Otra exiliada de la Alemania nazi fue Grete Stern, pero en este caso
a Argentina, publicando alli fotomontajes de corte surrealista en una
revista de psicoanalisis, entre 1949-52.

También se dedicaron a la propaganda revolucionaria con el empleo
cartelistico de fotomontajes, los hungaros Bereny y Por. Y en la Espafia
de la Guerra Civil hizo lo mismo el valenciano Josep Renau. Bajo la
inspiracion de Heartfield, en 1929 realiz6 su primer fotomontaje en
blanco y negro. En 1938 fue designado Director de Propaganda Grafica
del Estado Mayor de la Republica, exiliandose al afio siguiente. Entre
1940-58 trabaja en México, en donde elabor6 una serie de fotomontajes
que criticaban la politica de los EE UU, tanto en sus discriminaciones
racial y social como en el belicismo. Utilizaba fotos de reportaje y de
publicidad, tanto en color como en blanco y negro, en muy cuidadas
composiciones. Este material fue publicado en 1967 en Berlin Oriental en
el libro Fata Morgana USA, feroz critica de la mixtificacion del auto-
ensalzado "american way of life", presentado como "modelo" mundial:

A fin de permanecer al nivel del tema y no rebasarlo, he adoptado el mismo
lenguaje sofisticado de la publicidad yanqui, su mismo sugestivo naturalismo, es
decir, las imagenes literales de ese monstruoso trompe-/'oeil cuya absurdidad sélo es
plenamente discernible mediante un método tan drastico y terminante como el
’lfg)tomontaje, en virtud de su indole documental y de su congelado dinamismo visual

Renau coincidié en la RDA con su maestro Heartfield, y no regresé
a Espafia hasta 1976, dando a conocer su obra de compromiso politico.

Finalmente, a principios de los setenta -quizas a resultas del
"redescubrimiento" de Heartfield y al triunfo del Pop Art- surgié un
nuevo interés por el fotomontaje y su empleo ideolégico. En Espania,
varios autores lo utilizaron desde una posicion critica al oscurantismo
franquista, como Jorge Rueda (el mas radical del equipo de Nueva Lente),

14. Su gran redescubriento parte de la exposicion de 1969 en Londres. En 1973, la
politicamente comprometida galeria Redor de Madrid mostrd parte de su obra, con
un espléndido catalogo disefiado por A. Corazon y con textos de S. Marchan, que le
darian a conocer en la Espafia franquista. Su libro Guerra en la Paz. Fotomontajes
sobre el periodo 1930-38, editado en Munich en 1973, a los 3 anos fue publicado por
G. Gili en Barcelona.

15. Josep Renau: The American Way of Life. Fotomontajes: 1952-1966 (1967), G.
Gili, Barcelona, 1977, p. 91. Con este libro, originalmente publicado en Alemania
Democratica, se reencontrd con el pais del que se habia exiliado.
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Demetrio Enrique Brisset (que los publico en revistas como Hermano
Lobo 'y Sdabado Grdfico), Benito Roman, los Yeti y los Onomatopeya,
mientras que el Equipo Cronica lo introducia en su explosivo universo
pictorico. En el cartelismo politico destacard su uso subversivo por el
colectivo de artistas del Movimiento Comunista, especialmente en el pais
vasco; y en revistas contraculturales, como la madrilefia Uronia y la
barcelonesa El Viejo Topo, aparte de colectivos libertarios.

Con una actitud mas formalista, destacaron E. Dolcet, M. Falces y J.
Fontcuberta. Entre los extranjeros, sobresalen las sobreimpresiones del
norteamericano Uelsman; la técnica perfeccionista del holandés Paul de
Nooyer y los paisajes desolados de su compatriota Horree; el
enigmatismo del belga Karel Fonteyne; la teatralidad del inglés Tim
Mara; y el conceptualismo del aleman Gert Weigelt. Tras la revolucion
mediatica aportada por el video en los ochenta, se puede considerar como
gran maestro del arte del fotomontaje en esa década al neoyorkino Joel
Peter Witkin, que refleja un mundo onirico brutal, repulsivo y de estética
feista, con complicadas escenificaciones.

A partir de los setenta, los publicistas se apropiaron de esta técnica
de expresion, para acomodarla al llamativo despliegue visual de sus
anuncios en vallas y revistas. El chroma-key posibilitd el empleo de una
técnica similar (la incrustacion de imagenes) en los programas de TV. Y
con la expansién del video, se propicio la colaboracion entre esta nueva
tecnologia y los fotomontadores, dando lugar a una variante de videofotos
que estd todavia en plena experimentacion pero que promete
espectaculares resultados, especialmente si cuenta con apoyo infografico.
El fotomontaje también se ha beneficiado de las facilidades operativas
aportadas por las fotocopiadoras (dando lugar al copy-art) y el disefio por
ordenador, con programas como el Photoshop, de facil manejo y
multiples posibilidades, con destacados artifices como el mexicano Pedro
Meyer, y es objeto de ensefianza incluso en algunas escuelas de primaria,
como en las interesantes experiencias llevadas a cabo en Cordoba por
Blas Segovia y su equipo'.

En conclusion, que sus posibilidades técnicas se han ampliado, y a
pesar de su captura por los publicistas para fomentar tramposamente el
deseo de posesion consumista (lo que puede alcanzar insospechadas cotas
de subliminalidad con la publicidad virtual que se emite por TV), como
arma politica se resigna a morir, debatiéndose entre dos lineas
discursivas: lo manifiestamente obvio (herencia de la agit-prop) y la mera
sugerencia, que suele ser mas dificil de plantear con rigor. Pero en ambos
casos, conseguir una belleza formal beneficiara su finalidad
comunicativa, al ser atractiva para el espectador, y potenciar su recepcion
de una diversa relacion de los elementos del entorno visual.

16. Blas Segovia: "El fotomontaje", en La revolucion de los medios audiovisuales
(Aparici, coord.), Ed. de la Torre, Madrid, 1993,pp.303-329.
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4.3 Una propuesta de definicion

Partiendo de la propuesta de division de la fotografia en dos grandes

campos operativos, que presenté anteriormente, de este esquema derivo la
definicion de foromontaje como:
*  "Una transformacion fotografica que, mediante distintas técnicas,
integra imagenes diferenciadas -segun diversos modos de produccion-
para mostrar una situacién espacio-temporal manipulada, con variable
verosimilitud, al servicio de wuna intencionalidad mas o menos
reconocible".

En cuanto a sus procedimientos de produccion, pueden ser
puramente fotograficos o mixtos (con inclusion de dibujos, objetos reales
y entornos, ademas de trucajes varios); las imagenes utilizadas admiten
una amplia gama de procedencia, desde todas de reportaje a todas de
intervencion (incluyendo sus posibles combinaciones); la autoria puede
ser individual o repartirse (voluntariamente o no) entre varios autores;
finalmente, se trata de imagenes unicas susceptibles de ser presentadas
como fotografia directa. La comprension del discurso construido
dependera de los codigos incorporados. Y en su evolucion han influido
tanto los hallazgos del cartelismo, las formas de los collages cubistas, las
actitudes dadaistas/surrealistas y los usos de la agit-prop como los modos
de produccion de sentido del montaje cinemato%réﬁco. En esta definicion
enfatizo su consistencia como proceso iconico ', cuyo resultado final es
la construccion intencional de una nueva significacion que se expresa
fotograficamente.

Proyeccion fotos sobre Telefonica de Madrid por el centenario de la Gran Via, 2010, D. E. Brisset.

17 . Recordando la formulacion de Dubois de que: "La foto no es s6lo una imagen, es
también un verdadero acto iconico que no se puede concebir fuera de sus
circunstancias, que incluye también el acto de su recepcion y de su contemplacion.
Es un objeto totalmente pragmatico" (1992: 11).
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Fotomontaje del autor, realizado en 1976. Una imagen de reportaje de
un miembro de la iglesia Hare Khrisna (obtenida en la calle en 1971) se
integra dentro del cementerio de Soria (imagen con gran angular hecha en
1973), con la intencion de ilustrar la nueva vida de los espaiioles a partir de
la muerte del dictador Franco. Se podria titular: La resurreccion.
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Otro de los logros de 1968 es el establecimiento de un nuevo
campo de investigacion dentro de las ciencias sociales, la Antropologia
Visual, como fruto de asumir que la cultura se manifiesta mediante signos
fisicos, y por lo tanto, visibles. Se suele considerar como imagen
antropologica a toda aquella de la que un antropdlogo pueda obtener
informaciones visuales ttiles y significativas. Bajo este punto de partida,
tanto la pintura y el grabado como las imdgenes fotoquimicas y
electronicas, pueden ser de interés antropoldgico, aunque no hubieran
sido producidas con dicha intencion.

La explicacién se encuentra en la gran riqueza de datos que
contienen las 1mdgenes icdnicas, derivadas de su cardcter de
representacion por semejanza con el objeto al que sustituyen. Pero
ademas de representar una ausencia, plasman una puesta en escena (0
presentificacion) de una existencia. Y junto a su significado manifiesto
(que se relaciona con una legitimacion mimética), acarrean otro latente,
que corresponde a su estructura profunda o simbdlica, por lo que se las
puede considerar como imagen-laberinto. En este aspecto, se las puede
conectar con los suefios, que se basan en imagenes mentales, compuestas
mediante union y transformacion de los recuerdos visuales. El mundo
onirico, tal como ha puesto de relieve el psicoandlisis, posee sus
significados ocultos o latentes.

En esta perspectiva, desde la década de los cuarenta se han
asimilado las imagenes iconicas a los textos, por lo que su adecuada
comprension exige una lectura a dos niveles:

a) Historico: ¢como fueron construidas y percibidas en su
momento?
b) Actual: ¢cuales son sus significados para el espectador del presente?

Y para descifrar su sentido, se deben interrogar tanto al texto en si
mismo como a los contextos de produccidn y recepcion.

Los mayores esfuerzos para la interpretacion antropologica de los
textos visuales se han llevado a cabo respecto a los documentales
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etnograficos, aprovechando los logros de las diversas metodologias de
analisis filmicos. Ya el mismo Sergei Eisenstein en 1934 efectudé un
analisis ideologico-formal de un fragmento de su Acorazado Potemkine,
preludiando los anélisis estructuralistas de los setenta. Los filmes, tanto
de ficcidbn como no-ficcion, se han convertido en objeto de estudio
pluridisciplinar, con provechosas aportaciones desde los ambitos de la
historia, la iconologia, el psicoandlisis, el feminismo, la sociologia y la
antropologia cultural. Desde esta ultima disciplina, y teniendo en cuenta
la numerosa realizacion de filmes etnologicos que reclaman su atencion,
es notoria la influencia del nuevo paradigma reflexivo, que privilegia la
"tendencia  participativa", al propugnar que se muestre al propio
investigador y el "encuentro etnografico" que tiene lugar durante el
rodaje, cuando las personas filmadas dejan de ser objeto para convertirse
en coautores. Y el discurso trasmitido, una negociacion entre ambas
partes.

Sin abordar el vastisimo campo de las imagenes secuenciales
documentales, tanto filmicas como magnéticas y digitales, nos
limitaremos al terreno de la imagen fija fotoquimica.

5.1 Relaciones entre fotografia y antropologia

Mientras que las obras audiovisuales gozan de un amplio corpus de
analisis, en el caso de la fotografia antropologica no han sido muchos los
trabajos teorlcos aunque en la década de los ochenta comenz6 el interés
por su abordaje’. En palabras de Jay Ruby:

El estudio académico de la fotografia ha sido dominado por los historiadores
del arte [siendo reciente] la emergencia de una aproximacion social a la historia de la
fotografia segin la cual se considera a las fotos como artefactos socialmente
construidos que nos cuentan algo sobre la cultura reflejada asi como la cultura del que
toma dichas imagenes [para concluir que] la fotografia etnografica es una practica sin
una teoria 0 método bien articulados”.

Esta reciente valorizacion se debe en gran parte al actual
descubrimiento del valor informativo de las fotos de archivo, justo
cuando estan sufriendo un deterioro que las aboca a su desaparicion.

1 . Aparte de las publicaciones que mencionaremos, entre los precursores textos sobre
este especifico tema estan los libros colectivos editados por H. Becker (1981) y R.
Bolton (1989); y los de J. y M. Collier (1986), M. Banta y C. Hinsley (1986),
Blackman (1986), y J. Tagg (1988). También son relevantes las aportaciones de Sol
Worth (1981) para formular una antropologia de la comunicacién visual y los
sugerentes ensayos de Jay Ruby, accesibles en la red en:
www.temple.edu/anthro/ruby/jayruby.html.  En la década de los noventa son
numerosas las investigaciones publicadas, y el tema posee cierta actualidad.

2 . En su aportacién a la Enciclopedia de Antropologia Cultural, New York, H.Holt,
1996:1346
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También sucede que en los ambitos de la antropologia y la fotografia se
plantean dudas similares. Segin manifiesta Pinney’, ambas practicas
estan descubriendo simultdneamente sus propias carencias: del mismo
modo que en la antropologia se discute su condicion de antropo-grafia,
como cierto "visualismo" retorico, por parte de la otra se evidencian sus
conexiones con el lenguaje, convirtiéndose en una foto-gramdtica. Y al
aproximarse sus trayectorias, se posibilita una convergencia creativa.

De hecho, en sus respectivos origenes ya estuvieron entrelazadas.
Por un lado, el surgimiento de ambas fue casi simultdneo: a los dos afios
de la 12 exposicion fotografica con la que Daguerre divulgd su invencion
de imégenes positivas fijas, se fund6 la Sociedad para la Proteccion de
los Aborigenes (1841), precedente del Real Instituto Antropoldgico de
Londres. Y escasos afos después ya se utilizaba el nuevo invento para
fotografiar tanto a los nativos chinos (Itier en 1843) y a los indios de EE
UU (1847) como a los esclavos negros de Carolina del Sur (Zealy en
1850, para demostrar la inferioridad de la raza negra)’. En Europa, los
fotografos ambulantes estan presentes en las fiestas populares desde
1850. Poco después, en pleno periodo de expansion colonial, la
Asociacion Britanica para el Avance de la Ciencia (BAAS) publico en
1854 un Manual para informes etnolégicos, donde se imparten una serie
de instrucciones para consules, politicos, residentes y viajeros, en la que
se indica como deben recopllar la informacién de manera estandarizada
sobre los diferentes tipos raciales, usos y costumbres, recomendando la
obtencion de retratos individuales de estas gentes, mediante
procedimientos fotograficos. La nueva fe en la objetividad de la
fotografia la iba a convertir en sustituta de los dibujos de campo. Asi, en
Espafia, la Comisién Cientifica del Pacifico en 1862 organizé una
expedicion por Sudamérica, a través de los rios Napo y Amazonas, con la
incorporacion de un fotografo dibujante, al que se le encarga:

El mayor cuidado en sacar retratos de cuerpo entero de todas las razas, asi
como vistas de las habitaciones y de cuantos objetos inmuebles puedan servir para
ilustrar la historia de las poblaciones aun salvajes o semisalvajes [también]
acompanara en sus expediciones a los encargados de recolectar, para sacar vistas de
montafias, cortes de terreno, aspecto de la vegetacion, etc.’ .

