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CONSIDERACIONES PREVIAS EN TORNO AL CONCEPTO DE
TEORIA

Desde el punto de vista epistemolégico, el concepto de teoria es un
término que adolece de una definicion clara y precisa. Como sefala José
Ferrater Mora (1990: 3222) la dificultad de precisar el sentido de teoria
se debe a que dicha nocion «se halla implicada en casi todos los proble-
ma que se suscitan en epistemologia y, en particular, en filosofia de la
ciencia». Se trata de un concepto poliédrico que se ubica en multiples
contextos y aplica a los mds diversos dmbitos disciplinares, cambian-
do su sentido en funcién del dominio de objetos que abarca. Parece
incluso que en muchos de los casos el término «teoria» se utiliza de una
manera intuitiva o aproximada, consideracion bajo la que la relacion de
este concepto con la fotografia corre el serio riesgo de caer. En el presen-
te escrito tendremos la oportunidad de comprobar las razones de sospe-
cha intelectual que surgen tanto acerca de la realidad como de la
posibilidad y necesidad de la teoria de la fotografia como un saber dife-
renciado, como una disciplina con personalidad epistémica propia. Con
todo, es conveniente adoptar, como punto de partida metodolégico, una
definicion general y lo suficientemente flexible de teoria que nos sirva,
en primer lugar, como criterio para la identificacion y evaluacion de
un cuerpo de conocimientos constituido como supuesta teoria de la foto-
grafia; en segundo lugar, como modelo que valga para el disefio de
una nueva teoria de la fotografia. En este sentido, convenimos en defi-
nir una teoria como un «cuerpo coherente y organizado de conocimientos
sobre un dominio de objetos a fin de dar razén» de los mismos. De acuer-
do con en esta definicion, tres son los componentes esenciales de toda
teoria que podemos precisar de la siguiente manera:
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1. Un conjunto de conocimientos sin contradicciones (coherente)
y sistematizado en una estructura de proposiciones generales
y empiricas.

2. Un dominio de objetos para su estudio.

3. Una metodologia que permita dar razon mediante la explica-
cion, preguntando por las causas de los hechos, o bien median-
te la comprension, indagando sobre el sentido de los fendmenos
objeto de estudio.

El objetivo del presente andlisis serd, asi, abordar ciertas condicio-
nes epistemoldgicas que deben regular cada de uno de los elementos
constitutivos de una teoria de la fotografia. Teoria que, al menos como
bosquejo, intentamos mostrar como una opcion disciplinar deseable.
Con el propésito de lograr una exposicion lo mas clara posible, abor-
daremos en primer lugar la definicion del objeto de estudio en tanto que
piedra de toque de la teoria a partir de la cual se determinan en buena
medida la conformacion del corpus tedrico y la adopcidn de la meto-
dologia conveniente.

UN OBJETO DE ESTUDIO HETEROGENEO

Uno de los argumentos esgrimidos con mayor solvencia para demos-
trar la dificultad de establecer una teoria de la fotografia ha sido la condi-
cioén ambigua y heterogénea de la fotografia que le ha impulsado, a lo
largo de su historia, a una multiplicidad de usos y funciones a menudo
contradictorias (Bolton, 1993: x1):

He aqui, escribe Richard Bolton, un medio que ha sido usado represi-
vamente (fotografia policial), honorificamente (retrato fotografico), como
un medio de lucha y revolucién (en el constructivismo y el dadd), como
un dispositivo de marketing (fotografia publicitaria), y tanto un medio
de reforma liberal como gubernamental (como en la fotografia de la Farm
Security Administration). Ciertas practicas preservan el statu quo y otras
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se afanan en derribarlo; es posible encontrar en el medio contribucio-
nes para la dominacién y la liberacion de la vida social.

