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Resumen

La trascendencia que ha tenido y tiene la fotografia es ya un hecho indiscutible para todos. Vivi-
mos en “el tiempo de la imagen”. Sin embargo, el andlisis del significado de las imagenes fijas es
una disciplina relativamente nueva a nivel internacional y todavia mucho més reciente a nivel no-
cional -su implantacién como asignatura universitaria en Espaiia apenas alcanza una década. La
problemdtica deriva de las cantidades ingentes de fotografias, de la ausencia o juventud de las
teorias y de los métodos de estudio y de las discrepancias entre tedricos debidas a la escasez de
encuentros nacionales e infernacionales. Todo ello dificulta el desarrollo de una fotohistoria acep-
tada por todos. Trato, en este caso, de proponer un método de estudio, el método iconogréfico,
que, partiendo de los elementos especificos del lenguaije fotogréfico y de las necesarias diferen-
cias de tratamiento que imponen los distintos géneros fotogrdficos, pueda abordar con rigor el pro-
blema de la seleccién y posterior profundizacién en las imagenes que constituyen la fotohistoria.
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Abstract

The impact, past and present, of photography is nowadays an indisputable fact for each and all
of us. Despite the fact that we are living in the “Age of Image”, the analysis of the meaning of sta-
tic pictures is an almost new field worldwide and even newer at national level: in fact it was in-
troduced as a subject in Spanish Universities scarcely ten years ago. The problem arises from hu-
ge amounts of photographs, lack or inadequacy of theories and study methods, and disagreement
among theoreticians caused by insufficient national or international conferences. All of this hinders
the development of a “photo-history” which is universally accepted. In this work a methodology for
study is proposed which is called “iconographic methodology”. It attempts to rigorously approach
the problem of selection and subsequent in-depth analysis of the images that are constituents of pho-
to-history. It does so by starting with the different specific elements of photographic language and
those differences in treatment required by the various photographic genres.
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La fotografia ha modificado nuestra visién, nos ha traido imagenes lejanas en el espacio, ha
hecho visible lo que era fisicamente invisible, transformando nuestra percepcién del espacio y del
tiempo. Ha contribuido, ademds, a la expansién y popularizacién de la cultura, al desarrollo de
los medios de comunicacién de masas y ha conﬁ/gurodo un lenguaje propio, bésicamente com-
prensible para toda la humanidad.

No conviene olvidar, por otro lado, su aportacién a la ensefianza de "la verdad". En este
sentido, debemos ser conscientes de que en una época en que lo manuscrito se ha reducido alar-
mantemente o ha sido destruido por comprometedor, lo fotografiado va a ser fundamental para re-
construir la historia.

Su valor documental y testimonial, su capacidad de comunicacién y de persuasién, su pre-
sencia exEonsiva en multitud de dreas de conocimiento y en la vida cotidiana, son realidades in-
cuestionables que hacen necesaria una mayor profundizacién en el estudio de la imagen.

Vivimos rodeados de imdgenes fotograbadas fijas, cinéticas, digitales— que van configuran-
do parte de nuestra realidad; son imdgenes testimoniales, vendedoras, suplantadoras y virtuales,
cuya actividad se multiplica al mismo ritmo vertiginoso al que evoluciona la tecnologia.

Precisamente por todo ello, ante esta enorme avalancha de informacién visual no hay tiempo fi-
sico ni psiquico para asimilar y se hace necesario superar la fase de informacién para pasar a otra de
formacién. Esto nos permitiria seleccionar, abrir un paréntesis temporal y encontrar un método de re-
flexién que nos condujera a lo esencial, y asi poder compararlo y sacar nuestras propias conclusiones;
solo asi podremos desarrollar nuestra capacidad critica y madurar como humanistas.

La cantidad, por tanto, es parte esencial y diferenciadora del hecho fotogrdfico y de ella se
deriva ofra realidad: las grandes diferencias en la calidad de las imdgenes. Aunque todavia per-
sistan tépicos entre la multitud, como el de "cualquiera puede hacerlo", en el caso de determina-
das manifestaciones fotogrdficas es imprescindible escuchar a la multitud.