3 . Christopher Pinney: "The parallel histories of anthropology and photography", en
Edwards (ed.), reprod. en Cadernos de Antropologia e Imagem nl 2: "Antropologia e
fotografia", Univ. do Estado, Rio de Janeiro, 1996:29-52.

4. Joan Naranjo: "Fotografia y antropologia: los inicios de una relacion fructifera”,
en Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, LIII-21:"Perspectivas en
antropologia visual", CSIC, Madrid, 1998:9-21.

5. Puig-Samper (1988), cit. por M* Dolores Adellac en "La formacion del archivo
fotografico en el museo", Anales del Museo Nacional de Antropologia 111, 1996:244.
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Se iba extendiendo por las metropolis un interés por recopilar el
mayor numero de imagenes que permitiesen el estudio fisico de los otros,
los pueblos colonizados, aunque los autores no fueran antropdlogos sino
viajeros o aficionados observadores, que podrian facilitar los estudios
antropologicos sobre los otros pueblos. Asimismo, la inquietud por
recopilar el mayor nimero posible de imagenes conlleva la edicion de los
llamados dlbumes etnologicos que hacen referencia a un pais, a un viaje o
a un conjunto de ambos. Asi, a partir de 1868 se reunid en 8 tomos la
gran coleccion fotografica Pueblos de la India (por Watson y Kaye) y en
1869 en Londres, Lamprey elabor6 la antropometria, un método para
rigurosas mediciones, consistente en colocar a los sujetos a fotografiar
delante de una cuadricula.

En este contexto, la Sociedad Berlinesa de Antropologia pretendia
fomentar en Alemania la naciente curiosidad hacia este tipo de imagenes,
y encargd a Carl Dammann la realizacion de un album. El autor lo que
hizo fue recoger fotos ya realizadas y agruparlas en su famoso Album de
fotografias sobre antropologia-etnologia (especie de mapa de las razas de
la Humanidad), editado en Hamburgo entre 1873-74 y que contenia 642
fotos de gente de diversas edades en los cinco continentes, hechas por
varios autores con diferentes intenciones y tratamientos, y agrupadas
geograficamente segin las fronteras existentes en la época. Esta
ordenacidon constituyd una gran innovacion, ya que lo corriente eran
reportajes sobre una zona concreta, resultado de un viaje personal. Las
fotos se agrupaban en 50 ldminas que correspondian a las diferentes
zonas, con un pequeiio comentario descriptivo y, en su caso, el autor de
ellas. En unas ocasiones se trata de investigadores, y en otras de
comerciantes o personas destinadas en dichos paises. La mayoria de estas
fotografias son retratos desnudos de medio cuerpo, que reflejan al modelo
de frente y de perfil, normalmente sobre fondo blanco. Cuando se
muestran de cuerpo entero, suele ser para apreciar deformaciones (como
en las nalgas) o los gemtales como hace Gustav Fritsch en Sudafrica.
Casi todas las composiciones son poses en el estudio, separados de su
contexto, siendo raro que se muestren grupos o gente en la calle con
objetos (como si se ve en las del Egipto Medio). Como ejemplo de
tratamiento de reportaje, apenas se tiene el que Albert Frisch efectud en la
Amazonia, con indigenas realizando actividades cotidianas en su choza,
en canoa y en la selva. A través del adlbum, se permitia el acceso a
"exoticas culturas" a un publico mas amplio que los viajeros, funcionarios
y militares residentes alli, con fotografias

Que en muchos casos dan una imagen mas romantica que cientifica de las otras
culturas. En algunos grupos culturales la indumentaria y objetos con los que aparecen
representados los individuos nos condiciona ya hacia la imagen de pueblos exoticos,
mientras que en culturas consideradas 'evolucionadas', como las europeas, por medio
de su indumentaria y composicion, se intenta reflejar una sociedad mas avanzada’.

6. Departamento de documentacién del Museo Nacional de Antropologia (Madrid),
en el catdlogo de la exposicion del album celebrada alli en junio 2000.
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El éxito mundial de este album, uno de los mas completos que se
conocen de este tipo, marcaria posteriores publicaciones.

Por entonces, en Espafia destacan los trabajos del francés Laurent,
que al margen de sus obligaciones como retratista de la monarquia o las
compaiias de ferrocarriles, para vender como postales buscod temas
populares, como las parejas de bohemiens o gitanos de Granada,
lavanderas al borde del Tajo o recolectores de frutos de las palmeras de
Elche.

A fines del siglo XIX surgen las primeras teorizaciones: a partir de
su experiencia en la Guayana Britdnica, Im Thurn publicé el articulo
"Usos antropologicos de la cdmara" (1893)’, criticando la tendencia a
mostrar tipos raciales con el método antropométrico que aislaba al sujeto
de su entorno natural. Por aquel entonces, M.V. Portman estaba
culminando su intensa investigacion fotografica y estadistica sobre los
habitantes de las islas Ardaman, que le proporcionaria material para 11
libros, incluyendo fotos sobre estudios faciales (con mediciones
antropométricas) y secuencias narrativas que mostraban el proceso
técnico para fabricar artefactos (arcos, enseres domésticos,...).
Consecuencia de su practica fue el articulo "Fotografia para
Antropologos" (1896) en la misma revista, donde defiende una fotografia
como manifestacion del descontextualizado y objetivado especimen
cientifico. Las opuestas posturas articuladas por Im Thurn y Portman
fueron como un eco del debate planteado por la misma época respecto al
arte fotogréﬁco: naturalismo contra intervencionismo o manipulacién
cientifica’.

En 1898, con el patrocinio de la Univ. de Cambridge, A. C. Haddon
emprendid su expedicion al Estrecho de Torres, en la que se considera la
primera recopilacion etnologica sistematica organizada por los ingleses,
con grabaciones de campo que incluian un extenso uso de la imagen:
obtuvieron unas 500 fotos y cierto metraje filmico. El énfasis de esta
fotografia antropoldgicamente orientada se puso en la vida cotidiana, el
ritual y la cultura material, sin prescindir de los "tipos fisicos". Cuando
en 1901 B. Spencer llevo camaras de foto y cine y un cilindro grabador
de sonido para estudiar a los aborigenes de Australia Central, las nuevas
tecnologias audiovisuales consiguieron imponerse como parte del
proceso de investigacion antropologica.

Pero en este periodo inicial fueron utilizadas dentro de la vigente
relacion de fuerzas colonial, sirviendo también como representante de la
superioridad tecnologica (y de conocimientos) occidentales. Estos
materiales formaban parte de los datos brutos que se enviaban a las

7 . En el Journal of the Anthropological Institute, 22.

8. Elizabeth Edwards: "Photography and Anthropological intention in Nineteenth
Century Britain", en Revista de Dialectologia. ,op. cit.: 40.
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metropolis para ser desde alli analizados. Y de algin modo funcionaban
como metafora del poder, apropidndose del tiempo y el espacio de los
individuos estudiados; aislando un unico incidente dentro del flujo vital, a
menudo fuera del contexto que le otorgaba su razon de ser, y para
demostrar supuestas inferioridades. Pero sobre todo, actuaban como
prueba testifical de la presencia in situ del antropologo y el caracter
veridico de su relato: eran una autenticacion.

A medida que se afinaban los métodos de analisis, fueron
apareciendo limitaciones a la capacidad cognitiva de las fotos, que se
desvalorizaron hasta quedarse como mero producto de la investigacion.
En 1922, el antropdlogo que sistematizd y convirtid en candnica la
observacion participante en el trabajo de campo, con sus estudios
funcionalistas en las islas del Pacifico, decidio utilizar la fotografia como
herramienta auxiliar en esta labor. Bronislaw Malinowski era consciente
de la limitacion descriptiva de las fotos, como registro de superficie, que
no permitia la comprension de la organizacidn social: lo visual quedaba al
margen del proceso de interpretacion; la foto se deslizaba inevitablemente
hacia el pintoresquismo. Otra carencia que constatd, el registro de
comportamientos en la esfera intima, quedo6 ejemplificada por el escaso
numero de fotos que tomo relacionadas directamente con la vida erotica:

Pero como ésta evoluciona en una sombra profunda, lo mismo en el sentido
literal que en el figurado, las fotografias s6lo habrian podido ser obtenidas gracias a
poses artificiales y simuladas, y no tengo para qué decir que una pasion (o
sentimiento) artificial y simulado carece de valor’.

Uno de los fundadores de la antropologia norteamericana, Franz
Boas, se habia interesado pronto por el uso etnografico de las tecnologias
de la representacion, dudando de la validez cientifica que podian tener las
imagenes obtenidas por los fotdgrafos artisticos, no especializados en el
conocimiento de las culturas. Bajo su tutela, se desarrolld una de las mas
ambiciosas experiencias jamds realizadas para tratar de aprovechar
antropologicamente la fotografia, a cargo de su discipula Margaret Mead
y el marido de ésta, Gregory Bateson. En una carta de 1938, Mead le
escribe a su maestro Boas:

Cuando dije que pensaba ir a Bali, usted me dijo: 'Si yo fuese a Bali, haria un
estudio de los gestos'. Esto es pues, una de las cosas que tratamos de llevar a cabo.
Hemos coleccionado una gran cantidad de material fotografico, y también
cinematografico, relativo a las actividades cotidianas y también a las mas estilizadas,
como la danza, la pelea de gallos, la plegaria y las posturas del estado de trance'’.

9. Bronislaw Malinowski: La vida sexual de los salvajes (1929), Ed. Morata,
Madrid, 1971:47.

10. Margaret Mead: Cartas de una antropologa (1977), Bruguera, Barcelona,
1983:252.
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A base de dedicarle hasta la tercera parte de su tiempo a las
actividades fotograficas, Mead y Bateson perfeccionaron un nuevo estilo
de registro de acciones, anotando multlples datos para prec1sar los
elementos circunstanciales de cada imagen''. Para su mas adecuada
interpretacion, consideraron necesario contar con otro material semejante,
de buena calidad, que permitiera la comparacién. Y para obtenerlo, se
fueron al rio Sepik en Nueva Guinea. El resultado final de esta vasta
labor fueron unos 43.000 negativos fotograficos de 35 mm. y alrededor
de 12.000 metros de pelicula, un corpus que, segun la propia Mead,

Posibilita explorar formas de registrar los analisis tedricos de otras disciplinas
a través de materiales visuales y de proporcionar una fuente continua para el
planteamiento de nuevas hipotesis, desde el momento en que el comportamiento, una
vez registrado en pelicula, puede ser observado repetidamente bajo la luz de nuevos
materiales

Hoy dia se cuestiona la utilidad real de esta inmensa masa de
imagenes, asi como se le recrimina descuidar el componente estético
(Becker, 1981). Quizas como consecuencia de las prevenciones de Boas
hacia las fotos artisticas, Mead recelaba que la sensibilidad estética
pudiese interferir con la necesaria objetividad cientifica, en contra de la
opinion del mismo Bateson, quien no equiparaba dicha objetividad con la
nulidad estilistica. La postura de Mead en este aspecto apenas se
modifico con el tiempo, como expuso en uno de sus ultimos y mas
conocidos articulos. Tras constatar que la antropologia busca nuevos
métodos para s1mp11ﬁcar o mejorar el trabajo de campo, admite que la
grabacion de imagenes exige conocimientos mas especializados que la
simple toma de notas:

Es inapropiado pedir que el comportamiento filmado posea las marcas de una
obra de arte. Seremos agraciados cuando ocurra, y podemos alabar esas raras
combinaciones de habilidad artistica y fidelidad cientifica que nos ha proporcionado
grandes filmes etnograficos [para luego criticar la] desorbltada demanda que los
filmes etnograficos sean grandes producciones artisticas'

11. La investigacion se publico en 1942 con el titulo Balinese Character,
conteniendo 759 fotos organizadas en 100 grupos, donde se ponian en relacion los
diferentes tipos de comportamientos culturales, colocando juntas varias fotografias
mutuamente relevantes, acompafiadas de observaciones analiticas de Bateson y
trozos de las anotaciones detalladas tomadas por Mead. Otro de los escasos ejemplos
de investigacion de fotografia etnogréafica publicada son los Gardens of War de
Gardner y Heider (1968).

12. Mead, op. cit.:137-8.
13. En "La antropologia visual en una disciplina de palabras", conferencia de 1973
publicada en 1975 en el libro colectivo que concedid carta de naturaleza académica a

la Antropologia Visual: Paul Hockings[ed.]: Principles of visual anthropology,
Mouton, Berlin, 1995 (20):6-7.
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Imagen de danza balinesa obtenida por Bateson.

Y mientras el matrimonio de antropologos Bateson-Mead
impresionaba ingentes cantidades de rollos, en la Gran Cordillera Central
de la cercana isla de Filipinas, desde 1934 el fotografo Eduardo Masferré
se dedicaba a captar "bellas fotos de la vida tradicional que mostrasen la
nobleza de los nativos", tal como ¢l mismo expresa que era su intencion,
sin que le impulsara la investigacion antropoldgica. Una seleccion de
tales imagenes constituyen una exposicion fotografica que ha organizado
la Smithsonian Institution (Washington D.F.) y que ha recorrido varios
paises, dando a conocer la hasta ahora desconocida obra de Masferré, que
resulta muy valiosa por mostrar una gran sensibilidad estética al mismo
tiempo que documentar una forma de vida hoy ya transformada; y que
parece demostrar que el autor filipino gozaba de la confianza y simpatia
de sus vecinos, los personajes retratados, lo que la acerca a la categoria
de posicion emic o interna al grupo. Sin seguir con la nominacion de
tantos antiguos fotografos que han salido a la luz en los ultlmos afos,
cuando se ha valorizado la foto como documento cultural'®, pasaré a
considerar diversos aspectos generales de la fotografia etnograﬁca, dentro
de la que podrian perfectamente ubicarse.

14. Como sucede con el manchego Luis Escobar, cuyo descubrimiento marcé el inicio
de la labor como historiador de la fotografia espafiola de su paisano Publio L.
Mondéjar.
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5.2 Algunos problemas de la fotografia etnografica

Comenzemos con la definicidn de fotografia etnogrdfica elaborada
por Joanna C. Scherer:

Es el uso de fotos para la conservacion y comprension de cultura(s), tanto la de
los sujetos como de los fotografos [...] Lo que convierte una foto en etnografica no es
necesariamente la intencion de su produccion, sino cdmo se usa para informar
etnograficamente a sus espectadores.