Permeabilidad y adaptabilidad serian, de este modo, las caracteristi-
cas que gobernarian la naturaleza del medio fotografico.!® Caracteristicas
a las que cabria afiadir las que los criticos Gloria Picazo y Jorge Ribalta
(1997: 13) han conceptualizado mediante los términos «indiferencia y
singularidad» como manifestacion de la condicion ambigua y escindi-
da de la fotografia: «Indiferencia apunta a la indiscriminacién mecéni-
ca del registro fotografico y, por extension, sugiere una cultura de la
imagen dominada por el signo de la sobreabundancia; singularidad alude
a la especificidad de cada imagen y de la propia técnica fotografica y a
una posibilidad de sentido dentro de esa sobreabundancia».

Desde la perspectiva de la sociologia, Pierre Bourdieu (1979: 103-
106) ya puso de manifiesto la dificultad de realizacion de la «inten-
cion artistica» en la fotografia debido a las funciones sociales que cumple
—basicamente relacionadas con el mantenimiento de la unidad de la
estructura familiar— y a las que debe su existencia. Funciones sociales
inherentes al medio que estarian a la base de los impedimentos para la
legitimacion artistica de la fotografia y la subsiguiente conformacién de
una estética fotogréafica autbnoma que defina los modelos y normas para
la realizacion de imagenes artisticas. Aunque contrapunto de esta tesis,
hay que precisar que en el &mbito de la produccidn artistica del siglo XX,
siguiendo la linea que arranca del arte conceptual y el Arte Pop y que

18. Aparte del citado Richard Bolton, otro autor que ha sostenido una tesis pareci-
da sobre el medio fotografico y sus implicaciones en la teoria de la fotografia es Burgin
(1988: 2).

Desde la investigacién histérica sobre los origenes de la fotografia es interesante
citar Riego (2000); libro en el que se abordan las motivaciones preliminares que prepa-
raron la aparicion de la fotografia y en las que se conjugan la 16gica de la investiga-
cion cientifica, la operacion politica y la necesidades sociales y culturales, lo que vendria
a explicar de un modo genealdgico la heterogénea condicién de la fotografia a la que
nos estamos refiriendo. Por lo demds Bernardo Riego incluye en el libro una recopila-
cién de los textos originales fundamentales para entender el complejo panorama de
juicios y opiniones que acompafaron la aparicién del invento fotografico.
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desemboca en las obras de los artistas posmodernos —fundamentalmen-
te americanos como Cindy Sherman, Barbara Kruger o Sherrie Levine—,
es precisamente esta escision y la conformacion de un discurso fotogra-
fico que no es de cardcter estético lo que articula la adopcién de la imagen
fotogréfica en la realizacion de las obras de arte. Asi, la critica y tedri-
ca norteamericana Rosalind Krauss (1991: 11-34) ha explicado la funcién
critica de la imagen fotografica como la de un «proyecto de decons-
truccion en el que el arte se distancia y se separa de él mismo». Es decir,
la fotografia en tanto que instancia critica interviene, como escribe a
proposito de Cindy Sherman, a modo de metalenguaje «con el cual es
posible operar sobre el plano mitogramatico del arte explorando simulta-
neamente el mito de la creatividad y de la vision artistica asi como la
inocencia, la primacia y la autonomia del “soporte” de la imagen esté-
tica».