Imdgenes, por otro lado, puestas al servicio de actividades Utiles de todo tipo -comercia-
les, culturales, cientificas, lddicas, informativas- que, como mdltiples manifestaciones claramente
diferenciadas, han dado lugar a distintas divisiones en grupos o géneros, los cuales todavia co-
existen, ya que los teéricos no hemos llegado a un consenso general. Sin embargo, a finales de
los afios 90 del siglo XX, Michel Frizot, profesor de Historia de la Fotografia de la Escuela del
Louvre de Paris, habla de las fotografias, no de la fotografia y nos lanza a la revisién interna-
cional de la fotohistoria, al proponer un nuevo andlisis y una nueva historia: la historia de las
fotografias. Asi, de alguna manera, reuniendo las aportaciones de los especialistas en cada fo-
tografia se podrian superar las complicaciones derivadas del reconocido carécter interdiscipli-
nar de la materia (Frizot, 2002).
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Esta revisién debe crecer en rigor y universalizarse, porque la fotohistoria realizada hasta ahora
ha reconstruido la evolucién de la fotografia en cada pais y la competencia originé la exclusién de fuen-
tes, que se eludieran determinadas lagunas y que se aplicaran en cada caso metodologias muy dife-
rentes. Con todo ello el resultado obtenido es muy irregular.

Este panorama, ademds, viene a complicarse a causa de la presién ejercida por la rdpida evo-
lucién de las nuevas tecnologias. Lo que les pasa a las fotografias analdgicas, que siguen vivas quimi-
camente aunque se les da por concluidas, se puede hacer extensible al resto de las imagenes fotogré-
ficas: su percepcién puede variar en funcién del contexto fisico e informdtico en el que se inscriban.

Llegados a este punto parecia imprescindible, y a veces imposible (Durand, 1999), encontrar un
método c?e investigacién que nos permitiera abordar de la manera mds racional posible el estudio de
las distintas fotografias; un método que nos ayudara, ademds, a reducir el numero de imagenes selec-
cionadas para su posterior andlisis. Para abordar todo ello se hace necesario abordar, aunque sea muy
répidamente, una serie de premisas y conceptos fotogrdficos por los que hemos optado.

Entendemos que la fotografia ha generado uno de los lenguaies visuales nacidos y desarrollados
en la historia contempordnea. Es un lenguaie universal y que tiene gran capacidad de descripcién, na-
rracién, opinién y persuasion. Este posee, ademds, unos caracteres especificos que lo diferencian de
ofros lenguaies visuales, ya que le otorgamos un importantisimo valor documental por ser "testigo" y
"memoria" c]e los grandes y pequefios acontecimientos, de lo pdblico y de buena parte de lo privado
(de no ser por ella se hubiera perdido) y también de las distintas formas de vida y pensamiento. Por
ofro lado, una parte de la fotografia posee un importante valor pléstico y estético y ha aportado nove-
dades creativas a la evolucién de la Historia del Arte. Pero las distintas manifestaciones fotogrdficas co-
mo nuevo fenédmeno de captacién y representacién del mundo con una diferente y profunda tempora-
lidad han sido el motor que impulsé la aparicién y desarrollo de las vanguardias artisticas y de otros
medios de comunicacién de masas.

La fotografia estd muy relacionada con la méiuino, el proceso industrial y los sistemas de comu-
nicacién de masas. El andlisis de estos tres aspectos tundamentales es conveniente si queremos realizar
un estudio iconogrdfico y comprender el significado de las imdgenes.

Imégenes con valor comunicativo y documental, que poseen un lenguaje especificamente foto-
grdfico y con cierta capacidad de innovacién artistica, son las que més interesan a la critica, a la his-
toriografia y a la investigacién. Son las imégenes que merece la pena salvar de entre ese mare mag-
num de fotografias que produce el mundo actual (millones por minuto) y que plantean serios problemas
de visualizacién, seleccién y archivo (sino que se lo cuenten a Bill Gates que pretende habilitar una
enorme y antigua mina).

Antes de pasar a describir el método iconogrdfico, se deberé abordar el tema de los distin-
tos géneros y subgéneros fotogréficos, ya que son muchas y muy variadas las imdgenes que hay
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que agrupar y subdividir, porque su tratamiento variard en funcién del género al que pertenezcan
y porque no hay consenso entre los teéricos.

Hablar de géneros fotogrdficos es entrar en lo que Gillo Dorfles llamé en 1989 "fotografia sin
luz", aunque él empleara el término refiriéndose a ofras cuestiones, es decir, que nos estamos introdu-
ciendo en un mundo de sombras o, mejor dicho, en un mundo de contraluces en el que, mds que sis-
tematizar, se suele intuir o presuponer, con el consiguiente riesgo de caer en contradicciones.

Seguramente, y por pura necesidad, fueron los concursos fotogréficos los primeros en establecer
distintas categorias que nunca competian entre si. Lo malo es que cada concurso agrupa de manera di-
ferente, porque no existen lineas directrices fijas. Unicamente la fotografia publicitaria y la de prensa
aparecen claramente diferenciadas, ya que exigen especializacién dentro de la profesién.