A continuacién, admite la validez de las fotos en investigaciones
como las que se realizan respecto a:

Familia; roles femeninos; situacioén de los nifios en sociedad; culturas populares
en sitios y tiempos especificos y su comparacion con valores cultos y practicas
sociales; escala fisica de eventos tales como la disposicion espacial y el grado de
participacion individual; cultura material y cambio cultural;... Una vez localizadas las
imagenes deben someterse a detallado analisis'’

Estas afirmaciones se pueden complementar con las de Sol Worth,
para quien no podemos aceptar las imagenes fotograficas o filmicas como
evidencia, debido a que siempre reflejan decisiones humanas (sean
conscientes o inconscientes) y condicionantes tecnologicos. Anade que el
valor de la foto radica en el andlisis: los investigadores-fotografos que
comprenden las pautas que tratan de reflejar, tomaran fotos capaces de
mostrar dichas pautas a los receptores. Otro uso de la foto y el filme es
como objetos y eventos en si mismos, que pueden ser estudlados en el
contexto de la cultura dentro de la que fueron hechos y usados'®

Respecto a las relaciones de la fotografia con la antropologia John
Collier Jr. (autor de un precursor libro sobre este tema en 1967), parte de
la aportacion que las fotos ofrecen a las ciencias, gracias a su capacidad
para medir, contar y comparar. Y como en toda recoglda de datos, a
menos que se los consiga organizar y procesar, apenas seran utiles para la
investigacion. Los inventarios deben servir para construir modelos, a
partir de la eleccion de las categorias a estudiar. Ademas,

La fotografia ofrece a la antropologia una materialidad cientifica en los
estudios sobre comportamiento humano [incluyendo que] la memoria fotografica
contiene detalles que ni fueron percibidos en el encuentro original [...] La fotografia
sugiere, pero no explica COMO se ejecutan acciones'

15. Joanna C. Scherer: "Ethnographic photography in anthropological research", en
Hockings, op. Cit.:201-8.

16. Larry Gross: "Sol Worth and the study of visual communication", Introduccion a
Studying Visual Communication, Univ. of Pennsylvania Press, Philadelphia, 1981:16
y 34.

17. John Collier Jr.: "Photography and visual anthropology", en Hockings, op.
cit.:235-254
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Tras constatar que el reto planteado a la antropologia visual es pasar
de lo iconico a lo conceptual y sus expresiones discursivas, insiste en la
necesidad de sistematizar y analizar rigurosamente nuestros datos
visuales.

*  Si regresamos a nuestro punto de partida, la equiparacion entre
fotografia (en cuanto imagen) y texto visual, que se debe analizar desde
el doble eje temporal de su momento de produccion y el presente de su
contemplacion, nos encontramos con una serie de problemas, que giran
de nuevo en torno a la crucial pregunta de: ¢qué es lo fotografiable?

1) Para abordar esta cuestion esencial desde otro punto de vista,
recordemos que la fotografia siempre posee fuerza evidencial, aunque no
se pueda seguir manteniendo tedricamente la concepcidn tradicionalista
de aceptarla como una mera impresion o espejo de la realidad.

De acuerdo con Peirce, en la imagen fotografica se suman el
caracter iconico con el indicial: es la huella de una realidad, la que
constituye el entorno Optico que se fragmenta y materializa sobre un
soporte emulsionado. Tanto la metafora de Benjamin de que lo real
quema la imagen fotografica; como la admiracion de Bazin hacia el poder
representativo de la foto; pasando por la constatacion de Barthes de que
la fotografia es, en primer lugar una "emanacién de lo real pasado", que si
conmueve al espectador es por su poder de contingencia, que le "apunta"
perceptivamente; se recalca la indole realista de las fotos. Una
prolongacién de lo anterior es considerarlas como artefactos, lo que
supone incluirlas dentro de la categoria de los documentos historicos.

2) Pero a este discurso de la semejanza, mimesis o trasparencia de
la imagen fotografica, se ha ido contraponiendo otro, semiotico-
estructuralista, que denuncia el efecto de realidad y realza su caracter
transformador, al ser una interpretacion-transformacion de lo real, como
una creacidn arbitraria, ideoldgica y perceptivamente codificada. Y esta
codificacion es técnica y estética, cultural en suma.

Ya, para Bourdieu, la fotografia constituia un sistema convencional:

Si la fotografia es considerada como un registro perfectamente realista y
objetivo del mundo visible, es porque se la ha asignado (desde el origen) unos usos
sociales considerados 'realistas' y 'objetivos'

Y en este discurso de la codificacion avanzan Eco, con su propuesta
de que todos los fendmenos visuales interpretables como indicios sean
considerados como signos convencionales, y Barthes, cuando se refiere al
studium fotografico como "los codigos que vienen a modificar la lectura
de la foto". De las argumentaciones deconstructivistas se desprende que

18. Pierre Bourdieu: Un art moyen. Essai sour les usages sociaux de la
photographie, Minuit, Paris, 1965, pp. 108-109.
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la significacion de los mensajes fotograficos estd culturalmente
determinada, que no se impone como evidencia para todo receptor, que su
recepcion necesita un aprendizaje de los codigos de lectura. Luego, el
dispositivo fotografico es un dispositivo culturalmente codificado.

Pero esta postura tedrica ha sido matizada. Asi, Schaeffer opina que
se debe limitar el ambito de la convencion a ciertas relaciones semioticas,
puesto que la representacion y la realidad forman parte del mismo
espacio logico.

Dada la diversidad de las convenciones graficas de una sociedad a otra, esta
claro que hay que admitir que se puede diversificar el mecanismo de reconocimiento
analdgico, es decir, que nuestra capacidad de reconocimiento no se limita a un solo
esquema analogico (el de nuestra cultura respectiva).

A continuacién sefiala que en el icono fotogrdfico,

Sus formas analogicas no son la consecuencia de una seleccion culturalmente
especifica, sino que son modelizadas segiin crlterlos de universalidad antropoldgica, a
saber, su parentesco con la vision fisiologica'’.

Schaeffer postula una légica pragmatica de la fotografia, al tratarla
como un signo de recepcion, al servicio de distintas estrategias de
comunicacion. Opina que, en el plano indicial, la imagen no funciona
como mensaje. En cuanto al plano iconico, si bien:

Admite elementos convencionales referibles a una intencionalidad, y si puede
en consecuencia transmitir un 'significado’, sin embargo es incapaz de constituirse en
mensaje diferenciado. Pero foda imagen fotografica es a la vez signo informacional
(indice icénico) y obra material (buena o mala), grabacién de la 'realidad' y una
figuracion

Por lo tanto, resultado de un 'saber hacer', y que constituye un
producto cultural, que aunque a veces no responda a un objetivo
comunicacional de sus autores, se incluye dentro de una comunicacion
social regulada.

Para concluir este apartado del que se desprende el caracter de
objeto pragmatico de la fotografia, se puede volver a Dubois, cuando
aseguraba que la foto no es s6lo una imagen, sino que:

Es también un verdadero acto icoénico que no se puede concebir fuera dez?us
circunstancias, que incluye también el acto de su recepcion y de su contemplacion

3) Una vez reconocido que la imagen fotografica debe ser ubicada

19. Jean-Marie Schaeffer: La imagen precaria (1987), Catedra, Madrid, 1990: 34.
20. Ibidem:74.

21. Philippe Dubois: El acto fotogrdfico (1983), Paidds, Barcelona, 1994 (20):11.
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en un proceso produccion-recepcion; siguiendo a Barthes admitiremos
que, considerada como texto, debe asociarse a su propio contexto de
produccién. No se trata solo de buscar tanto las dimensiones ecologico-
econdmicas como las socio-politico-histéricas del escenario cultural
donde se construyen las fotos, sino también de investigar sobre los
autores. Como dice Joanna C. Scherer:

Para apreciar las influencias sobre el fotografo, sus métodos de manipular a los
sujetos, su seleccion y sus intenciones explicitas deben ser estudiadas a través del
corpus completo del trabajo del fotografo, [por ejemplo] las convenciones estilisticas
para posar los sujetos fotograficos pueden ser determinadas (Scherer 1988),
incluyendo la eleccion del punto de vista y momento, asi como las técnicas para
controlar la imagen a lo largo de la duracidon de la exposicion y la eleccion de las
lentes.

Resulta pues necesario tener en cuenta las convenciones estéticas de
la época y la escuela fotografica con la que se relacionan, en lo que
respecta a los tratamientos técnicos y creativos de las obras visuales.

Pero también se deberd investigar cudles son las motivaciones del
autor para realizarlas, qué uso pretende dar a dichas imagenes
fotograficas, como las difunde y vende; en fin, a qué audiencia las dirige:

Reconstruyendo sus fines e intenciones, podemos categorizar y comprender sus
fotos en los contextos en los que fueron creadas. Parece existir una correlacion entre
las intenciones explicitas del creador de imégenes, el proceso de seleccion y los
estilos visuales resultantes™

En resumen, que la correcta contextualizacion de la produccion de
la imagen fotograﬁca exige el conocimiento profundo tanto de la cultura
del fotdgrafo como la de los sujetos fotografiados™.

4) Avanzando ahora por el terreno de las conflictivas relaciones
imagen-texto literario, parece constatable que las fotos apenas tienen

22. Scherer, op. cit.:204-205.

23. Dentro de los estudios contextualizadores, Joanna C. Scherer menciona, entre
otros, los de Blackman (1981) sobre la cultura Kaigani Haida a finales del s. XIX y
tras sus recientes cambios; Gutman (1982) y MacDougall (1992) sobre las imagenes
logradas por fotografos en India y los artefactos culturales no-occidentales que
obtenian; Geary (1988) sobre las construcciones visuales del colonialismo tal como
se desprende de las imagenes de los Bamum del Camertn; y Albers y James (1984,
1985) sobre las postales como creadoras de arquetipos populares, y su papel en
desarrollar la imagen de los indios de las praderas como representativas de todos los
Indios Americanos. En lo que concierne al andlisis critico del corpus visual de
individuos particulares, sefala los realizados sobre: Franz Boas -y las fotos tomadas
por O.C. Hastings bajo su direccion- (Jacknis 1984); Edward S. Curtis (Lyman
1982); Robert Flaherty (Danzker 1980) y Martin Chambi (Harries y Yule
1986)(Op.cit.:205-206).
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relevancia en las monografias antropologicas, cumpliendo un papel mas
bien ilustrativo. Parece como si no se las equiparara con otras fuentes de
informacion. Y también, como sefialaba Luc de Heusch, algunas veces:

Un etnografo llega a publicar retratos de hombres que conocié y gusto, pero lo
hace a regafiadientes, como si el poder emotivo de la foto, siendo extrafio a su
proposito, le embarazara

Si admitimos que la imagen fotografica expresa un sistema de
signos cuyo nivel informativo supera al de la simple ilustracion, deberia
adquirir la misma relevancia que el lenguaje escrito. Sin embargo, en la
interaccion establecida entre los signos iconicos y lingiiisticos, los
significados de la imagen suelen estar condicionados por los del discurso
escrito, que los ancla de modo monosémico. Es dificil conseguir que el
mensaje iconico y el lingiiistico participen de esa relacion de relevo o
complemento mutuo, combindndose como partes de un sintagma que les
englobe en su unidad superior, como sugeria Barthes. Y no deja de ser
verdad que la capacidad discursiva de la imagen es mas limitada que la
del lenguaje, ya que es dudosa su capacidad de abstraccion.

5) Al enfrentarnos con el signo fotografico, siguiendo al lingiiista
danés Hjelmslev podemos diferenciar en €l un plano de la expresion y un
plano del contenido, regulados mutuamente por un cddigo. El primero de
estos planos viene dado por los significantes materiales emulsionados
(luz, sombra, color) organizados de acuerdo con un modo pléstico
(encuadre, angulo y composicion). El segundo sirve para transmitir el
significado o sentido del mensaje, estructurado segin un modo
discursivo. En cuanto a la codificacion, siguiendo a Gubern, encontramos
en la base una de tipo técnico, en funcion de los recursos materiales que
la hacen perceptible al ojo humano. Luego se pueden aislar otras
codificaciones que pertenecen al ambito cultural y antropoldgico, como
son la iconica (variable segun los diversos sistemas representacionales de
cada cultura), la iconografica (los motivos artisticos que se plasman en
temas o conceptos), la iconoldgica (que segun Panofsky expresa los
valores simbdlicos), y la estética (su adecuac1on a los canones del gusto
dominante en un contexto cultural dado)™.

La codificacion técnica es la prlmariamente responsable de que
podamos ver una foto. Es sabida la exigencia de que penetre por la lente
una determinada cantidad de luz durante el tiempo de exposicion del
negativo, que luego deberd ser correctamente revelado y positivado. Si en
la fase de la exposicion no se cuenta con las apropiadas condiciones
luminosas, por falta de nitidez no se distinguirdn los elementos visuales
impresionados. Y de esta ley fotografica basica se desprende la evidencia

24. En Pinney, op. cit.:37.

25. Roman Gubern: La mirada opulenta, G. Gili, Barc., 1987:113-4.
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de que, si no tenemos suficiente luz (natural o artificial), no hay foto.
Debido a ello es que puede ser necesario alterar ciertas condiciones
de las situaciones reales para que puedan ser debidamente registradas en
un film. Una consecuencia se tiene en el posible "engafio" al espectador.
Pongamos como ejemplo el clasico film Hombre de Aran (1934),
realizado por Robert Flaherty tras una estancia de casi dos afios en esta
remota isla irlandesa. Sin repetir las criticas respecto a la ficcion
presentada como drama real en varias escenas, apuntaré¢ un dato: en
ningtin momento del film aparece la lluvia, cuando resulta que el clima
aranés consiste en una inacabable sucesion de frentes lluviosos
acompanados de vendavales, con breves pausas despejadas. Esta
pluviosidad, que marca la climatologia islefia, tiene que afectar a la fuerza
el modo de vida de sus habitantes. Ahora bien, en los momentos
lluviosos son muy pocos los detalles que una camara puede registrar. La
lluvia real se representa mal en cine. Pero al escamotearla, también se
transforma la imagen del ecosistema cultural ofrecida al espectador.