La consecuencia mds inmediata de no atender a esta vision de la natu-
raleza hibrida o, si se quiere, impura —permeable y adaptable, indiferen-
te y a la vez singular— de la practica fotografica es poner de manifiesto
el peligro de reduccionismo que se cierne sobre el estudio de la fotografia,
ya sea desde un planteamiento tedrico como historico, al primar la consi-
deracion de una imagen fotografica inserta en la 16gica de un desarrollo
estético-formal, ignorando las distorsiones y discontinuidades que plagan
la historia del medio. Acotacidn reduccionista que como efecto restrin-
giria la teoria de la fotografia a una parcela de la teoria general de la teoria
del arte, usualmente etiquetada como estética fotografica. En este senti-
do, la posicion tedrica mantenida por John Szarkowski, director del
Departamento de Fotografia del Museum of Modern Art de Nueva York
de 1962 a 1981, es paradigmadtica y viene a ser un a continuacion y elabo-
racion de las tesis mantenidas por el Beaumont Newhall, historiador y
creador de este departamento en 1940. El objetivo de John Szarkowski
fue salvar a la totalidad de la fotografia de los abusos de la cultura popu-
lar, en la direccion opuesta a la emprendida por su antecesor en el cargo
Edward Steichen, cuya exposicion «The Family of Man» habia supues-
to toda una declaracion de principios en contra de la fotégrafo como autor
individual y una muestra de indiferencia hacia las supuestas cualidades
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expresivas y formales de la imagen fotografica. John Szarkowski se
propuso redefinir la naturaleza estética del medio para encauzarlo en un
irrevocable rumbo auténomo, asi como reconstruir la «tradicion princi-
pal» de la fotografia como forma de legitimar una estética moderna. Su
pensamiento estético se articula sobre tres directrices, la primera consis-
te en definir la estructura visual de la imagen fotografica en cinco carac-
teristica formales: el detalle, la cosa misma, el tiempo, el encuadre y el
punto de vista. La segunda, delimitar una «poética visual» moderna inhe-
rente al medio fotografico que legitimaria el estilo documental como
forma poética fotografica dominante —aunque sin renunciar a la concep-
cion de la fotografia como «voz de un autor» ni a un vocabulario visual
basado en la fragmentario, lo eliptico, lo aleatorio y lo efimero. Y, por
ultimo, encauzar una «tradicion principal» de la fotografia, mas alla
de los grandes maestros de la modernidad (Stieglitz y Weston) hacia las
fuentes anteriormente consideradas periféricas a la fotografia artistica.
Ast, el orden ideal de tal tradicion se extiende a toda la fotografia y no
solo a las fotografias de los grandes maestros: la tradicion como una
linea evolutiva de las formas fotograficas.!®

Nuestra propuesta de acotacion del objeto de estudio de la teoria de
la fotografia desborda la que se desprende de las tesis estéticas expues-
tas para integrar el estudio de la fotografia dentro del contexto social y
cultural al que se somete toda produccion fotogréfica. En vez de centrar
el objeto de estudio sobre la fotografia s6lo como resultado iconico dota-
do de propiedades formales propias, proponemos, siguiendo a Victor
Burgin (1988:2), una comprension de la fotografia como «practica de
significacidon». Entendiendo por «practica» el trabajo con materiales

19. Aunque el programa de Jon Szarkowski no se halla expuesto explicitamente en
ninguna obra Unica, sino que ha sido expuesto gradualmente en una serie de pequefios
ensayos, la vision formalista de la fotografia apareci6 expuesta en Szarkowski (1980).
Para una vision completa de las ideas de Beaumont Newhall, Edward Steichen y de John
Szarkowski en sus labores de direccién del Departamento de Fotografia del MoMA,
Cf. Phillips (1997: 59-98).

Afiadamos que Victor Burgin (1988: 51-70) ha visto subyacentes a esta posicion de
John Szarkowski las ideas del tedrico y critico de pintura Clement Greenberg, padre
tedrico del expresionismo abstracto.
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especificos dentro de un especifico contexto social e histdrico en vistas
a unos propdsitos especificos.20 Practica de significacion en la que las
producciones fotograficas realizadas con planteamientos artisticos, aunque
no necesariamente estético-formalistas, tendrdn una relevancia capital
como motivo de andlisis tedrico. Por tanto, la teoria de la fotografia no
s6lo abordaria la imagen como texto o signo, en tanto que productora
de significados, sino también examinando las condiciones sociales de
produccién y recepcion como determinantes de los significados de las
imagenes. De esta manera, adoptando ideas de Richard Bolton (1993:
Xi), la fotografia artistica deberéa ser integrada en el marco més amplio
de las condiciones de la comunicacion y de la organizacion de la reali-
dad, lo que posibilitaria abordar con flexibilidad tedrica los cambios
tecnoldgicos ya efectivos en el medio como esta siendo la transicion de
la imagen analdgica a la digital.