En la bibliografia en la que predomina lo t#cnico las imdgenes suelen estar agrupadas segin los
procedimientos de realizacién (Langford, 1996; Fontcuberta). Los tedricos del Arte separan por temas
o por corrientes estéticas comporoc?os con la pintura (Stelzer, 1981). Pero en ambos casos, a nivel de
conceptos, se sigue tratando a la fotografia como si fuera un bloque compacto.

José Manuel Susperregui organiza las imdgenes fotogrdficas en cinco grandes grupos: fotogra-
fia artistica, fotografia documental, fotografia de prensa, fotografia de moda y fotografia publicitaria
(1988). Sin embargo, todavia queda una gran cantidad de manifestaciones sin organizar.

Existen ofros ensayos que abordan algin género en particular, como los de Lorenzo Vilches
(1987), Margarita Ledo (1988), Peter Burke (2001), Joan Fontcuberta (1997) y Pepe Baeza (2001) y
que han ido profundizando en la fotografia de prensa, en el documentalismo fotogrdfico y en el uso de
la imagen como documento histérico.

Pero hasta 1998, cuando Michel Frizot publica A New History of Photography, no se habla de
las fotografias y es él quien establece una serie de grupos relativamente nuevos, pero no define los cri-
terios que generan la aparicién de dichos agrupamientos y no de ofros. Las distintas fotografias pare-
cen nacer de las diferentes formas de la aplicacién practica de la fotografia, de la evolucién teérica,
de los usos y costumbres. Parece una estructura légica y natural, pero carece de justificacién. No obs-
tante, como se acerca bastante a la divisién en géneros que estableci en 1985 y que contindo revi-
sando me parece oportuno introducirla aqui resumida (Casajis, 1998) para evitar equivocos a la ho-
ra de distriEuir las imdgenes.

Género es un término utilizado tradicionalmente en distintas manifestaciones artisticas. En pin-
tura tuvo un cierto tono peyorativo cuando en el siglo XVII se aplicé a los "bambochantes”, sin em-
bargo, en literatura sirvié para agrupar obras semejantes entre si.
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La utilizacién del t#érmino género se considera mds explicito, ya que incluye la idea de gru-
po, y més adecuada, porque las comparaciones que se irdn estableciendo con KJ estructura litera-
ria deben quedar de alguna forma reflejadas. Por otro lado, el uso de la terminologia literaria es
un hdbito comdn.

CRITERIOS DE DIVISION

Ahora hay que establecer los elementos estructurales que marcan la divisién y que van a de-
finir las diferencias entre los distintos géneros.

La mayor parte de las fotografias que se consideran interesantes fueron realizadas pensando
que Fodn’cn tener una utilidad piblica, pero no debemos olvidar las imagenes que se ejecutaron
con fines exclusivamente privados. Esto marca una primera divisién (véase esquemal).

GENEROS FOTOGRAFICOS ( en funcién de la finalidad)

[UTILIDAD PUBLICA] [UTILIDAD PRIVADA|

Funcién pred. Funcién pred.
NO ARTISTICA ARTISTICA

EXPRESIVA

RACIONAL

Fun. informativa. Basado en lo real REALISMO
REPORTAJE Ret.PSICOLOGICO FORMAL | [[OTO-ALBUM
| |
Fun. didéctica ABSTRACION
F. CIENTIFICA FORMAL
Fun. persuasiva Abs. de lo real Estudio de la
F. PUBLICA SURREALISMO F. triada, efc.

HALLAZGO CASUAL |

|:| Instantdnea |:| Sistema mixto |:| Elaboradas

Cuadro resumen de los géneros fotogrdficos. Para ampliar informacién consultar capitulo 6 de Manual de Arte y Foto-

grafia: C. Casajls, E. Universitas SA., Madrid, 1998.
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En este sentido, el fin con que fue tomada una imagen, asi como la utilizacién que se le do-
r&, determinan, en la mayoria de los casos, el aspecto de la imagen y el grado de libertad formal
e ideoldgica del fotégrafo, asi como la expresién o represion de sus sentimientos.

Las funciones fundamentales que influyen en la génesis de las fotografias son las siguientes:
informativa, diddctica, persuasiva y estética. Dentro de la estética, la fotografia puede seguir, a su
vez, dos lineas: la racional y la que expresa sentimientos.