Otro curioso documento relacionado con la lluvia es una de las
fotos de los Nuer publicadas por el antropologo inglés Evans-Pritchard en
1940. Titulada Chubasco otorial, en ella se aprecia un rebafo que se moja
impavido sobre el barrizal, encuadrado entre el méstil y la lona levantada
de una tienda de campafia. Al alabar en esta foto la evidencia de la
presencia del fotografo, dentro de la tienda, como un reflejo especular de
la propia cultura del espectador, se la ha llegado a calificar como "las
Meninas de la antropologia moderna"’. {Es curioso que al universal
comportamiento humano de protegerse de la lluvia, se le otorgue un
rango velazquiano! Pero no deja de ser cierto que no siempre se expone
en la imagen iconica la presencia del autor. Lo habitual es buscar la
transparencia de la imagen, como si fuera su espectador quien asimismo
contemplase la escena real, sin ningn intermediario, ya que se borran las
marcas de la enunciacién y la imagen se ofrece por si misma. Este
voluntario ocultamiento del autor se facilita cuando se emplean
herramientas técnicas poco llamativas: lentes, encuadres y angulos de
toma normales, y sin alteraciones en el laboratorio. En ocasiones, los
condicionantes fisicos imponen dejar rastros de la construccion de la
imagen, como una sombra o un reflejo; una distorsion, filtro o flash. Y
también puede desear voluntariamente aparecer el autor, por razones
discursivas. En el caso de la comentada foto de Evans-Pritchard, habria
que dilucidar primero si su rastro estd causado por una circunstancia
fisica (no mojarse ¢l y/o la camara) o por una decision ideoldgica.

Para finalizar con el fendmeno atmosférico de la lluvia, una jugosa
cita de Roy respecto al género fotografico de feria:

26. Pinney lo atribuye a Fernandez (1985), inspirado en Foucault (1970):"Este cuadro
emergio como una metafora de la pintura para un tipo de proto-modernismo reflexivo
que, como observa Strathern (1987), se parece mas al pos-modernismo" (/bidem :32).
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El mundo de las fotos de ferias es similar a aquél que recompone la memoria
con un optimismo selectivo. Es un mundg donde nunca llueve, donde el cielo no esta
jamas cubierto, un mundo de sol perpetuo”’.

iNo hay duda de que la luminosidad alegra el espiritu humano!

6) El punto anterior nos introduce en el area de la subjetividad. Tras
el revisionismo posmodernista ha quedado manifiesta la inevitable dosis
de subjetivismo que embarga la obra de cualquier investigador, tanto en
su eleccion de temas y metodologias como en su estilo de escritura, bien
sea iconica o literaria. Tal como expone David Macdougall respecto a la
antropologia, en las dos ultimas décadas ha cambiado, con la emergencia
de nuevas perspectivas, y ya no se confia en obtener grabaciones filmicas
objetivas:

Se empieza a no exigir al film etnografico que siga modelos cientificos
convencionales para ser validos para la antropologia. Se le reconocen sus propios
métodos de legitimacion [...] Esta variacion en el énfasis quizas ofrece nuevas vias
para el film en antropologia, inclu Z\éendo films que desarrollan complejas redes de
resonancias culturales y conexiones

Ademas, cuando se trata de productos comunicativos que poseen un
componente estético, el gusto del autor le llevara a elegir determinadas
composiciones plastlcas que respondan a su concepcion de lo "bello". En
el modo que selecciona los elementos y los encuadra, quedaran
manifestadas sus preferencias respecto al plano de la expresion. Que
pueden resultar mds o menos apropiadas para transmitir la situacion
social en ese momento.

7) Demos entrada ahora a los otros, los sujetos representados.
Siguiendo el ya citado articulo de Joanna C. Scherer, podemos
preguntarnos: ¢Estan ahi asi debido a la vision del fotografo o a su propia
auto-imagen? ¢Qué pensaban de la fotografia? ¢ Tomaban ellos también
fotos? ¢ Quién deseaba poseer esas imagenes?, y esencialmente, ¢ Cual era
la relacion entre el fotografo y sus sujetos?

En primer lugar, la parafernalia tecnoldgica del fotdgrafo puede
asombrar y hasta paralizar a los sujetos, si no la conocen. Un ejemplo
esclarecedor esta en el film australiano de la década de 1930 que muestra
el "primer contacto", cuando una tribu de las montafias de Nueva Guinea
contempla por primera vez al hombre blanco, que ademas utiliza cdmara
de cine, hace sonar un fonografo y dispara con un rifle.

El fotoetnografo que "invade" el espacio social de los miembros de

27. En Iréne Jonas: "Mensonge et verit¢ de l'album de photos de famille", en
Ethnologie Frangaise XXI-nl 2, 1991. Repr. en Cadernos..., op.cit.:105.

28. David MacDougall: "Beyond observational cinema", en Hockings, op. cit.:129.
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otra cultura, es muy dificil que pase desapercibido. Lo habitual es que
atraiga la atencion publica, y se modifiquen las actitudes de los presentes.
Como contaba Edmond Carpenter sobre uno de sus trabajos,
precisamente en Nueva Guinea,

Comparar la grabacion de un sujeto que no se da cuenta de la camara, y mas
tarde toma consciencia de ella [...] es comparar diferentes conductas, dlferentes
personas”

Admitamos que la mera presencia de la cdmara suele provocar
cambios en el comportamiento de los sujetos. Pero también esa
modificacion se puede deber a una voluntad expresa, del autor o de ellos
mismos.

Entramos en la dicotomia instantdnea versus pose. O, en otros
términos, fotografia de reportaje contra la de intervencion. Son las dos
posibles modalidades de la fotografia directa, cuando no se manipulan a
posteriori las imagenes impresionadas.

El fotoreportero suele preferir pasar desapercibido, y captar el
hecho desde fuera. Pero los ya mencionados condicionantes técnicos
pueden exigir que dicha toma se haga cambiando de sitio alguno/os de los
elementos, o repitiendo la accion, a fin de encuadrarla desde el punto
elegido. Un caso modélico de intervencionismo, es el de ese turista en el
Tibet, que al fotografiar un grupo de némadas retir6 de la entrada de la
tienda Ia gran y multicolor botella térmica china que desentonaba con la
imagen de resistente cultura tibetana que deseaba plasmar’".

También se pueden diferenciar dos esferas de accion: la publica y la
privada. En ciertas culturas, ni siquiera en el &mbito de lo publico esta
aceptado que se tomen fotos, especialmente cuando tratan de hacerlo los
turistas extranjeros, a menudo imbuidos de prepotencia. En cuanto a lo
privado, recordemos la gran dificultad para registrar conductas eroticas.
Sin embargo, hay una parcela privada que se muestra sin rubor a los
extrafios y resulta generosa en informaciones: los albumes familiares.
Desde Bourdieu (1955) no se ha explorado mucho esta practica social
que puede desvelar las representaciones simbodlicas que la familia
construye y espera transmitir a través de su album de fotos, con la
fabricacion casera de emblemas domésticos. En palabras de Iréne Jonas,
es una coleccion de imdgenes significativas, compuesta por fotos que
registran la cronica familiar y marcan un sistema de vida en una época

29. Edmund Carpenter: "The tribal terror of self-awareness", en Hockings: 486.

30. Resaltado por Phillips (1989), quien comenta que "la vida fue censurada en favor
del suefio étnico de un Tibet sin hilos telegraficos ni carreteras" (En Pinney, op.
cit.:52) . Sobre este aspecto del artificial reflejo de una cultura, o la busqueda de un
primitivismo inmaculado, también se interes6 Clifford (1988).
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determinada. Ademas,

El album permite, igualmente la lectura de un tipo de representacion del
mundo de sus autores. Revela de modo privilegiado la articulacion entre las
inclinaciones subjetivo-creadoras de los individuos y la reproduccion de modelos
sociales, tanto en su contenido como en su forma fotografica®'

En lo que respecta a la pose, tal como dice Edwards, cuestiones de
esencia estética e iconografica son ingredientes importantes, a menudo no
reconocidos, de las representaciones visuales en antropologia. Ahi se
pueden incluir tanto la fantasia erotica masculina como las convenciones
exoticas sobre el otro de los occidentales. Asimismo, items de cultura
material son empleados como marcadores de primitivismo y, de esa
forma, de distanciamiento cultural. La pose, formas de accidon (ritos,
danzas, etc.) y contextos pueden funcionar como marcadores culturales.

Entroncada en esta relacion se halla la posicion del fotografo: ¢es
interna o externa al grupo?. En otros términos, ¢ha sido admitido como
miembro temporal o se mantiene un distanciamiento étnico y/o clasista?

Un paso mas, y llegamos al tema de la coautoria: ¢se discuten o
negocian las tomas que se van a realizar? ¢Participan los sujetos en las
decisiones? ¢ Tienen capacidad de eleccion?

Se puede incluir aqui la polémica suscitada en el simposio
internacional sobre "Fotografia y museo" celebrado en Bonn en 1994,
sobre si se debia devolver las viejas colecciones de fotos etnograficas a
los pueblos que eran los sujetos de la documentacion, o al menos
concederles una remuneracion por su uso y publicacion. Si son sus
imagenes, ¢no poseeran ciertos derechos sobre ellas?

Para terminar con este punto, volvamos a la experiencia que
Carpenter realizé en el rio Sepik, en apartadas aldeas que no conocian las
camaras. Tras un miedo inicial al ver sus propios retratos,

En un sorprendentemente breve lapso de tiempo, estos aldeanos [...] estaban
grabando cintas ellos m1smos tomando fotos polaroid de los demaés, y jugando sin
cesar con los magnetofonos™.

Y los resultados pueden ser buenos, como se desprende de recientes
proyectos desarrollados en Brasil, México y Ecuador, de ensefiar el uso
del video a los indigenas y entregarles los aparatos necesarios para que
ellos mismos realizaran sus grabaciones.

8) Hay que insistir en la adecuada habilidad técnica e intuicion
necesarias para conseguir captar el instante esencial de una situacion
cultural viva, y que posea los suficientes elementos visuales como para

31. Jonas, op. cit.:105.

32. Carpenter, op. cit.:484.
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contener una elevada densidad significativa.

Y recordar, con Marshall y De Brigard (1995), que el problema
basico es la eleccion del evento a ser registrado.

Nuestros criterios de seleccion, tanto tematicos como técnicos y
estéticos, deben responder a rigorosas opciones.

9) Creo que es indudable el interés que ofrece el analisis
antropologico de obras fotograficas. Para ello se cuenta con una gran
ayuda tecnoldgica, que aparte de facilitar el acceso a los materiales
visuales, permite reconstruir detalles de la ordenacidon espacial de las
secuencias, el microanalisis de los elementos presentes, los analisis
fotogramétricos (afiadiendo la tercera dimension a las fotos planas), la
coloracion de imagenes en blanco y negro y su correcta datacion. La
tecnologia digital, la realidad wvirtual e internet, facilitan las
investigaciones.

Pero sin llegar al uso de estas sofisticadas herramientas analiticas, y
antes de entrar en la ficha a la que someter las imagenes fotograficas para
su posterior comparacion, el ambito de la postal y la obra de E. S. Curtis,
me detendré en un aspecto de la obra de este autor. Se trata de puestas en
escena, incluso recreaciones teatrales, es cierto; pero también lo es el que
nos permiten vislumbrar con bastante rigor descriptivo unas situaciones
culturales que de otro modo no se hubieran podido documentar
graficamente; y que, décadas mds tarde, una vez desaparecidas han
podido ser utilizadas por los descendientes de dichas tribus para
recomponer imaginariamente sus antiguos rasgos culturales.

Terminaré con un caso propio. En 1980, realizando wuna
investigacion sobre los rituales de conquista en la provincia granadina, en
la localidad de Aldeira asisti a una representacion de teatro popular que
rememoraba auténticos episodios bélicos de la toma de Granada por los
Reyes Catolicos en 1492. Obtuve primeros planos de los protagonistas,
cuando se retan épicamente y combaten con espadas. Los actores tratan
de reflejar emocionalmente a sus personajes, y estos planos cortos gozan
de vigor dramatico. Pero si tuviese que elegir una foto que reflejase la
fuerza popular de este ritual, prefiero alguno de los planos generales
obtenidos con gran angular, que muestran a los actores y elementos
simbolicos inmersos en el decorado y a los espectadores dentro de su
entorno ecolodgico.

Creo que esta contextualizacion aporta mayor densidad semantica 'y
ayuda a comprender mejor las claves culturales de este ritual tradicional.
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Aunque no deje de tratarse de poses, ya que los personajes estdn
escenificando o representando frente al publico, pero asi es su rol en el
ritual, y por lo tanto dichas imagenes fotograficas incorporan la
simbologia que los actores tratan de comunicar socialmente.
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Reos condenados a la picota en la Hungria de "los felices veinte", autor anénimo.
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6
USOS DE LAS POSTALES

Las tarjetas postales, esas imagenes viajeras impresas en cartulina,
se encuentran en plena transformacion por la competencia de las
imagenes enviadas por correo electronico, aunque siguen siendo uno de
los mas utilizados medios iconicos de comunicacion. Aqui haremos un
breve recorrido por su mundo cultural, especialmente referido a Espaiia,
aportando la vision emic o desde el interior del grupo social configurado
por destacados coleccionistas; terminando con uno de los fotografos que
mas relevante uso cultural les ha dado, y que nos servira para ejemplificar

varios de los temas tratados en el capitulo anterior.

Al finalizar el S. XX, los servicios de correos espafioles expedian
casi 200 millones de tarjetas postales sin sobre al afio. En lo basico, el
mensaje incorporado a cada postal es triple: se saluda al destinatario, se
pide un recuerdo para el remitente, se envia una imagen informativa con
la que se mantiene cierto vinculo. En este ultimo punto es en el que la
postal consigue incorporar una funcién especifica, que la distingue de la
carta: lo mismo se ofrece una vision descriptiva del lugar donde se
encuentra el remitente que se ilustra un estado de dnimo o se intenta
compartir un sentimiento, por medio de fotos directas o manipuladas,
dibujos o0 mezcla de técnicas.

En cada época, las tarjetas postales han reflejado la mentalidad
dominante, por lo que se convierten en documentos histdérico-culturales y
sentimentales, que testifican por si mismos como han ido variando tales
aspectos de las sociedades desarrolladas. La multiplicidad de materiales,
formatos y técnicas de expresion artistica empleados, sirven de soporte
tanto para efusivas felicitaciones como para recordar luctuosas
efemérides, como es el caso de las series de desastres bélicos que
atraparon el interés ciudadano a principios del siglo. En su reducida
superficie casi toda emocion puede albergarse.