UN CORPUS DE CONOCIMIENTO SISTEMATIZADO

Durante los tltimos afios hemos asistido a la definitiva legitima-
cién de la fotografia como producto cultural a través de su incorpora-
cién a los museos, a los circuitos expositivos y al mercado del arte, a los
estudios académicos y a la investigacion cientifica. Para decirlo en termi-
nologia de Pierre Bourdieu —y a la vez contradiciendo sus ideas al respec-
to—, por fin la fotografia ha salido de la «esfera de lo legitimable», ha
abandonado su ubicacion intermedia entre la «esfera de la legitimidad»
y la de «lo arbitrario». No es de extrafiar, pues, que en el punto ante-
rior nos hayamos esforzado en deslindar la teoria de la fotografia de una
estética de la fotografia, tanto a efectos de definicion del objeto de estu-

20. Victor Burgin comenzaba este libro con una afirmacién contundente: «la teorfa
de la fotografia no existe todavia». Las diferentes contribuciones intelectuales presenta-
das en el libro estaban dirigidas precisamente a proporcionar los cimientos para la cons-
truccion de una Teoria de la Fotografia deudora del materialismo histérico y de la semidtica.
Textos del mismo Victor Burgin, junto a los de Walter Benjamin, Umberto Eco, Allan
Sekula, John Tagg y Simon Watney componen el repertorio de articulos editados.
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dio como con el fin de evitar una reduccion de la produccion fotografi-
ca a la estrictamente artistica. Ahora se trata de discriminar la consti-
tucién de un cuerpo de conocimientos de los numerosos textos criticos
escritos en torno a la fotografia, tanto por especialistas como por los
mismos artistas y fotografos. O mejor dicho, se trata de valorar en que
medida dichos textos podran ser incorporados como aportaciones tedri-
cas al cuerpo de conocimientos.

La seleccién de textos que conforman el libro Estética fotogrdtica, es
presentada por Joan Fontcuberta (1984: 9), responsable de la edicion, como
«un vasto corpus tedrico, tanto de exposicion y justificacion de intencio-
nes como de valoracion de resultados» legado por los fotdgrafos mas rele-
vantes de la historia de la fotografia. Para Joan Fontcuberta, el fotégrafo,
como autor responsable para con su obra, debe desempefiar dos funcio-
nes complementarias: la creativa y la tedrica. Es lo que el fotdgrafo de la
nueva vision Franz Roh, consciente de las dificiles relaciones entre ambas
funciones, en su libro Nach-Expressionismus de 1925, 1lamé «la doble
cuerda» del artista: producir y teorizar son dos funciones «opuestas y hasta
hostiles entre si» que el fotdgrafo debe intentar conciliar en un equili-
brio tenso (Ferndndez, 1997: 13).21 Lo cierto es que cada vez mas los fot6-
grafos y artistas contempordneos —sobre todo tras el arte conceptual y
retomando actitudes de las vanguardias historicas— alumbran sus obras
como precipitado de una reflexion. La intuicién y la imaginacion, atri-
butos del concepto romdntico de artista, se hallan cada vez mas mediati-
zados por la elaboracién de ideas y pensamientos sobre aquello que
constituye el significado de su obra. Esto hace que las aportaciones textua-
les vayan ganando en calado tedrico y en densidad intelectual, fenéme-
no que puede dar lugar a que se nos puedan aparecer estos textos como
un destello de teoria de la fotografia, como una especie de teoria «esponta-
nea» de la fotografia. Aunque, en realidad, lo que subyace en los escri-
tos de los fotografos y artistas, ya sean histdricos o actuales, es lo que
habria que denominar como «poéticas fotograficas». Entendiendo por