El tercer factor que interviene en la estructuracién se refiere al grado de elaboracién de la
imagen y va desde una gran dificultad a la hora de la realizacién por la complicacién técnica vy el
despliegue de medios, hasta la instantdnea que es muy rdpida de ejecucién, pero que puede exi-
gir un Sesqrrollo excepcional de las capacidades fotogrdficas. Este tercer factor estd relacionado
con la naturalidad de las imdgenes. No siempre elaboracién quiere decir artisticidad o irrealidad
y no siempre instantaneidad implica realidad o algo especificamente fotogréfico.

Dentro de la gran masa de fotografias que fueron realizadas para que en algin momento pu-
dieran ser disfrutadas por el publico se pueden establecer dos(i;rupos: oqfuellos fotos en las que la
funcién predominante no es artistica y aquellas en las que predomina la funcién estética:

Que la funcién predominante no sea estética no quiere decir que el aspecto formal se des-
cuide, sino que estd condicionado por otros imperativos. Dentro de este grupo aparece la posibili-
dad de establecer tres géneros: la fotografia cientifica, la fotografia de prensa y la fotografia pu-
blicitaria.

Fotografia cientifica
Es fundamentalmente descriptiva. En ella el fotégrafo no incluye sus sentimientos.

Su finalidad fundamental es ensefiar, demostrar algo. Por eso, compardndola con los géne-
ros literarios, se puede decir que estd cerca de la diddctica.

Exige una larga elaboracién a nivel de preparacién pero se realiza instantdneamente. Se de-
tiene el instante para una exploracién profunda, lenta y penetrante.

Debe ser clara y limpia, pero la artisticidad es secundaria frente al Fropésito investigador,
aqui no importa el autor ni mucho menos su estilo. Todo se subordina a su funcién pedagégica.
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Fotografia de prensa

En fotoperiodismo el fotégrafo actia seleccionando imdgenes instantdneas que recogen acon-
tecimientos humanos.

Subordina la expresién directa de sus sentimientos a los de sus modelos. Ellos son los prota-
gonistas. Los sentimientos del operador se pueden intuir por los motivos seleccionados, pero lo que
la imagen realmente expresa es lo que en ella aparece representado.

No obstante, los hechos del hombre son interpretables igual que en el género histérico.

Aqui si estd presente la personalidad del autor que fragmenta la realidad, ofreciéndonos una
parte. Aqui puede hablarse de estilo.

Hay distintos subgéneros dentro de la fotografia de prensa.

La funcién predominante es la informativa, aunque puede opinar. Esté estrechamente ligada
al texto T al contexto, pero, cuando pierde su dependencia del texto y de la demanda del cliente,
puede alcanzar niveles importantisimos de creatividad y artisticidad.

Fotografia publicitaria

El fotégrafo publicitario subordina su ideologia y su técnica a una finalidad: la de persuadir
al espectador. Por eso se puede comparar la oratoria de los géneros literarios.

Casi nunca es una imagen instantdnea, sino elaborada, pensada, y que tiene en cuenta la
psicologia del espectador y la sociologia del consumo. Técnicamente usa: trucos, fotomontaje, ilu-
minaciones especiales o connotaciones estilisticas de otras artes.

No le importa ser artificial, si con ello persuade. Puede ser teatral y creadora de espacios y
formas nuevas, o desagradable, vulgar y "kitsh", si con ello convence al espectador.

La imaginacién y la personalidad estética del autor salen a flote: la forma es del fotégrafo,
pero no olvidemos que el tema y el fondo nunca proceden del operador.

En publicidad no se puede prescindir de la subordinacién al texto.

De este bloque de imdgenes se pueden hacer muchos grupos en torno a dos vias que cami-
nan paralelas. La primera via es la que expresa los sentimientos del autor y la ofra es la racional.
En ambas se puede desarrollar la personalidad e inquietudes del autor con un grado elevado de
libertad (el maximo en fotografia), ya que no tiene que subordinarse ni al texto ni al espectador,
aunque luego tenga problemas de comercializacién.
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El autor se manifestard dando una nueva visién de la realidad, que puede ser real o inven-
tada, dramdtica, cémica, irénica, critica o laudatoria, en el caso de seguir la primera via. Mien-
tras que, si sigue la segunda, haré una investigacidn del espacio, del tiempo, del movimiento, del
relieve o de cualquier otro aspecto formal, siempre con finalidad artistica.

Pero en ambas tendencias, aunque la fotografia sea siempre mds figurativa que la pintura de-

. ) 195 gre P 9 9 piniura de

bido a su reproduccién mecdnica, se puede ser fiel a lo real o abstraer. Se pueden producir ima-
su repr p p p

genes instantdneas o muy elaboradas.