Podriamos remontarnos hasta 1777 para encontrar el precedente
inmediato de nuestras postales, cuando al grabador parisino M. Demaison
se le ocurrié estampar grabados en forma de cartas abiertas, y por lo tanto
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visibles para cualquiera. Diversos artistas siguieron perfeccionando la
idea, que en primera instancia era un modo de vender su obra y hacerse
publicidad. En Austria, en 1869 la Direccion de Correos reconocio la
validez de las tarjetas postales con el sello impreso, y se las favorecio con
un franqueo menor que el de las cartas. Estas primitivas postales oficiales
eran de total austeridad, persiguiendo tan solo el utilitarismo: por una de
las caras se escribia la direccion y por la otra el texto, que al tener un
espacio muy limitado resultaba mas sencillo de rellenar que las cartas
tradicionales. Los paises europeos fueron aceptando paulatinamente el
nuevo sistema de comunicacion postal, siendo en 1873 cuando se autoriza
por parte espafiola, al firmar el convenio de la Union Postal Universal,
fijando un coste de cinco céntimos para su franqueo.

Muy pronto se revolucionaran las tarjetas, al imprimirse
ilustraciones en la tipografia Schwartz, de Oldenburg. En tamafio 14 x 9
cm., las imagenes de los balnearios, hoteles y monumentos visitados por
los precursores decimonoénicos del turismo masivo, se aposentan en una
de las caras de las cartulinas, para confirmar los itinerarios y curas de
reposo de los remitentes. Las primeras postales con temas espafioles
fueron editadas en Alemania en 1880, y mostraban varias vistas de la
Alhambra granadina.

La técnica de los impresores germanos se difundio rapidamente, y a
fines del S. XIX eran muchos los fotografos que recorrian Europa en
busca de sus mas tipicas construcciones, paisajes, costumbres y rincones,
como aqui haria Laurent. En Espafa sera la editorial Hauser y Menet
quien imprima en Madrid motivos de todo el pais, llegando a producir
medio millon de postales al mes, con unos 1.300 modelos o temas.

Los ultimos afos del S. XIX y los primeros del XX constituyeron la
Edad de Oro artistica de la tarjeta postal, poseida por la estética del
modernismo. Junto a los parajes turisticos se alzan otros grandes temas,
como el de las nuevas invenciones y los eventos patrioticos, aunque la
palma se la llevaran el amor y la belleza. Respecto a los enamoramientos,
idilicas escenas bajo la luna llena son acompanadas de poemas y frases
alusivas, entre barrocos dibujos de bordados, flores y follajes. En lo que
toca a la imagineria femenina representada, destacan los encantos de
actrices como la Bella Chelito, la Baronesa Solinda, la Diosa del Placer,
la Fornarina o Pastora Imperio, que se podrian incluir dentro del género
picaro, mostrando lo que entonces se consideraban generosos escotes y
sensuales posturas. En cuanto a las técnicas, lo mismo se utilizaban
foto-montajes y collages que se coloreaba a mano o se imprimia en
cartulinas superpuestas, con trozos desplegables e incluso con resortes.
Hacia 1920, sélo en Francia se editan 800 millones de postales al afio, y
ya tienen solera diversas sociedades con el objetivo comun de
“promocionar el deporte cartofilo” entre la burguesia coleccionista,
organizando el intercambio y compra-venta de las piezas.

A mediados del S. XX decae la industria de las tarjetas postales,
manteniéndose con vigor apenas las dedicadas a felicitaciones navidefias,
las vistas panoramicas y las dedicadas a las estrellas del cine. El teléfono
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y las revistas ilustradas con su avalancha de imagenes, intervienen como
factores responsables. Los gustos del publico cambian, y a finales de los
sesenta se registra la aparicion de nuevas férmulas para las postales,
herederas de la expresividad del comic, la inmediatez publicitaria y las
provocaciones surrealistas. Tras el estandarte de la imaginacion surge en
EE UU la generacion sicodélica, que se lanza sobre todos los medios de
expresion a renovar contenidos y formas, dandole a las postales un giro
hacia lo ludico: las poppy-cards, con sus absurdas imagenes. La iglesia
medieval del villorrio habia dejado de interesar a un publico mas viajero
que en cualquier otra época y que parece haber ya contemplado todos los
monumentos pintorescos. La originalidad de la postal quizés sea el actual
factor prioritario a la hora de elegirlas, y dado que se estima que uno de
cada dos turistas compra tarjetas en las localidades que visita, la demanda
sigue siendo considerable.

Aunque el destino l6gico de la postal sea viajar por correo, mucha
gente las guarda para recordar luego los parajes que ha visitado,
cumpliendo asi la misma funcion que las fotos de viaje. Su precio es
inferior al de una copia fotografica, y suelen ser hechas por fotografos de
alto nivel profesional, que eligen con cuidado la escena y el momento,
gozando de  belleza compositiva, perfeccion técnica y cuidada
impresion. A medida que se viaja, se incrementa el niimero de postales
conservadas, que se convierten en “coleccion” casi sin quererlo, a veces
con un objetivo de uso profesional o para el intercambio.

Postal humoristica, posiblemente de la década 1920-30. Fotografiada
en estudio, con accesorios artificiales, resulta muy reveladora de la
situacion culfural en la época que las mujeres comenzaban a romper las
convenciones. Quizas se dirigia al mercado consistente en los novios de
chicas modernas.
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A finales del siglo XIX funcionaron en Barcelona varias sociedades
de cartofilia o atraccidon por la carta postal, que llegaron a editar dos
revistas: Hispania la primera, y entre 1901-1909, Esparia Cartdfila. Los
avatares historicos del pais pronto las arrinconaron y los aficionados al
coleccionismo se dedicaron a los sellos u otros objetos. En la década de
1970-80 renaci6 la cartofilia. Segliin los especialistas, el inicio del
coleccionismo solia orientarse hacia la postal romantica o modernista,
dividida en temas tales como: nifios, toreros, parejas,... A medida que se
ampliaba el nimero de postales, se acotaban mas los temas, como en el
caso de los coleccionistas dedicados a la gastronomia, las diligencias,
gigantes y cabezudos, marina militar espanola, bomberos, etcétera. Pero
el campo que cuenta con el mayor numero de aficionados es el local o
regionalista. Se suele comenzar con la ciudad natal, la de residencia o de
veraneo, amplidndolo luego a localidades proximas y muy a menudo a
toda la provincia.

Un experto en postales regionales es Martin Carrasco, quien fue
vicepresidente de la Sociedad Espaiiola de Cartofilia, fundada en Madrid
en 1983 y que cuenta con mas de un centenar de miembros y una revista.
En su opinidn,

El tema del regionalismo es el mas importante a nivel internacional. Se busca
el pueblo y la calle donde uno nacio, oficios y costumbres desaparecidas, como un
reencuentro con un pasado que quizas no se ha conocido. Con un socio elaboré un
catdlogo sobre las postales de Asturias, que es mi tierra y colecciono desde siempre.
Hemos identificado postales a partir de 1890, aunque es muy raro encontrar las del
siglo pasado. En total, yo poseo unas 4.000, aunque calculamos que se han impreso
hasta ahora unas 15.000 relacionadas con Asturias, cerca de la mitad editadas alli
mismo por fotdgrafos locales, y el resto por Hauser y Menet, impresores de Paris, etc.
En concreto, Hauser y Menet saco series estupendas, pero debido a sus periodicas
renovaciones de material, no ha conservado las antiguas. En Espafia es dificil este
mercado, porque la gente no suele desprenderse de sus postales, ya que al estar
escritas no se quiere que las pueda leer nadie ajeno. Tampoco es facil distinguir qué
postal vale y cudl no, ya que no contamos con investigaciones histdricas ni catadlogos
orientativos. Pero como a todos nos suelen gustar las bonitas y las que reflejan un
mundo ya desparecido, su precio estd aumentando mucho. Respecto al coleccionismo,
el nucleo mas activo se halla en Catalufia, con un Circulo Cartéfilo y su
correspondiente revista. Tenemos contacto con otros grupos de Valencia, Bilbao, San
Sebastian y Sevilla, y el futuro es prometedor (Entrevista realizada en 1985).

Hacia 1980 se puede situar el renacimiento cartofilico, al incluirse
las antiguas tarjetas postales entre los objetos a la venta en tiendas de
sellos o antigiiedades, y abriéndose tiendas dedicadas sobre todo al
coleccionismo de carteles y fotos de cine, revistas y postales.

A medida que se ha incrementado la aficion, la postal se ha vuelto
objeto de negocios e incluso de inversion. En 1982 la casa de Madrid
Filatelia Hobby comenzd a organizar subastas de postales, que en
movian millones de pesetas. En 1984 se pagaron 45.000 pesetas por la
primera tarjeta privada emitida en Espafia. Temas muy cotizados son los
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de la Guerra Civil, la monarquia y las antiguas postales de Cuba. La
cartofilia es un hermano menor de la filatelia, y se calcula que el 70 % de
los coleccionistas postales también lo son de sellos.

Y para terminar con esta breve aproximacion al mundo de la postal,
seflalemos que en Francia se calcula que existen mas de 100.000
coleccionistas de este postales. Y que internet se esta convirtiendo en
gran suministrador de nuevos tipos de postales.

6.1 Elcaso deE.S. Curtis

Para profundizar en la problematica de la pose y su relacionada
recreacion, acudiremos a un fotografo que se dedicod obsesivamente a la
labor de documentar unas practicas culturales en vias de extincion, y que
supo utilizar las postales para divulgarlas entre el gran publico.

Edward S. Curtis (1868-1952), se interes6 por los indigenas
norteamericanos al trabajar como fotdgrafo en la expedicién enviada a
Alaska en 1899 por un magnate de los ferrocarriles. A partir de ese
momento, pasé mas de treinta afios recopilando notas etnograficas y
grabando leyendas y biografias de los miembros de buen nimero de
tribus indias, al mismo tiempo que les tomaba mas de 40.000 fotos y
grababa 10.000 canciones. Parte de este material fue publicado en The
Indians of North America, alcanzando la cumbre de su fama con el
volumen XX un poco antes de 1930. Curtis luego emigré a Hollywood,
trabajando con Cecil B. de Mille como fotografo de sus epopeyas
biblicas, y ya anciano muri6 alli en la miseria.

En sus fotos de indios, Curtis aplicaba la misma técnica que habia
desarrollado en Seattle para retratar a los burgueses y conservar el
recuerdo de sus bodas y ceremonias. Un ambicioso film puede
ejemplarizar su modo de trabajo. Curtis paso tres temporadas entre los
kwakiutl de la isla de Vancouver, filmando una pelicula de ficcion, de
amor y guerra, que revivia mitos y danzas tradicionales, ambientados en
escenarios en los que trataba de reconstruir las formas culturales
anteriores a la llegada del hombre blanco (en 1790). Con el titulo En
tierra de los cazadores de cabezas, y 47 minutos de duracion, su
laboriosa pelicula se estrend en 1914, pero tuvo una vida comercial
demasiado breve para costear todo el trabajo de documentacion
etnografica que habia requerldo Esta historia épica y romantica fue un
fracaso econodmico, pero sirvid como precedente para el Nanook de
Flaherty. Por querer mostrar a sus sujetos en un ficticio estado primitivo
de la preconquista, fue acusado por el reputado antropologo Franz Boas
de usar métodos anticientificos, aunque una comision nombrada por el
presidente Teodoro Roosevelt dictamin a su favor. Pero el rechazo de su
obra por Boas, fue seguido por el de la comunidad antropologica.

Admiradores de la pelicula la mostraron en 1967 en las
comunidades donde habia sido rodada, ante algunos de sus protagonistas
alun vivos, quienes ayudaron a montar una banda sonora con voces,
canticos y musica instrumental apropiados. La nueva version sonora, con
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su titulo cambiado a En tierra de las canoas guerreras se reestrend en
1972 suponiendo el redescubrimiento de un esforzado artista y etnografo,
adelantado a la época que le toco.

Actualmente sus fotos se consideran opuestamente como:

Productos de una romantizada vision decimondnica de los Nativos
Americanos y criticada por su caracter racista y etnocéntrico (Lyman 1982). Al
mismo tiempo, las imagenes de Curtis pueden examinarse por su valor para los
Nativos Americanos contemporaneos que desean usarlas para construir su identidad
cultural (Lippard 1992)".

Vamos ahora a anahzar respecto a la pose algunas de sus fotos,
reproducidas por Watson’. Las copias originales se conservan en la
Libreria del Congreso de los EEUU, donde fueron depositadas a fin de
obtener los derechos de autor, para ser vendidas como postales. En el
transito del siglo XIX al XX, cuando las culturas indigenas estaban
derrotadas y dejaron de ser un peligro en las nuevas fronteras, el publico
tomo un subito interés por sus formas de vida a punto de desaparecer. Los
indigenas simbolizaban la inocencia del primitivo pueblo americano,
cuando el ferrocarril, las minas y el telégrafo absorvian al Oeste dentro de
la economia de los blancos. Las tradiciones indigenas se convertian en
espectaculo turistico, y en la explotacmn consumo capltahsta del lejano
Oeste, llegaban a organizarse "expediciones fotograficas", especialmente
en busca de rituales exoticos. Este es el contexto dentro del que surge el
mercado turistico de las postales de indios, de autores como George
Wittick, los hermanos Miles y el mismo Curtis.

Es apreciable el romanticismo trasmitido por las postales de Curtis,

1. Jay Ruby: "Visual Anthropology", en Encyclopedia of Cultural Anthropology,
Levinson y Ember (eds.), Holt and Co., New York, 1996, vol. 4: 1346.

2. Kenet J. Watson.: Imadgenes de los indios de Norteamérica, Dist. A. Mateos,
Madrid, 1997.
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habiéndose averiguado hace poco que los indigenas le mostraban de su
vida s6lo los aspectos que a ellos les convenia. Curtis deseaba describir
con realistico detalle los objetos y actividades cotidianas (mujeres
descarnando pieles o acarreando ramas, 1908) y se dejaba guiar por una
pretension artistica (tipis reflejadas en el lago, 1910), que podriamos
considerar semejante a la de sus sujetos: ¢no se busca el placer estético
en todas las culturas, tanto en la decoracion de sus utensilios como en los
adornos corporales y emplazamlento de las viviendas? A este respecto, un
fendmeno curioso es la actual pasion de la juventud occidental hacia los
anillos que agujerean el cuerpo, forma de expresion estética que se
consideraba propia de pueblos primitivos y culturalmente atrasados.

Curtis, en busca de la belleza compositiva, colocaba a sus
personajes (recolectoras de frutos de cactus gigantes, ante los que posan
con los recipientes sobre la cabeza, 1907), llegando en ocasiones a la
simulacién (guerrero ejecutando la Danza del Sol, traspasados sus
musculos pectorales por unas cuerdas tensadas a un palo, fotografiado
por la espalda en contraluz, en una majestuosa postura, 1908; kwakiutl
observando espantado la momia humana puesta a secar, con una elevada
dosis de truculencia, 1910). En estos casos, si bien las mujeres podrian
estar efectivamente realizando dicha actividad, el danzante parece que
esta representando para la camara, y en cuanto al ritual funerario, el
personaje maquillado no es otro que su asistente, medio amerindio, al que
a veces utilizaba para escenas rituales que de modo verdadero no le
dejaban tomar. Se trata de puestas en escena, incluso recreaciones
teatrales, es cierto. Pero también lo es el que nos permiten vislumbrar
con bastante rigor descriptivo unas situaciones culturales que de otro
modo no se hubieran podido documentar graficamente.