21. Aparte de lo casos histéricos, en el panorama actual de la fotografia habria que
citar como mads destacados de «la doble cuerda» a Jeff Wall, Barbara Kruger, Pedro
Meyer, Victor Burgin, Andreas Miiller-Pohle y al mismo Joan Fontcuberta.
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poética un programa artistico, explicito o implicito, que traduce en térmi-
nos normativos y operativos un determinado gusto, sea éste personal o de
una época determinada en el campo de la fotografia.

Por tanto, si gracias a estos escritos, tanto los individuales como los
manifiestos de grupos, es posible «conocer y comprender» de primera mano
las principales ideas que sustentan las diferentes tendencias estéticas de
la fotografia e iluminan el sentido de la practica fotogréfica, una elabora-
cion tedrica sobre la fotografia requerird necesariamente de estas poéti-
cas y sus textos escritos como materiales de reflexion y fuente de ideas.

Por otro lado, también habrd que someter a anélisis las aportaciones
de la critica como susceptibles de ser incorporadas al sistema de cono-
cimientos de la teorfa de la fotografia. A este respecto, Victor Burgin
manifiesta una postura inequivoca: la teoria de la fotografia es distinta
de la critica. La primera razén que apoya su postura es que mientras la
critica es evaluativa y normativa la teoria de la fotografia es explicativa.
La segunda es que la critica consiste en una exposicién de los pensa-
mientos y sentimientos del critico ante la obra, esto es, es subjetiva, mien-
tras la teoria de la fotografia es un sistema organizado de ideas y
conocimientos objetivos. La tercera es que la critica hace referencias
libres a la biografia, a la psicologia y a las opiniones del fotégrafo, en
cambio la teoria de la fotografia hace referencias a las condiciones mate-
riales de produccion y de percepcion de las imagenes. Y, por tltimo, si
la critica realiza asercion de opiniones apoyadas en la autoridad de quien
las expresa, la teorfa de la fotografia expone argumentos fundamentados
conceptualmente y basados en hechos (Burgin, 1988: 3-4).

Ciertamente el anélisis de Victor Burgin no anda desencaminado,
al menos si hablamos de cierto tipo de critica. Sin embargo, el plantea-
miento de la critica no se reduce al papel puramente evaluativo y a la
vision subjetiva sino que, cada vez mds, la critica va ganando en carga
tedrica y en estructura argumental. Asi, por un lado, tendriamos lo que
seria la critica académica o tradicional en la que el estudioso busca
desbrozar, comunicar expositivamente los méritos, estructura e influen-
cia de la obra. A menudo esta critica ha practicado un empirismo inge-
nuo en el que se creia que bastaba colocarse ante el objeto para que éste
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se mostrara tal y como era. Por el otro, estaria una nueva critica que plan-
tearia que para revelar la verdad de la obra —su significado- el critico
debe tomar distancia objetiva con la obra e incorporar para sus andlisis
tanto el conocimiento histérico como las aportaciones de las grandes
corrientes del pensamiento (psicoanélisis, marxismo, estructuralismo,
post-estructuralismo...). Nueva critica en la que, de acuerdo con el tedri-
co italiano Filiberto Menna (1980), se conjugarian tres momentos: uno
histérico, uno tedrico y uno propiamente critico.22