Realismo psicoldgico

Cuando el fotégrafo se aproxima a la realidad y ésta continGa siendo figurativa y manifes-
tando las sensaciones del autor.

Siguiendo las tres temdticas fundamentales -personas, naturaleza y cosas-, producird retratos
y paisajes psicolégicos, y bodegones simbolistas.

Aunque exige una observacién detenida de la realidad, la realizacién de la imagen debe ser
instantdnea.

Abstraccién surrealista

Cuando la imagen se aleja de la copia de la realidad y crea ambientes expresivos nuevos,
en donde se desenvuelven las personas, la naturaleza y las cosas, a través de una larga elabora-
cién que incluye determinados los trucos, estamos frente al retrato surrealista, paisaje surrealista y
bodegén surrealista.

Realismo formal

Cuando se hace una investigacién de forma, textura, luz, cromdtica, perspectiva, composi-
cién o encuadre sin abstraer la realidad y sin expresar sentimientos del autor.

El aprisionamiento de la imagen debe ser répido.

Si se sigue la temdtica fundamental, las imagenes se podrén calificar como retrato real, pai-
saje real y bodegén real.
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Fotografia abstracta

Siempre que la forma sea abstraida hasta el punto de llegar a perder la conexién con el mo-
delo que la originé.

Su realizacién no es instantdnea ya que exige una larga bisqueda. Pero este grupo tampo-
co admite una complicada manipulacién, sino una captacién final instanténea. Porqfue si se llega
a una abstraccién total por manipulacién, estaremos ante algo que no es ya fotogratia pura.

Fotografia artistico-cientifica

Cuando la investigacién estudia el espacio, el tiempo, el movimiento y el relieve de una for-
ma filoséfico-cientifica y con una finalidad estética. Se creardn nuevas formas de ver la realidad
después de un largo proceso de elaboracién donde no importa abstraer una parte siempre que no
se pierda el contacto con la realidad.

La fotografia artistico-cientifica incluye la estereoscopia, el holograma y el diaporama.

Hay un pequefio grupo de fotografias consideradas artisticas, por ser muy estéticas, en don-
de no hubo busquedas expresivas, ni racionales por parte del autor, ni le supusieron esfuerzo ni
tiempo el producirlas.

Estas fotos pueden presentar imégenes totalmente fieles a la realidad o abstracciones puras.
Suelen ser puntos de partida de distintas bisquedas estéticas y son algo muy caracteristico de la
fotografia.

Hasta ahora las fotografias que se han ido viendo fueron presentadas y dirigidas al publico
en general. Este Gltimo grupo de imdgenes sélo serdn visualizadas por unas pocas personas. Su au-
tor es amateur y las produce para divertirse, para tener un recuerdo o como una fc))rma de partici-
par en ciertos acontecimientos (Sontang, 1990).

Las imdgenes de aficionados del dlbum familiar suelen ser instanténeas y poco creativas. Si
las comparamos con la literatura, encontraremos el paralelismo con el diario y las cartas privadas.

Como fuentes documentales son curiosas e interesantes, ya que reflejan la vida cotidiana de
cada época. Completan la visién del mundo que ofrecen las otras fotografias en busca de lo raro.

La calidad técnica no es buena. Pero tienen un lenguaje con constantes a lo largo del tiempo
y una personalidad anénima pero generalizada e, incluso, una iconografia caracteristica.
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No hay autores, pero si lenguaje. No es ng creativo, pero si descriptivo. Cubren su parce-
la de realidad. Pero esto no se puede dejar de lado.

El 4lbum familiar y la fotografia amateur vienen a ser la popularizacién de la técnica, algo
eguivolente a las canciones o la arquitectura popular y que, salvaguardando la auténtica persona-
lidad de un pueblo o su funcionalidad, pueden volver a influir sobre los grandes creadores.

Hemos visto que para poder reconstruir la historia de la/s fotografia/s habrd que seleccio-
nar las imégenes y agruparlas y, para ello, no tendremos mds remedio que analizar ej significado
de las mismas, es decir, necesitamos un método de investigacién que nos ayude a hacerlo de la
manera mds racional posible. Lo he llamado el método iconogréfico, aunque soy consciente de que
la novedad, complejidad y bisqueda del rigor hacen que pueda y deba perfeccionarse.

sPor qué lo llamo iconogrdfico? Icono significa imagen. La imagen siempre es un reflejo

en este caso concreto un reflejo de la realié;od, porque aqui la relacién con la realidad es

Fundomentol, ya que la realidad puede ser fielmente reproducida o seleccionada y representa-

da, interpretada, dramatizada o abstraida, en cualquier caso seguird un lenguaje que puede

ser especificamente fotogréfico, como muy bien ha demostrado Joan Costa (1991), y que va

encaminado a transmitir un mensaje al espectador, es decir, que se entra de lleno en un pro-
ceso de comunicacién.