Volvamos a su encarnizado enemigo académico Boas, quien entre
1888 y 1900 habia realizado grabaciones fonograficas de canciones y
cuentos de los antes citados kwakiutl de Vancouver. En su tltimo trabajo
de campo en 1930 -cuando ya contaba mas de 70 afios de edad y era
reconocido como el fundador de la moderna antropologia en los Estados
Unidos- filmo diversos aspectos de la tecnologia de esta cultura, asi como
sus danzas, juegos infantiles y oratoria. Su idea era utilizar estas
imagenes para un estudio de los gestos (que no llegaria a completar) y
como complemento de unas 10.000 paginas de etnografia escrita sobre
este grupo indigena canadiense. Pues bien, entre sus filmaciones hay
varias recreaciones: rituales danzas y discursos nocturnos en interiores,
que se grabaron de dia en exteriores y sin publico, en puestas en escena
ficticias para la camara. Sobre ello opina Ruby:

Este metraje solo tiene sentido si uno considera que los eventos conductuales
removidos de su contexto normal, social y fisico, conservan suficiente validez como
para revelar pautas de cultura’.

3. Jay Ruby: "Franz Boas and early camera study of behavior", en Kinesics Report,
Univ. de Temple, 1980: 7
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Lo que es valido para uno, deberia serlo igual para el otro.

Curtis tomo en 1910 esta imagen de un supuesto hechicero kwakiult
frente a una momia que parece aterrorizarle. Aunque fuera una puesta en
escena, la indumentaria del personaje, la propia momia y el entorno, son
autenticos. Posiblemente no se conserven otros documentos graficos sobre

este tema. Su valor etnoldgico parece indudable, a pesar de la recreacion
de la situacién.
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Parece indudable el interés del estudio de las imagenes fotograficas
desde el ambito de la comunicacion humana, y para ello se puede contar
con las herramientas que aporta la antropologia visual. Tanto las fotos
obtenidas en investigaciones etnograficas, como las procedentes de
cualquier autoria para usos diversos, pueden aportar valiosas

informaciones culturales, siempre que se las interrogue adecuadamente.

Antes de proceder al estudio de estos productos iconicos que han
caracterizado casi dos siglos de la historia de la Humanidad, es necesario
establecer rigurosos ejes/categorias que permitan su eficaz clasificacion y
posterior comparacion.

Para ello, pediremos ayuda a disciplinas complementarias. Por un
lado, la iconologia tal como ha sido desarrollada por Panofsky y
Gombrich para la interpretacion de las obras de arte, permitird abordar las
fotos desde su vertiente puramente iconica, buscando descifrar los temas
representados. Por otro lado, desde la antropologia se utilizaran diversas
metodologias comparativas, que nos facilitaran ubicar las obras en sus
contextos actuales e historicos, y nos permitirdn comparar sus formas de
expresion y modos de comunicar los significados.

7.1 La iconologia

Definida esta disciplina como "ciencia de la interpretacion de los
contenidos simbdlicos de las imagenes", desde su inicial aplicacion a las
obras pictéricas se puede ampliar su campo de operacion al de las
imagenes fotograficas.

Han sido los miembros de la Escuela de Warburg los que
desarrollaron esta nueva ciencia. El fundador fue el aleman Aby Warburg
(1865-1929) estudioso del Renacimiento temprano que se dedicé a buscar
sus modelos artisticos en la Antigiiedad pagana. Influido por los
historiadores de las religiones (especialmente Mannhardt y Frazer) que
pretendian entender los origenes de las religiones griega y romana a
través de las costumbres de las tribus paganas contemporaneas, en 1895-6
viajo por los EE UU para estudiar las formas de vida de los indios pueblo
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de Nuevo México. Alli descubri6 nuevas relaciones entre la religion y el
arte, si se consideraba al arte como abarcador de toda imagineria. Fue un
viaje hacia los prototipos:

Sean cuales fueren los diferentes medios, las formas de expresion inventadas se
transmiten a través de culturas distintas; los procesos de crear y heredar son comunes
tanto para América como para Europa .

Enriquecido por esta experiencia, volvid a Florencia para aprender
mas sobre la naturaleza del Renacimiento. Como habia visto el
paganismo en vivo, el problema del Renacimiento se le aparecidé ahora
bajo una nueva luz, y empez6 a adivinar por qué los pintores florentinos
tomaron prestadas las formas de expresion de sus antepasados paganos. Y
se convirtio en el historiador de aquellas imagenes simbolicas que habia
creado el mundo antiguo y que sobreviven en la Europa moderna. De
regreso en su Hamburgo natal, con el dinero de su herencia cre6 una
biblioteca para el estudio general de las influencias clasicas, postulando
una historia del arte nueva y ensanchada, que no se detuviera en ninguna
frontera, que incluyera todos los periodos y muchas ramas del saber
humano. En 1921, a partir de esta biblioteca, constituyd formalmente el
Instituto Warburg. Un estudio como el suyo no podia limitarse al arte;
puesto que su proposito era la psicologia histérica, las formas artisticas
habrian de estudiarse en relacion con otras expresiones de la mente
humana. Y mostré gran preocupacion por las imagenes como la
expresion recurrente, pero variable, de lo que es fundamental e inmutable
en la mente humana. En palabras de su discipulo y continuador Saxl:
"Nos ensefid que nuestros problemas esencialmente afectan tanto al
mundo antiguo como al nuevo"

A partir de las 1nvest1gaciones del Instituto Warburg se fue
desarrollando la llamada escuela iconografica. Un papel decisivo en su
organizacion fue ejercido por el ya mencionado Fritz Saxl (1890-1948),
que si bien era espemahsta en la historia del arte, defendia Que "lo que
pueda demostrarse aqui, puede demostrarse en otros campos'” . Para ¢l, la
historia del arte debia equivaler a la historia de la vision artistica, y la
explicacion historica de un cuadro no lleva necesariamente en si misma al
disfrute emocional de sus cualidades. Y no cejé en insistir en la
importancia del conocimiento de la historia de las imagenes para la mejor
comprension tanto de la literatura y la politica como del lenguaje
religioso.

- Uno de los teoricos del Instituto Warburg que Saxl apoyo6 fue Erwin
Panofsky (1892-1968), qulen mejor sistematizo el método iconografico
para el estudio de las imdgenes artisticas, asi como llevo a su cumbre la

1. Recogido por Fritz Saxl: La vida de las imagenes, Alianza, Madrid, 1989:293.
2. Ibidem:290.

3. Ibidem:12.
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iconologia. Para este autor eran cruciales las conexiones (tanto en estilos
como en significaciones) entre categorias formales y la matizacion que
comportan en el pensamiento coetaneo. Profundizando en las conexiones
entre imagen y significacion, entre forma y contenido, insistia en recalcar
que fodo testimonio humano tiene que ser situado en el tiempo y en el
espacio. Las observaciones deben ser interpretadas, y a su vez, estas
interpretaciones deben ser ordenadas en un sistema coherente. Para que
algo se considere obra de arte, tiene que tener una significacion estética.
Y para su estudio, se deben confrontar monumentos y documentos.

Para Panofsky, la iconografia es la "rama de la Historia del Arte que
se ocupa del contenido temdtico o significado de las obras de arte, en
cuanto algo distinto de su forma." Luego define al contenido como
opuesto a mero asunto s1gulend0 a Peirce- como "aquello que una obra
delata, pero no exhibe". Para él, el problema especificamente artistico
que la obra plantea no esta limitado a la fijacion de los valores formales,
sino que incluye la estructura estilistica, el asunto y contenido, y el
sistema de conceptos artisticos fundamentales en el que las obras de arte
se inscriben.

En su propuesta metodologica destacan tres fases analiticas: a partir

de las formas puras, cuya correcta identificacion es tarea de la
descripcién pre- 1conograﬁca se deben descubrir los diversos motivos
artisticos (contenido tematico primario), que al relacionarse y combinarse
entre si van a expresar temas o conceptos que deben ser identificados por
el andlisis iconografico estricto (constituyendo el contenido temdtico
secundario, pudiendo los 'motivos' portadores de este significado ser
llamados imdgenes, y sus combinaciones, historias y alegorias), hasta
llegar al descubrimiento e interpretacion de los valores simbolicos
transmitidos por las imagenes (interpretacion que requiere cierta
"Intuicion sintética' y es el objetivo de la iconografia en su sentido mas
profundo, lo que constituiria la sintesis iconogrdf ca). Todo esto,
teniendo en cuenta los sutiles camblos que cada €época va aportando a la
interpretacion de los motivos y temas’.
- Otro estudioso que en sus inicios como historiador del arte se
especializd en el Renacimiento, y se puede considerar epigono de la
escuela iconologica de Warburg, es Ernst H. Gombrich (1909-2001),
cuyos analisis reflejan tanto la tradicion formalista alemana como la
naciente escuela psicoanalitica freudiana, con las que mantuvo estrechos
contactos. Se le considera "el padre y el mejor exponente de la semiotica
de las artes, un verdadero puente entre iconologia y semi6tica"®

Su tema fundamental es el del cambio de los modos de
representacion pictdrica a través de los siglos, buscando las razones del

4. Erwin Panofsky: Estudios sobre iconologia, Alianza, Madrid, 1992:XXI.
5. Resumido de su introduccion al libro anterior, pp.13-37.

6. Omar Calabrese, El lenguaje del arte, Paidos, Barcel., 1987:cap. 1.7.
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cambio de estilo, entendido como un complejo de signos y normas. Y
considera que la representacion pictorica no es mas que una ilusion,
incluso en los casos del 'realismo' mas aparente, puesto que esta siempre
determinada por convenciones, por una articulacion esquemética de lo
que ya se sabe, por normas que organizan la percepcion y la transfieren
técnicamente en un lenguaje. Con un aparato cientifico en el que utiliza
por igual las teorias de la percepcion visual, la psicologia experimental y
la informacién, junto a las doctrinas clasicas de la pintura, intenta
delinear una teoria de la representacion basada en 'lo que se sabe' y no en
'lo que se ve', que culmina con la afirmacidon de que ningln artista puede
pintar lo que ve prescindiendo de todas las convenciones que constituyen
el sistema de la pintura.

Para proceder a la lectura de la imagen, dice que intervienen el
codigo, el texto y el contexto (expectativas previas basadas en la
tradicion), acudiendo el espectador al surtido de imagenes almacenadas
en su mente. Respecto al rol de las convenciones en la construccion de la
imagen, que son una tabla de equivalencias que hay que aprender,
intervienen el método o idioma representacional y el significado ("nuestra
supervivencia depende en ocasiones de nuestra capacidad para reconocer
rasgos signiﬁcativos "). Ante el problema de ¢,qué parte de nuestro mundo
es naturaleza y qué parte es convencion?, proclama que nuestros sentidos
sirven para aprehender no formas, sino s1gn1ﬁcados y que reconocer una
imagen es un proceso complejo que pone en juego facultades humanas,
tanto innatas como adquiridas. Respecto al significado, dice que no
depende del parecido (que soélo existe cuando hay un_ concepto de
comparacion) y que nos lleva a la convencion, y no al revés’.

Con Gombrich se da un paso decisivo en entrelazar la historia del
arte con la antropologia y la historia de las religiones, con la psicologia, e
incluso con disciplinas historicas contemporaneas. Y junto con Pierre
Francastel, se le puede colocar como iniciador de una tendencia
microsocioldgica del arte, por propugnar que en el analisis de la obra de
arte se tengan en cuenta las categorias que definen el comportamiento
social en un ambiente especifico, como la institucion-arte (y por lo tanto:
las actitudes mentales, las expectativas y las preferencias de publico y
artistas, las d1sp0s101ones psicologicas y otras).

Y tales son las ideas-fuerza de la 1c0n010g1a que ofrecen multiples
aportaciones para el andlisis de las imagenes, tanto fotograficas como
cinematograficas. En ambos casos, el pasado artistico est4 presente.

7.2 La antropologia cultural
Todas las fotografias son productos culturales, y se hallan inmersas

en una cultura determinada. Y este factor cultural se debe tener en cuenta
desde una doble perspectiva: en lo que se refiere a los autores, su

7. E. H. Gombrich: La imagen y el ojo, Alianza, Madrid, 1993:261-279.
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seleccion de formas e ideas; y respecto a los espectadores, las claves
interpretativas que les ofrece su propia cultura. La disciplina cientifica
que tiene a su cargo el estudio de las manifestaciones culturales es la
antropologia, que nos puede aportar aprovechables elementos de juicio
para el analisis de las imagenes fotograficas, como se ha mostrado en el
capitulo dedicado a la foto etnografica, con unos planteamientos que se
pueden extender al resto de las fotos.
- Una obra que se estd redescubriendo es la del investigador soviético
Mijail Bajtin (1895-1975), a partir de sus teorias sobre la especificidad
cultural, la comprension creativa y, especialmente, la cultura popular en
la Edad Media y el Renacimiento®. Bajtin es uno de los maximos
exponentes de las teorias contemporaneas sobre la critica literaria y la
novela, y su trabajo se puede ubicar en la interseccion de varias de las
corrientes dominantes en las ciencias humanas de nuestro siglo -
formalismo lingiiistico, freudomarxismo, etnohistoria-. De sus variados
campos de actividad, el que mas nos puede interesar aqui es su esfuerzo
por identificar, a través de diversos sistemas culturales, los fundamentos
miticos, las expresiones rituales y los mecanismos de produccion de
sentido del carnaval o la fiesta popular en su sentido mas amplio. Alli
encuentra una concepcion ciclica del tiempo, un papel regenerador de los
reinados provisionales, division entre bandos enfrentados, vuelco del
orden establecido, ambivalencia de las imagenes rituales. Y propone el
concepto de sistema de imdgenes, para explicar la suma de creencias,
acciones y comportamientos que estan conectados con las expansiones
festivas populares, y que han conseguido supervivir a través de los siglos
y a pesar de las persecuciones, tanto por parte de las autoridades civiles
como de las religiosas. Este sistema de imdgenes se fue configurando a
partir de formas rituales y espectaculos carnavalescos para dar lugar al
'realismo grotesco'. Las imagenes (verbales y materiales) centrales en este
sistema estan relacionadas con la fertilidad, el crecimiento y la
superabundancia. Son de tipo colectivo, y su rasgo mas sobresaliente es
la degradacién (como parte del proceso de regeneracion) con un
acentuado sentido topografico (lo alto -delicado- y lo bajo -soez-). Y
tales imagenes grotescas ya existieron en la mitologia y el arte arcaico de
todos los pueblos.