A nuestro juicio, y como conclusién de este apartado, consideramos
que los resultados de esta nueva critica asi como los de las poéticas fotogra-
ficas no pueden ser obviados por la teoria de la fotografia en tanto que apor-
taciones reflexivas indispensables para la compresion de la préctica
fotografica y para asegurar una estrecha vinculacion de la especulacion
tedrica con la realidad. Ahora bien, que tanto la poética como la critica
supongan una reflexion sobre la fotografia no implica una confusién de
ambas con la teoria de la fotografia, ya sea en el sentido de conferir a ésta
ultima la tarea de establecer las normas de la practica fotografica o los crite-
rios de evaluacion de la misma. La clarificacion de dichos conceptos debe
pasar, como punto de partida, por la consideracion de que la poética o la
critica, aunque puedan traducirse en términos reflexivos, no se identifi-
can con la teoria de la fotografia por la sencilla razén de que forman parte
del objeto de ésta ultima. Dicho de un modo maés preciso, la teoria de la
fotografia, en tanto que reflexién general, toma la fotografia como objeto
de estudio propio, objeto al que se vinculan directamente la poética y la
critica: la poética centrando su atencion sobre la obra por hacer, la critica
orientdndose hacia la obra ya hecha.

22. Como muestra de esta nueva forma de critica en relacién con la fotografia cita-
mos algunos nombres de los que nos parecen mads relevantes con las ediciones recopi-
latorias de sus textos criticos que a menudo trasciende el andlisis de autores para abordar
cuestiones de histdricas y socioldgicas en relacion con la fotografia y el arte. Crimp
(1993), Durand (1990), Grundberg (1990), Krauss (1990) y Solomon-Godeau (1991).
En nuestro pais destacamos, Fontcuberta (1997) y Brea (1996).
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UNA METODOLOGIA INTERDISCIPLINAR:
ENTRE LA ESPECULACION TEORICA Y LA REALIDAD PRACTICA

Si hemos asumido el caricter heterogéneo de la practica fotografi-
ca como objeto de estudio, que abarcaria los aspectos intrinsecos de la
imagen como producto icénico investido de cualidades formales a la vez
que los momentos de su produccion y recepcién como subprocesos inte-
grantes de una totalidad sometida a condiciones tanto sociales como
tecnoldgicas, debemos colegir que la perspectiva metodoldgica de la
teoria de la fotografia ha de ser necesariamente interdisciplinar.23 Una
interdisciplinaridad que no debe ser entendida como la simple yuxta-
posicion acumulativa de disciplinas ya existentes.

Las aportaciones de la semidtica en sus diversas aproximaciones, de
la sociologia, de la historia24 asi como de la estética y la teoria del arte,

23. En cierto modo, esta idea ya estaba adelantada en la descripcién de la critica
como un elemento integrante del corpus de conocimiento que la teoria de la fotografia
ha de someter a examen.

24. Sin duda la relacién de la teoria de la fotografia con la historia de la fotografia
es fundamental, la hipétesis de Santos Zunzunegui de que no existe una potencial teoria
de la imagen «que no se construya histéricamente» es, segin nuestro planteamiento,
exactamente trasladable a la teoria de la fotografia, Zunzunegui (1995:11).

En cambio, esta cercania con la historia de la fotografia ha levantado una actitud de
recelo hacia esta disciplina en las posiciones mantenidas por Victor Burgin quien ha insis-
tido en el distanciamiento de la teoria de la fotografia de aquella historia de la foto-
grafia que es un apoyo de la critica tradicional y que comparte el mismo marco ideolégico.
Las ideas infundadas de la critica se proyectan en el pasado, adquieren estatus y se convier-
ten en hechos indiscutibles de la historia, Burgin (1988:3-4). Casi con toda seguridad
Victor Burgin estaba pensando en la historia de la fotografia de Beaumont Newhall y
en la de Helmult Gernsheim. La historia de la fotogratia, desde sus origenes hasta nues-
tro dias de Beaumont Newhall surge originalmente como catalogo de la coleccién de foto-
grafia del MOMA, es decir, la vision historiografica se articula como justificacién de una
coleccién que encarna toda una serie de valores en cuanto a la definicidn de la naturale-
za especifica del medio fotografico bajo un patrén de purismo estético, Newhall, (1983).
La historia grafica de la fotografia ilustra la coleccion personal de Helmut Gernsheim
(Gernsheim y Allison, 1967), inicialmente fotégrafo y sin ninguna formacién de histo-
riador, coleccion que se crea segln criterios subjetivos de gusto.