Gréfico viene de grafos, que alude a grabar, y, en el caso de la fotografia, se hace con luz,
obteniendo una imagen estdtica que detiene el tiempo y que es capaz de significar, expresar o re-
presentar algo de una determinada manera.

El método iconogrdfico nos permitiria hacer un estudio del significado de estas imégenes no
cinéticas grabadas con luz y seleccionar aquellas que se han convertido en un simbolo por lo que
comunican o por lo que aportan creativamente.

sDe dénde viene? y 3a dénde va? El estudio los lenguaies visuales, en el caso concreto de la
fotografia, no lleva tanto tiempo desarrolléndose y estudiandose como en los lenguaies orales y es-
critos. Por eso, una vez aceptado que estamos ante un nuevo lenguaie visual, 3por qué no apro-
vechar las aportaciones de los que ya han estudiado racionalmente el significado y la articulaciéon
de los mensajes hablados? Eso es precisamente lo que he intentado hacer al traspasar la estructu-
ra del comentario de texto literario al andlisis de cada fotografia, estructura que ha sido adaptada
y, en algunas ocasiones, enriquecida por las caracteristicas propias del hecho fotogrdfico. Asi se
evitaria, en todo momento, como hicieron algunos fildlogos en la década de los setenta del pasa-
do siglo, caer en irreales y peyorativas comparaciones.
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Sin embargo, a la hora de medir la creatividad o de perfilar de qué manera nos cuentan las
imdagenes fotogréficas lo que aportaban los lenguajes oro‘zs y escritos resultaba insuficiente, en-
tonces he recurrido a las diferentes metodologias que nos proporciona la Historia del Arte, que es
el drea de conocimiento que primero ha estudiado ofros lenguajes visuales y de la que la fotogra-
fia ha recogido muchas caracteristicas, aunque no las especificamente fotograficas.

Me han resultado especialmente reveladores e interesantes los estudios del desaparecido in-
vestigador alemdn Otto Stelzer. En los cursos que impartié en la Escuela Estatal Superior de Artes
de Hamburgo en los afios sesenta afirmaba con contundencia que "la historia de la fotografia mues-
tra, al igual que la historia del arte, un cambio de estilo y que éste, en sus rasgos esenciales, se de-
sarrolla en consonancia con la pintura. Y ello condujo al juicio bésicamente erréneo de que la fo-
tografia persigue a la pintura... Pero he aqui que también existe una dependencia inversa. La
fotografia ha influido por su parte en la pintura, "creando estilos", incitando y transformando, y es
precisamente esta relacién, estas influencias y consecuencias, lo que serd oﬁ]eto de nuestro estu-

dio" (Stelzer, 1981: 11).

De Stelzer se desprende la idea de escribir la historia del arte contempordneo "al revés", en-
tendiendo que la fotografia habia sido el detonante y el motor que propicié la aparicién de mu-
chas de las vanguardias artisticas. Esta accién viene practicéndose en Europa desde entonces v,
como otros autores, he intentado trasladar al estudio de la fotohistoria.

5En qué consiste2 Dado, como ya se ha expuesto, que la imagen fotogrdfica es un reflejo de
la realidad y que la relacién con la misma es fundamental, porque constituye su propia esencia, re-
construirla y profundizar en la misma serd el punto de arranque del proceso que se pretende ini-
ciar. Para seguir una terminologia muy enraizada con lo fotogréfico he denominado a esta fase la
inmersién en el tema.

La inmersién en el tema es el primer paso que debemos realizar en nuestro proceso de in-
vestigacion. La lectura del desarrollo de los acontecimientos histéricos, politicos, econémicos y so-
ciales estudiados por diferentes autores de distinta ideologia es fundamental para establecer lo que
caracteriza a una época.

Pero la inmersién en el tema también pasa por conocer las formas de vida y pensamiento que
han coexistido, los usos y costumbres de la vida piblica y privada. Y, en muchos casos, la trans-
misién de este conocimiento solo nos llega a través de manifestaciones "menos objetivas" y més in-
terpretativas de la historia, como son la literatura, el cine, la prensa e, incluso, las cartas privadas
o el &lbum familiar.