Esta modalidad del realismo se fue formando a lo largo de milenios,
se amplidé con un sentido nuevo al absorber las nuevas experiencias e
ideas populares, y se refind al adquirir nuevos matices, funcionando
como arma poderosa para el dominio artistico de la realidad. Al
conectarse con los canones clasicos y sufrir la influencia de la concepcion
burguesa, pasé a convertirse en el 'realismo renacentista'. Hablando luego
del estilo artistico de Rabelais, encuentra que sus imdgenes literarias
estan basadas en la realidad, reflejando con enorme precision de detalles:

8. Mijail Bajtin: La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento (1965),
Alianza, Madrid, 1990.
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objetos, lugares y personajes vinculados a la vida del autor, asi como
situaciones referidas a la actualidad politica de su época y a las fiestas
populares.

- Las aportaciones de Claude Levi-Strauss (Bruselas,1908) a la
antropologia estructural le convierten en autor de referencia inexcusable.
De entre su vasta produccion, el libro que més interés creo que ofrece
para incluir en las metodologias para el andlisis de las fotos es La via de
las mdscaras (1979), donde procede a comparar dos mascaras en
apariencia totalmente diferentes, utilizadas en sus ritos por dos grupos
¢tnicos del estuario del rio Frazer (en la Columbia Britanica).

En esta investigacion parte de la hipotesis de que las mascaras son

equiparables a los mitos, ya que en ambos casos su sentido se encuentra
en su grupo de transformaciones. Admitiendo que la forma y el
contenido poseen la misma naturaleza cultural, que las relaciones de
transformacion entre mensajes son equiparables al existente entre sus
formas, Lévi-Strauss se esforzara por demostrar que, dada la vinculacion
entre la mascara y el mito que sustenta el ritual en el que se usa, es
factible extender a estas obras de arte el mismo método de anélisis
disefiado para el estudio e interpretacion de los mitos. Tras un analisis de
los mitos locales y de la cultura de ambos grupos, procede a una
comparacion de la forma pléastica de estas mdscaras, lo que le permite
definir un campo semdntico en cuyo seno se completan las funciones
respectivas de cada una. Y al verificar que existe un paralelismo entre los
elementos semanticos de cada una de las dos mascaras, demuestra su
h1potes1s inicial: "Igual que el mito, una mascara niega tanto como
afirma"’
- Otro gran antropologo cultural, desgraciadamente poco conocido
fuera de Espaiia, es el polifacético Julio Caro Baroja (1914-1995). Como
gran modelo metodoldgico, disefiado por €l para el estudio comparativo
de los rituales festivos, tenemos el andlisis morfo-historico-cultural, que
a partir de un enfoque dia-sincrénico de las variantes formales de los
hechos culturales, permite su rigurosa comparacidbn Yy posible
interpretacion. Creo util y valido aplicarlo a cualquier producto cultural,
manteniendo su mismo rigor en cuanto a las fuentes de informacion y
minuciosidad de los analisis.

Apenas ha teorizado D. Julio sobre las imdgenes, a pesar de ser un
excelente dibujante etnograﬁco Tan solo en su ensayo "Sobre arte
primitivo y arte popular"'’ ofrece algunas ideas, como destacar la
plasticidad y variedad de sistemas expresivos de las artes populares, que
analiza bajo un doble aspecto:

a) Sus formas, obligadas a la utilidad, dependientes del uso de las
materias primas, la experiencia técnica, el tiempo dedicado y la destreza

9. Claude Lévi-Strauss: La via de las madscaras, Siglo XXI, México D.F., 1985:124.

10. Julio Caro Baroja: en Arte visoria, Tusquets, Barcelona, 1990:187-209.
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del autor-artista, que adoptan diferentes estilos y relevan de la estética.
b) La voluntad de representacion, en un determinado ambito cultural,
para que tales objetos cumplan con un triple objetivo: utilidad + arte +
esoteria (magia/religion).

Pero, para el artista decorativo actual, la forma decorativa es mas
importante que la significacion, con lo que se estd prescindiendo de la
intencionalidad, del significado, para quedarnos con formas muertas.

Hay otro aspecto de los aportes de esta disciplina cultural, el
relativo a la antropologia visual como rama especnﬁca de la antropologla
conectada con los diferentes medios de expresion visual, y que ya se ha
abordado en el capitulo 5.

Con ella se introducen nuevas posibilidades de analisis, expresion y
divulgacion del conocimiento antropoldgico. Se distinguen dos grandes
ejes de accion en esta nueva disciplina:

a) En primer lugar, tenemos la dependencia contextual que
presentan la fotografia y el cine para su adecuada interpretacion, siendo
igual de significativas las presencias [+] como las ausencias [-]. Estos
modos de expresion son productos culturales asequibles como artefactos,
por lo que se deben analizar por igual su forma, uso, motivo y
significado. Y esto nos lleva a la pregunta crucial de ¢,como se crean los
significados? Para responder, la antropologia ofrece su aportacioén sobre
los mecanismos de representacion.

Respecto a los modos de representacion dominantes, es un hecho
que responden a las formas culturales euro-americanas.  Como
consecuencia, nos enfrentamos a un dilema central en la politica de la
representacion:

¢Puede un autor [...] enraizado en una cultura, en un sexo, producir jamas una
representacion de otra cultura o sexo que no sea, en alguna medlda un estereotipo?" .

Y, desde el punto de vista del espectador, el dilema equivalente:
¢puede aplicarse una nueva comprension cultural, una nueva mirada
sobre los documentos culturales visuales? Sobre este punto, se esta
descubriendo en las ideas de Bajtin sobre el dialogismo o comprension
cultural, un favorable apoyo intelectual.

b) Por otro lado, tanto las fotos como los filmes cada vez tienen
mas importancia en la descripcion y la formulacion de un pensamiento
antropologico. La 1imagen ha pasado de ser un documento

11. Leslie Devereaux (ed.): Fields of Vision, Univ. of California, Berkeley, 1995:15.
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complementario a convertirse en parte integrante de la investigacion, que
permitira al espectador (confrontado a los dilemas de la representacion)
otras posibles interpretaciones.

El discurso etnografico iconico, que es una modalidad cientifica de
las imagenes documentales, constituye una exploracion creativa de la
realidad, en la que se intentan conciliar los criterios puramente
etnograficos con los estéticos, propios de una obra de expresion. Lo que
provoca una tension conflictiva entre la busqueda del realismo y los
deseos estéticos, la belleza formal tal como es valorada en una cultura
determinada. Otra tension paralela es la existente entre la descripcion y
el drama o fuerza narrativa, manifestada ya por John Grierson en su
formulacidn de los principios del documentalismo, y acudiendo a Nanook
de Flaherty como ejemplo, al diferenciar el método descriptivo que puede
reflejar las cualidades superficiales de un fenomeno y el método que de
modo mas 'explosivo' revela su naturaleza real, profundizando en la vida
de los personajes, que se nos muestran en su total cotidianidad.

Aqui se puede equiparar la posicion del fotéografo con la del
cineasta, cuando buscan los mismos objetivos con distintos medios
tecnologicos. La realizacion de un filme con fines etnograficos impone al
cineasta que se elige la posicion de observacion participante, una
insercion especifica entre las personas filmadas, que a su vez ejercen una
puesta en escena por su modo de presentarse, en la vida y frente a la
camara, por los que se les deberan considerar como coautores. Y que
tienen derecho a expresar su voz subjetiva. El cine documental tiende a
engendrar una categoria de realizador, el etndlogo-cineasta, que filma
tanto como pone a punto herramientas de reflexion, lo que puede revertir
luego en el cine de ficcion.

Por ultimo, en 1989 Renaud propuso la busqueda de una
antropologia cultural de las superficies, como necesario cuestionamiento
tedrico de esas operaciones técnico-lingliistico-estéticas de puesta en
superficie que se llaman escena (teatro, opera), cuadro (pintura,
grafismo), fachada (arquitectura), cliché (fotografia) o pantalla (cine, tv,
video, infografia), y que apenas han sido tomadas en consideracion por
los cientificos sociales. Ante la tradicional y ya caduca aproximacion
metafisica a lo Imaginario, este nuevo planteamiento,

Seria capaz de rendir cuentas de las mediaciones visuales, al mismo tiempo
técnicas, semanticas y estéticas, que organizan (especular y especulativamente) la
produccilcz')n y la reproduccion de los Sujetos humanos concretos de una Cultura
especial

Para que estas aportaciones tedricas y metodologicas sean eficaces,
hara falta disefiar modelos de fichas comparativas.

12. VV.AA.: Videoculturas de fin de siglo, Catedra, Madrid, 1990:18.
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MODELOS DE FICHAS

Para establecer productivas comparaciones entre diversas obras
fotograficas, con las metodologias avanzadas en el anterior capitulo, es
necesario elaborar una ficha-tipo. Que ha de cumplir con dos requisitos
basicos: eficacia y simplicidad; que aporte el maximo de datos relevantes
sin que se convierta en tan densa que luego no se pueda utilizar. Y para
ello serd util inspirarse en trabajos precedentes, que aunque no se refieran

estrictamente a las fotografias, tengan bastante conexion.

Moles, enfrentado a los métodos de estudio de esos millones de
imagenes que constituyen nuestra iconosfera, y que en parte se archivan
en iconotecas, opina que:

Es posible considerar a las imagenes en su generalidad y buscar una
clasificacion eidética [por semejanza] basada esencialmente en criterios morfoldgicos
ya establecidos: iconicidad, complejidad, calidad, estandarizacion, historicidad, valor
estético, funciones sociales, magnitud y reproductividad,

y al plantearse el problema de la construccion de la clasificacion analitica
de una iconoteca, se pregunta si:

¢es posible realizar un lenguaje documental suficientemente adecuado a lo
real representado, para que el individuo que quiere explicitar su necesidad de
imagenes en ese lenguaje pueda acceder a una imagen que le satisfaga? (En otras
palabras,) ¢podemos proporcionar una herramienta que permita expresar a partir de
un discurso iconico que se extenderia progresivamente en especificaciones cada vez
mas detalladas? [...] Si es asi, disponemos entonces de una teoria de la imagen mas o
menos identificada con la logica interna de ese lenguaje documental'.

Por tanto, para este autor cualquier modo de clasificacion analitica
de una iconoteca equivale a una teoria de la imagen.
En cuanto a la fototeca, tal como suele existir,

1 Abraham Moles: La imagen. Comunicacion funcional, Trillas, México, 1991:61-4.
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Es el almacenamiento de tesoros de imagenes, las cuales son sometidas a una
clasificacion que permite encontrarlas, es decir, identificarlas. Por esto, es participe de
todos los métodos de clasificacion de las iméagenes, basados en su morfologia externa
(formato, calidad, iconicidad, historicismo, copyright,etc.), pero cuando alcanza
algunos millones (Life, Match, Ra, lzyho rebasan 20 millones de imagenes) debe
apoyarse en un 'analisis de contenido™.

Mais adelante regresaremos a estas ideas, pero ya se puede adelantar
un hecho relevante: todos los modelos de fichas que se van a presentar,
fueron elaborados con la intencionalidad de que sirvieran para la
catalogacion de fototecas. En nuestro trabajo, no va a ser ésta la finalidad,
sino la de comparar varias unidades.

Sentadas estas precisiones, ahora pasaremos a Jean Cuisenier, quien
en el prefacio de Ethnophoto -libro que luego se comentara-, advierte que
en las fichas se deben obtener:

Informaciones que posibiliten una primera critica del documento en su
materialidad bruta [siendo] mas dificil capturar el contenido icénico, porque esta
aprehension es inseparable del desciframiento de la misma imagen. [Para ello
propone] atrapar los contenidos iconicos a través de descriptores, neutralizando en lo
posible las distintas inversiones semanticas de los usuarios,

lo que es factible con los tesaurus o catdlogos de materias, inspirados en
los drboles clasificatorios de los naturalistas de la Ilustracion, que tan
utiles han sido para el avance cientifico.

En Francia, Garnier present6 en 1984 su Thésaurus iconographique,
un sistema descr1pt1v0 de las representaciones iconicas, de excesiva
complejidad.

- A partir de esta propuesta, y de la experiencia en el estudio de las
imagenes medievales que tenia el Grupo de antropologia histérica del
Occidente medieval de la EHESS (Escuela de Altos Estudios en Ciencias
Sociales, Paris), con el propdsito de constituir una iconoteca fueron de
modo progresivo elaborando un modelo de ficha, que publicaron en 1993
en el libro Thésaurus des lmages médiévales (Para la constitucion de
bases de datos iconograficos)’. En sus propias palabras, con esta ficha no
pretendian

Un analisis exhaustivo de las imagenes, y todavia menos una interpretacion de
¢éstas, sino permitir al investigador encontrar rapidamente, al interrogar un numero
limitado de descriptores, las imagenes que necesitaba para su investigacion (p. 3).

Al concebirla, habian privilegiado tres criterios: simplicidad,
rapidez en el trabajo de indizacion y eficacia para el usuario de la base de
datos. La finalidad de esta indizacién era producir un instrumento de
investigacion documental sobre la produccion figurativa del Occidente

2 Ibidem:217.

3 Centre de Recherches Historiques de la EHESS, Paris, 1993.
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medieval, sin considerarla como "un analisis de la imagen, ni siquiera
como una verdadera descripcion de ella" (p.5). La eficacia pragmatica fue
su objetivo, y para no acumular datos ni entrar en complicaciones
metodologicas, tuvieron que prescindir de muchos aspectos
significativos, tales como elementos formales, vestimentas y, sobre todo,
gestos y posiciones.

Entrando ya en la ficha de indizacién de cada imagen, se estructura
en dos partes principales:

A) Informaciones para la catalogacion: nimero de referencia, lugar de
conservacion, registro y pagina, autor y titulo de la obra, fecha,
origen.

B) Campos iconogrdficos:

1. Leyenda: breve enunciado resumiendo los principales aspectos de
la imagen.

. Decorado secundario: respecto a letras y margenes.

. Temas: acciones o disposiciones representadas.

. Personajes: identificacion de las figuras antropomorfas.

. Lugares: espacios geograficos y simbolicos.

. Elementos naturales.

. Objetos: fabricados o transformados por el ser humano.

. Inscripciones. incluidas dentro de la imagen.

e BN He) WV, IR SNRUS I \O)

En el libro se presentan las diversas denominaciones de lo que
puede incluirse dentro de cada apartado, resultando rapida la eleccion de
la mas apropiada, siempre que se cuente con un buen bagaje de
conocimientos sobre la cultura medieval.