Para profundizar en el debate tedrico sobre la historia de la fotografia Fontcuberta (2004).



146 REALIDAD Y DESEO DE UNA TEORIA DE LA FOTOGRAFIA

se revelan como instrumentos imprescindibles en la tarea de conformar
una definicion caleidoscépica que explique y comprenda las multiples
facetas en las que la imagen fotogréfica se manifiesta y los diversos usos
en los que interviene, considerando que una de sus concreciones mas rele-
vantes es la que tiene lugar en el seno de la praictica artistica.5

Sin embargo, esta propuesta genérica de interdisciplinaridad debe
ser sometida a una cuestion previa sobre el cardcter de la teorfa de la
fotografia. Esto es, sobre si nos encontramos frente a una reflexion espe-
culativa —de impronta filoséfica- o empirica ;El sentido de la tarea de
una teoria de la fotografia seria tratar de definir qué es y qué debe ser
fotografia? ;O se encargaria de deducir, a partir de unos presupuestos
tedricos dados, las consecuencias semanticas, socioldgicas y estéticas
de los mismos? ; O, si aceptamos el caracter especulativo de la teoria de
la fotografia, habria que admitir que es necesario que ésta se vincule a
la experiencia directa del artista o del critico?

A nuestro juicio toda presunta teoria de la fotografia no podra ser
normativa sino que deber4 tener necesariamente caricter especulativo o
intelectual.26 Lo que la teoria de la fotografia debe intentar, en tanto que
reflexion analitica y sistemdtica, es definir conceptos y no establecer
normas sino explicar el significado, la estructura, las posibilidades o las
relaciones de los fendmenos vinculados a la practica fotogréfica. Por
otro lado, es indudable que las experiencias que puedan aportar los artis-
tas, los criticos o los historiadores tendrdn una extraordinaria im-portan-
cia para el tedrico, pero en la medida en que le propor-cionaran a éste
el necesario vinculo con la realidad, con la expe-riencia concreta, la cual
es el punto de partida necesario para la reflexion tedrica.

25. Las teorfas del indice de impronta semiética de Dubois, Philippe (1986): El acto
fotogrdfico. De la representacion a la recepcion, Barcelona, Paidds, (1* edicion fran-
cesa: 1983) y Schaefer (1990). En la vision socioldgica citamos los ya cldsicos ensayos
Benjamin (1973a: 15-60; 1973b: 61 y 83) Benjamin (1975: 115-134).

También Sontag (1981 y 2003). Otra propuesta interesante que arranca de un plan-
teamiento fenomenolégico y semidtico es Costa (1997).

26. Citemos como muestra de este sesgo especulativo Flusser (1984) y Van Lier
(1983).
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Ahora bien, la teoria de la fotografia es reflexion que se eleva sobre
la experiencia, pero no se confunde con ella. Es decir, aunque las obser-
vaciones de artistas, criticos o historiadores, por muy agudas y valiosas
que puedan resultar, por necesarias e incluso indispensables que sean
para el tedrico de la fotografia, no agotan su ambito de actuacion. Por
ello, la teoria de la fotografia no debera escapar a la tarea de elaborar
una definicion general de la fotografia puesto que debe, precisamente,
tender a conclusiones tedricas universales atendiendo a sus datos expe-
rienciales.

En suma, pues, la teoria de la fotografia se ha de constituir como rela-
cion dialéctica entre el cardcter especulativo de la reflexion y su nece-
sario contacto con la experiencia concreta de la practica fotogréfica.
Ambas direcciones, aunque distintas, son convergentes y darian razon
de las numerosas relaciones interdisciplinares que deben conformar el
discurso tedrico en torno a la fotografia.
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