La siguiente fase consistird en establecer un marco de referencia general que servird para or-
denar y comparar. Para ello habré que seleccionar los elementos que caracterizan a nivel interna-
cional una etapa, incluyendo también la evolucién de las distintas manifestaciones artisticas.
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Cuando la investigacién sea a nivel nacional, autonémica o local, habrd que repetir el pro-
cedimiento, para posteriormente poder establecer una comparacién entre el marco de referencia
general y el nacional o local.

A continuacién, se pasard a la seleccién de imédgenes en funcién de que cumplan algunos de
los criterios anteriormente establecidos: una capacidad comunicativa y documental que trasciende
!

poseer un lenguaje especificamente fotogréfico o innovar artisticamente.

Después de realizar la seleccién de imdgenes, habré que andlizar la forma y el contenido de
cada una de ellas, con lo que se incluirdn ofras variables de influencia, como puedan ser la auto-
ria o el contexto en que fueron realizadas o transmitidas y las reacciones que produjeron en los re-
ceptores. Todo esto es lo que finalmente nos permitird acceder al auténtico significado de las mis-
mas, a lo que aportan y porqué lo hacen.

El "rastro" de la realidad, como la denomina Serge Tisseron (2000), percibida por el foté-
grafo se hace visible, se expresa a través de una imagen fotogrdfica, en la cual forma y contenido
son complementarios e interdependientes. Ademds, esta imagen, formal e ideolégicamente, esté
inscrita en un contexto (periodistico, publicitario, expositivo, efc.) y puede combinarse con un tex-
to escrito, y todo ello forma parte de un proceso de comunicacién.

Por eso, para analizar la imagen y su contexto, el lenguaje que utiliza para transmitir el men-
saje (contenido) y para expresarse, habrd que analizar los elementos y conceptos que caracterizan
y configuran el lenguaie fotogréfico (la forma) de la foto, aislada primero y en el contexto después,
para pasar al siguiente tema a hablar de los contenidos.

La fotografia es imagen de la realidad. En su cosmos, el espacio, el tiempo y el movimiento
adquieren unos caracteres diferentes a los de la triada real. Para analizar esta forma de expresién
hay que enfrentarse a conceptos subjetivos: espacio, tiempo, movimiento, y a elementos objetivos
como, por ejemplo, grano, textura, etc.

Habré que comparar el espacio real y el espacio fotogrdfico partiendo de la idea de que la
fotografia sobre soporte es una imagen bidyimensionol que ha transgredido las leyes de la gistan-
cia y del tiempo (nosotros tardariamos mucho tiempo en aproximarnos al lugar real). Ofrece una
imagen mutilada y descontextualizada (elimina una gran parte de la informacién no sélo visual, si-
no olores, ruidos, temperatura, aquello que nos llega a través de otros sentidos. Tiene dificultades
para dar sensacién de tridimensionalidad, pero estd negando la existencia de la distancia. Segin
su funcién, el espacio fotogréfico puede ser geométrico o dramético.
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El espacio geométrico es un espacio pasivo, porque contiene la actuacién. Puede ser peque-
fio o grande. A veces fragmenta el encuadre o sintetiza distintos espacios en una misma imagen
(fotomontaje) creando un nuevo espacio. Algunos autores, refiriéndose al contenido, utilizan el tér-
mino ‘cerrado’ cuando todos los elementos que intervienen en una escena estdn localizados y se
ven dentro del encuadre, o ‘abierto’ cuando vemos la accién de un personaje que actia sobre al-
guien situado fuera del encuadre.

El espacio dramdtico es todavia més subjetivo que el geométrico. Es activo porque sugiere la ac-
cién, expresa el ambiente psicoldgico en que se encuentran los personaijes o el cardcter de la accién.

Puede ser opresivo, expansivo o neutro. En los primeros planos o pormenores puede produ-
cirse la desaparicién del espacio, el encuadre y el dngulo de toma pueden alterarlo.

La fotografia prefenderd més o menos ficticiamente conseguir la tercera dimensién. Por eso se pre-
sentard con perspectiva y con volumen. Hay distintos tipos de perspectiva: geométrica, tonal, cromdti-
ca, focal, cinética. La fotografia empleard todas ellas pero las més especificamente fotogréficas son las

ve tilizan el juego del E)co-desenfoque, el barrido y el punto de vista forzado para establecer una
jistcncia espacial entre las figuras que forman la imagen. La holografia ha conseguido un duplicado
de la realidad en tres dimensiones, con "auténtico" volumen, y no una imagen plana.