Ahora bien, esta ficha estd planteada para aplicar a imagenes
pictéricas y grabados medievales. Algunos de sus campos iconogrdficos
nos pueden servir también para las 1imagenes fotograficas
contemporaneas, pero las diferencias tecnoldgicas exigirdn distinta
aproximacion, tener en consideracion nuevos factores y desdefar otros
que no intervienen.

- Al enfrentarse con el problema de la catalogacién de las 280.000
fotografias etnograficas y 135.000 cartas postales conservadas en el
Museo Nacional de Artes y Tradiciones Populares de Paris, tras 30 afios
de experiencia sus documentalistas han elaborado otra ficha-tipo,
publicada en 1997 en Ethnophoto (Tesauro para el analisis de la
fotografia etnografica en el dominio francés)”.

La indizacion también es aqui concebida como una ayuda para la
investigacion, que responde a un objetivo: alertar sobre la presencia de tal
o cual elemento. Asi, "el analisis consiste en una indicacion de los

4 De Philippe Richard y Brigitte Lozza, editado por la Maison des Sciences de
I'Homme, Paris, 1997.
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8 MODELOS DE FICHAS

elementos que figuran en la imagen, una suerte de inventario
iconografico de las materias tratadas (para lo que es necesario) sefialar el
tema general, destacar los elementos originales, sin ahogar con detalles la
base de datos", por lo que proponen una estructura de andlisis simple.

El modelo de ficha es asi:

I.  a) Numero de referencia.
b) Ubicacion de la foto en el archivo.
c) Autor de la foto.
d) Soporte del documento.
e) Lugar de origen.

II. A) Tipologia: tipo de documento que reproduce la foto y si es foto
de escena, indicar el tema principal.
B) Descripcion: Anotar elementos secundarios de la representacion,
que no se trataron antes pero merecen un descriptor.
C) Observaciones.

Como principios generales, partieron de: una estructura y un
conjunto de nociones debidamente probadas en el museo, con la
posibilidad de permitir introducir términos concretos en el seno de una
estructura articulada sobre nociones abstractas. El resultado fueron 40
capitulos donde se organizaban 10.000 términos jerarquizados
distribuidos en 14 niveles, donde se deberian poder incluir el conjunto de
objetos, actividades o situaciones relacionadas con el estudio de la
etnologia en Francia. Por tanto, simultaneamente se contemplan términos
concretos y nociones abstractas, todos ellos inmersos en la cultura
francofona.

Aqui se otorga importancia a una serie de '"palabras-
instrumentales", tales como:
destacable, al tratarse de un documento raro;
utilizacion, si el objeto designa el desarrollo de una actividad;
reconstitucion, si se representa una actividad desaparecida;
retrato, cuando un personaje posa en primer plano.

En revancha, no se sefialan términos del tipo plano general o plano
detalle, por considerarlos técnicos y no documentales. Esta informacion
se indica recurriendo a los descriptores conectados con los personajes o
principales elementos presentes en la imagen; por ej., se sefiala que se
trata de un plano general al usar las palabras clave "con personaje", de un
plano medio con "vestido de mujer" y de un plano detalle si se
especifican los componentes de tal vestimenta, "chal, joya".

Este catdlogo se compone de una lista razonada de términos (190
pags.) y otra lista alfabética (113 pags.).

Los autores advierten que no se trata de:

Una herramienta neutra para una representacion de las imagenes. La eleccion
de los temas abordados, la importancia que se concede a tal o cual concepto, la
estructuracion de los descriptores, el abandono de ciertos elementos de la realidad en
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8 MODELOS DE FICHAS
beneficio de otros: todo es el resultado de una eleccion voluntaria, a la vez
explicitamente buscada y constatada a posteriori (p. 4).

Y concluyen que, al no creer en los métodos perennes, si esta base
de datos "significa un avance en relacion a los ficheros tradicionales que
la han precedido, sin duda no es mas que una etapa hacia un sistema de
mayor rendimiento y facilidad de uso" (p. 5).

Esta via clasificatoria demuestra su eficacia cuando se trata de
colecciones de fotos museisticas dentro de una cultura dada, pero no me
parece practica si el material a estudiar se compone de escasos
documentos. Ademds de su desinterés por la técnica fotografica en si
misma, que considero relevante.
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Habitantes de un pueblo en Las Hurdes esperando la visita del rey Alfonso XIII en 1922, foto Alfonso.
Este fue el ambiente recreado por el republicano Luis Bufiuel en su famoso documental etnografico.

- Finalmente, volviendo a la propuesta de Moles, €éste enuncia tres

tipos generales de indicaciones analiticas, que se pueden resumir en:

1) El individuo que se encuentra en la fuente misma de la fotografia debe
proporcionar é/ mismo el pie de la ilustracion.

2) Las 1imagenes son mas facilmente aprehensibles cuando se
encuentran en grupo que cuando se encuentran aisladas.

3) Toda clasificacion analitica es necesariamente deficiente. Por ello,

La clasificacion siempre incluird un cajon de inclasificables que duermen alli
tranquilamente esperando que surja un nuevo concepto en la mente del clasificador al
manipularlos, concepto que cristaliza cierta cuota de iméagenes bajo un nuevo criterio
de manipulacion.
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Y clasificar resulta ser proyectar conceptos sobre un conjunto, que
asi se va diferenciando, pero,

El problema radica en saber si esta segmentacion es operacional; en saber cual
es el minimo de conceptos que permite definir mejor el grupo de imagenes,

lo que le lleva a proponer dos grandes modos de clasificacion:

Uno es el mas cléasico: la proyeccion de temas, traducidos
generalmente mediante palabras clave, que luego se agruparian en 'arbol’'
de subordinacion documental (en la linea del ya mencionado tesaurus de
Ethnophoto);

El otro partira de las imagenes y de su valor connotativo o
significante, que permitira construir algunas matrices de similitud.

Y propugna que "la investigacion fotosocmloglca se base en una
mezcla a diferentes grados de ambos procesos’.

8.1 Una propuesta de ficha

En mis investigaciones etnoldgicas, me encontré ante la necesidad
de disenar modelos de fichas para aplicar al estudio comparativo de las
fiestas populares y de las representaciones rituales de conquista.

En el primer caso, nos hallamos ante una multiplicidad de
elementos que pueden intervenir, poseyendo a menudo tal complejidad,
que el recurso a la descripcion les haria singulares.

En el segundo caso, se trata de parlamentos teatrales, que a menudo
se declaman durante varias horas, con numerosos personajes y peripecias.
Tampoco serviria la via descriptiva, porque nos ahogariamos en datos.
Aqui me resultd6 muy util el método de Propp para el estudio de los
cuentos maravillosos.

Pero esta vez, el objeto a fichar son documentos iconicos.

Después de haber estudiado los dos recientes modelos franceses ya
resefiados y las ideas de Moles, traté¢ de aprovechar sus propuestas en lo
que me parecia util para el objetivo buscado: facilitar el estudio
comparativo de fotografias en cuanto objetos culturales.

Por un lado, se trata de abordar una foto que se encuentra en un sitio
dado, como un objeto material que posee ciertas caracteristicas fisicas,
que ha sido elaborado por una persona con determinada intencion.

Por otro lado, describir-analizar el contenido de la imagen, para
aislar los elementos significativos (explicitos e implicitos), tal como han
sido puestos de relieve por el autor, lo que a su vez nos informara sobre
su posicion ante el referente.

En conjunto, considerar el doble plano de la expresion y del
contenido; que la foto es signo indicial y simbodlico; que lo que se
muestra puede ser tanto como lo que se oculta; y que la opinion del autor
esta presente en la imagen.

5. Moles, op. cit.:218-221.
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A partir de las anteriores propuestas, he elaborado el siguiente

modelo de ficha:

I. IDENTIFICACION

a) Numero de catalogo
Procedencia
Soporte material
Formato

b) Autor
Fecha de la toma
Lugar de la toma
Pie que acompana la foto

c) Tipologia de la imagen
Técnica en la toma
Técnica en el acabado
Finalidad para la que se tomo

II. DESCRIPCION

a) Tema o Situacion

b) Espacio representado

c¢) Acciones:
En 1% término
En fondo

d) Elementos:
En 1¥ término
En fondo

e) Observaciones:
Simbologia
Otras

III. AUTORIA DE LA FICHA
Persona, profesion, lugar, fecha

* Con dos ejemplos de aplicacion de este modelo de ficha, se

concluira.
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I.-

. IDENTIFICACION

a) Numero de catalogo Ejemplo 1
Procedencia Revista “Psicodeia” (Madrid, 1974)
Soporte material Papel prensa / Blanco y Negro
Formato Vertical (2x1)

b) Autor Demetrio Enrique
Fecha de la toma 1973
Lugar de la toma Cuenca ( Esparia )

Pie que acompaiia la foto ~ -------
¢) Tipologia de la imagen Transformada

Técnica en la toma Pl Gen. , Gran angular , frontal , luz solar

Técnica en el acabado Fotomontaje repitiendo un elem. interno,
Contrastada

Finalidad Creativa

II. DESCRIPCION

a) Tema o Situacion Retrato de una pareja

b) Espacio representado Ext. Cementerio

c) Acciones: En 1¥ término  El posa de pie, ella sentada
Enfondo = --------

d) Elementos: En 1 término E! con barba, gafas, chaqueton de cuero
Ella con barba, gafas, pelo largo, silla
En fondo Nichos con lapidas

e) Observ.: Simbologia Dominio del modelo masculino en la pareja
heterosexual
Burla del retratismo convencional
Otras Muerte, Invierno , Clonacion
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II.-

I. IDENTIFICACION
a) Numero de catalogo
Procedencia

Soporte material
Formato
b) Autor
Fecha de la toma
Lugar de la toma
Pie que acompaiia la foto

¢) Tipologia de la imagen
Técnica en la toma
Técnica en el acabado
Finalidad

1. DESCRIPCION

a) Tema o Situacion

b) Espacio representado

¢) Acciones: En 1 término
En fondo

d) Elementos: En 1 término

En fondo

e) Observ.: Simbologia

Ejemplo 2

Revista “Anales del Museo Nacional de Antropologia”
(Madrid, 1998)

Papel prensa / Blanco y Negro

Vertical (3x2)

Demetrio E. Brisset

1980

Aldeire ( Granada, Esparia )

‘N2 S2del Rosario, Patrona de Aldeire, en cuyo honor
se hace la funcion”

Reportaje

Pl Gen. , Gran angular , frontal , luz solar
Composicion ajustada

Documento etnogrdafico

Representacion de teatro popular

Ext. Plaza de pueblo

Espectadores de pie

Un jinete se aleja del bando enemigo

Publico rodea a los actores

Estatua de piedra blanca de la Virgen, de espaldas a la
representacion

Tablado que figura un castillo, casas tradicionales con
balcones engalanados,

actores con atuendo militar, un caballo

espectadores con ropa de calle

Dominio de la religion sobre el pueblo
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Tradicionalismo rural
Otras Fiestas de ‘moros y cristianos’
El espectaculo bélico es popular

III. AUTORIA DE LAS FICHAS
D. E. Brisset , antropologo , Malaga , 20-02-2002.

Piramide de Gizeh, El Cairo (2007), foto del autor.

90



Bibliografia

BRISSET, Demetrio E.: Los mensajes audiovisuales. Malaga: Univ. de Mélaga, 1996.

Cadernos de Antropologia e Imagem n° 2: "Antropologia e fotografia". Rio de Janeiro: Univ. do
Estado, 1996.

CARPENTER, Edmund: "The tribal terror of self-awareness", en HOCKINGS (1995: 481-492).

COLLIER Jr., John: "Photography and visual anthropology", en HOCKINGS (1995: 235-254).

CRAWFORD, P.I. y SIMONSEN, J.K. (eds.): Ethnographic film aesthetics and narrative traditions.
Aarhus: Intervention Press, 1992.

DEVEREUX, L. y HILLMAN, R. (eds.): Fields of vision. London: Univ. of California Press, 1995

DUBOIS, Philippe: El acto fotogrdfico (1983). Barcelona: Paidos, 1994 (27).

EDWARDS, Elizabeth (ed.): Anthropology Photographed. New Haven: Yale Univ. Press, 1992.
Su "Introduccién" reproducida en Cadernos ... (pp.11-28).

--- : "Photography and Anthropological intention in Nineteenth Century Britain", en Revista de
Dialectologia ... (pp. 23-48).

GUBERN, Roméan: La mirada opulenta. Barcelona: G.Gili, 1987.

GROSS, Larry: "Sol Worth and the study of visual communication", Introduccion a Studying Visual
Communication. Philadelphia: Univ. of Pennsylvania Press, 1981.*

HOCKINGS, Paul (ed.): Principles of visual anthropology (1975). Berlin: Mouton, 1995 (2%).

JEZEQUEL, Hervé: "La photographie dans la féte foraine", en Ethnologie Frangaise XXV-

Me¢élanges, 1995. Reprod. en Cadernos ... (pp.127-134).

JONAS, Iréne: "Mensonge et verité¢ de l'album de photos de famille", en Ethnologie Frangaise
XXI-n°® 2, 1991. Reprod. en Cadernos ... (pp.105-114).

MACDOUGALL, David: "Beyond observational cinema", en HOCKINGS (1995: 115-131).

MALINOWSKI, Bronislaw: La vida sexual de los salvajes (1929). Madrid: Ed. Morata, 1971.

MARSHALL, J. y DE BRIGARD, E.: "Idea and event in urban film", en HOCKINGS (1995:
133-146).

MEAD, Margaret: Cartas de una antropologa (1977). Barcelona: Bruguera, 1983.

--- : "Visual anthropology in a discipline of words", en HOCKINGS (1995: 3-10)

.NARANIJO, Joan: "Fotografia y antropologia: los inicios de una relacion fructifera", en Revista
de Dialectologia ... pp. 9-21.

PINNEY, Christopher: "The parallel histories of anthropology and photography", en EDWARDS
(ed.), reprod. en Cadernos ... (pp.29-52).

Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, LIII-2° :"Perspectivas en antropologia visual”,
CSIC, Madrid, 1998.

RUBY, Jay: "Franz Boas and early camera study of behavior", en Kinesics Report. 1980. *

RUBY, Jay: "Visual Anthropology", en Encyclopedia of Cultural Anthropology. D. Levinson y

M. Ember (eds.), New York: H. Holt and Co., vol 4.

SCHAEFFER, Jean-Marie: La imagen precaria (1987). Madrid: Catedra, 1990.

SCHERER, Joanna C.: "Ethnographic photography en anthropological research", en HOCKINGS
(1995: 201-216).

WATSON, KENET J.: Imagenes de los indios de Norteamérica. Madrid: Dist. A. Mateos, 1997.

91



Autorretrato en el Festival Internacional de Fotografia de Arlés (Fr), 1978.

92