La fotografia no ha sintetizado, ha paralizado, ha detenido el tiempo. A los espectadores les da
la oportunidad de explorar, de contemplar lo que ocurre en ese instante detenido, luego esté relatando
un tiempo cronométrico (ademds se podria saber en qué afio se hizo, o en qué hora del dia).

La congelacién de un instante es lo més caracteristico de la fotografia y nos ofrece una ima-
gen en la que el modelo estd en el contexto donde hizo el gesto (sobre todo en fotografia de pren-
sa). Para el reportaje ademds es fundamental recoger el instante decisivo, no tanto como para ofros
tipos de fotografia.

Pero en la fotografia se produce una mezcla de pasado, presente y futuro, y esto es un he-
cho mds psicolégico que real, por ello hay que hablar del tiempo dramdtico de la imagen foto-
grdfica. Roland Barthes sentia ante ciertas fotos lo que él llamaba el punctum (algo que punzaba)
y no era producido por simple inferés cultural, lo provocaba el tiempo, la interaccién entre pasa-
do-presente—futuro. Hasta ahora sélo se ha hoblcdpo de imégenes que recogen un solo instante de
tiempo cronométrico, aunque de tiempo dramdtico recojan mds. También hay fotografias capaces
de captar distintos tiempos cronométricos: fotomontaje, Hockney, series.

La imagen fotogréfica puede detener o representar el movimiento y el FOSO del tiempo de una
manera nueva a través de la secuencia fotogrdfica, la cronofotografia y el totodinamismo futurista.

La luz, con sus tonos y contrastes, la ausencia o el uso del color, el orden y la composicién,
la textura y el grano, pueden alterar la percepcién de la realidad a través de la imagen y deben
ser analizados, pero, por ser elementos mucho més estudiados, simplemente los enumero.
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Para determinados géneros, como el de la fotografia de prensa por ejemplo, el contexto es
fundamental para comprender el significado de las imégenes. Habrd que analizar su situacién en
el medio impreso, en qué pdgina estd, en qué lugar de la misma aparece, el tamafio o la cantidad
de espacio que ocupa, su formato y su relacién con el texto escrito y también si refuerza lo con-
tradice lo que plantea el pié de foto, el titulo y el subtitulo del orh’cu?; al que acompafia y que re-
cursos narrativos o persuasivos utiliza.

Si fueran fotografias artisticas publicadas o con las imagenes publicitarias tendremos en cuenta
las particularidades del medio y soporte en que van a ser editadas v, si estuviéramos ante una exposi-
cién, no habria que olvidarse cﬁ; analizar las condiciones ambientales, el orden y las instalaciones que
puedan existir en el montaje de la misma, circunstancias que cada vez tienen mds importancia y que
suelen enriquecer y completar el contenido del relato visucj originalmente planteado.

La forma se analiza para poder comprender mejor lo que nos transmite una imagen y cémo
lo hace y si tiene capacidad de comunicacién.

Si a través de la foto somos capaces de situarla en el espacio y en el tiempo, establecer el
tema y las ideas fundamentales, detectar su estructura, su finalidad FunJamentol y su funcionamiento
de cara a la recepcién por parte del espectador, estaremos ante una imagen que merece nuestra
atencién y que seguramente deberd seleccionarse. Habrd a continuacién que pasar a estudiar a
los personajes y, sobre todo, al autor. La biografia, las ideas, actitudes, psicologia, estilo y evolu-
cién nos ayudarén a comprender los motivos que produjeron esa imagen, su relacién con {o reali-
dad y si hay o no hay manipulacién.

Siguiendo este proceso (Casajis, 2001: 616), habremos cumplido nuestro objetivo de redu-
cir mds el inmenso nimero de imdgenes producidas. Este método selectivo nos permite a su vez
profundizar en la forma y significado de las mismas para poder establecer, y de una manera com-
parativa, lo que han oportogo como documentos, a nivel tﬁe lenguaije o por su capacidad creativa,
y para, finalmente, poder integrarlas o aislarlas en corrientes estilisticas comunes. Situados en este
punto parece mds real una posible Historia de la Fotografia.

Adn asi, siempre correremos el riesgo de dejar "apartadas" —en el mejor de los casos— imé&-
genes que, por su transcendencia posterior, debieron tenerse en cuenta. Sin embargo, esperemos
que el futuro las salve, porque lamentamos que la brillante propuesta de Roy Flukinger (2002), ba-
sada en el caos espontdneo, resulte inviable fisica y econémicamente para poder desarrollar la fo-
tohistoria europea.
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