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La incidencia y creciente desarrollo de las tecnologias digitales apli-
cadas a la imagen fotografica ha abierto un intenso debate que se arti-
cula en dos ejes, por un lado, el que hace referencia a los procesos de
produccion y recepcion de las obras fotograficas y como se transforman
los modos de hacer y percibir las imdgenes; por otro, el que se refiere
a planteamientos mas complejos, por globales, en torno al advenimien-
to de las imagenes fotogréficas/digitales, en virtud de transformaciones
en la cultura visual influida por el desarrollo tecnoldgico. Ello abre a su
vez dos interesantes formas de acercarse a lo fotografico: por un lado,
su andlisis en torno a su identidad ontoldgica, esto es, identificar la fo-
tografia con su propia naturaleza y, por otro, su identidad histdrica, es-
to es, identificar la fotografia con la cultura que le rodea.

En esta segunda linea se situan autores como Tagg (en Batchen 2004:
12) quien, con planteamientos de cardcter posmoderno advierte coGmo
la imagen fotografica no puede entenderse como una entidad individual
sino como parte de un campo mds abierto y disperso donde se dan cita
imagenes, practicas y tecnologias. Afirma que la fotografia no puede ha-
blar de y por si misma, dado que sus significados son contingentes al
depender de su contexto:

La fotografia como tal carece de identidad. Su situacién como tecno-
logia varia seguin qué relaciones de poder la impregnan. Su naturaleza
como préactica depende de las instituciones y de los agentes que la defi-
nen y utilizan. Sus funciones como modo de produccién cultural estdn
ligadas a unas condiciones de existencia definidas, y sus productos
son significativos y legibles solamente dentro de difusiones especificas.
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Su historia no tiene unidad. Es un paseo por un campo de espacios ins-
titucionales. Lo que debemos estudiar es ese campo, no la fotografia
como tal.

En esta misma linea de pensamiento posmoderno, Burgin afiade que
el objeto de la teoria fotogréfica no es la fotografia en si, sino una se-
rie de practicas de significacion que la anteceden y al tiempo convier-
ten en significativas. De este modo Burgin se sirve de la fotografia pa-
ra buscar algo que tiene sus origenes en otra parte.

En una linea opuesta se encuentra el planteamiento formalista de au-
tores como André Bazin (2001: 28-29) para el que la propia imagen fo-
tografica es el objeto mismo de investigacion, liberado de cualquier con-
dicién espacio-temporal:

La imagen puede ser borrosa, estar deformada, descolorida, no tener
valor documental; sin embargo procede siempre por su ser de la on-
tologia del modelo [...]; porque la fotografia no crea —como el arte— la
eternidad, sino que embalsama el tiempo; se limita a sustraerlo a su
propia corrupcion.

De esta manera, la ontologia de la foto, esencialmente objetiva, la
capacitaba para lograr el verdadero realismo. En la misma linea de pen-
samiento, Szarkowski identificaba cinco nociones esenciales de la fo-
tografia: el objeto mismo, el detalle, el encuadre, el tiempo y el punto
de vista. Desde el planteamiento de Szarkowski seria posible conside-
rar la historia del medio fotografico desde el punto de vista de la pro-
gresiva conciencia del fotégrafo respecto a las caracteristicas intrinse-
cas del propio medio. Batchen (2004: 21), apunta no obstante, a diferencia
de Bazin, que el nacimiento de la fotografia surgiria de una «compleja
ecologia del ideas y circunstancias que engloba el ambiente intelectual,
el clima politico, la situacion de la capacidad técnica y la sofisticacion
de la simiente».

Se observa como ambos planteamientos, en principio polares —por
un lado la fotografia entendida como fendmeno cultural que no tiene
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identidad porque depende del contexto y, por otro, la fotografia enten-
dida por su naturaleza inherente donde la identificacion fotografica se
realiza mediante el aislamiento de sus atributos esenciales—, no son tan
extremos.287 No s6lo eso, sino que podriamos encontrar complementa-
riedad entre ellos y no s6lo aplicado al estudio de los inicios de la fo-
tografia sino también en lo que a los inicios de la imagen digital se re-
fiere: si el nacimiento de la fotografia se instala en unos particulares
procesos econdmicos, sociales y culturales de principios del siglo X1x
que no supusieron una ruptura traumatica respecto de los modos de re-
presentacion del momento, la eclosion de la fotografia digital, siguien-
do la teoria de los desplazamientos de Foucault, responderia a unos nue-
vos procesos econdmicos, politicos y culturales propios de finales del
siglo xx. En ambos casos se observa que el elemento tecnoldgico no ha
resultado en absoluto determinante, y lo cierto es que la fotografia no
ha sido ni es una tecnologia determinada, sino que su evolucién ha ve-
nido marcada por diferentes inmersiones de innovacion y caducidad tec-
noldgicas que no han amenazado su supervivencia.

(CUAL ES ENTONCES LA AMENAZA DIGITAL?

Quiz4 la respuesta se encuentre en el primero de los ejes propuesto
en estas lineas, el referido a los procesos de produccién y recepcion de
las obras fotogréficas, que ven alterada una tradicion de representa-
cion perfectamente asentada y asumida en aras de otra cuyo desconoci-
miento provoca cierto temor. Pero, ;qué es lo que cambia en realidad?
Para Lister (1997: 16)

287. «Ya es posible observar la extrafia coincidencia que se produce en el seno de
y entre estas diversas interpretaciones de los origenes de la fotografia. Los formalistas,
supuestamente preocupados por la esencia de los fotogréfico, se ven de pronto cons-
truyendo los cimientos de dicha esencia sobre la base de la historia. Por su parte, los
posmodernos, supuestamente contrarios a la biisqueda de la esencia, se encuentran de
pronto intentando identificar epistemologias y estéticas fotograficas que son “funda-

LLINNT3

mentales”, “esenciales” e “intrinsecas”» (Batchen, 2004: 27).
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... las destrezas artesanales se han transformado en la pequefia caja de
plastico gris del ordenador personal. En este nivel, se expresan el temor
por la posible desaparicion de las habilidades, las funciones sociales y
las responsabilidades politicas asociadas a la vocacién o a la profesion
de fotdgrafo. [...] Y para el consumidor de imédgenes fotogréficas, se-
guramente una parte importante de la poblacion mundial a diferentes ni-
veles, ya no es posible mantener la creencia en un vinculo significati-
vo entre la apariencia del mundo y la configuracién concreta de una
imagen material

Pero lo esencial no es cambiar unas habilidades manuales por otras
digitales, ni tampoco la recepcion de la imagen en otros soportes alter-
nativos, sino continuar con el compromiso que la fotografia realizé en
sus origenes: mostrar el parecido.

El uso histérico de la fotografia como evidencia y documento fia-
ble ha estado en continua contradiccion. Y aunque muchas han sido
las practicas realizadas para huir conscientemente de lo real, lo cierto es
que el observador siempre intuy6 que detrds de una fotografia habia
un referente... real.

La propia concepcion inicial de representacion fotografica, se ins-
taurd sobre unas claves de representacion normativizada heredadas de
practicas anteriores surgidas en el Renacimiento. La imagen normati-
va que emerge de la fotografia sufre un doble proceso. Por un lado, la
fotografia instala los acontecimientos en una especie de tiempo neu-
tro, a-tiempo, tiempo cero. Asi pues, el instante del acto fotografico no
puede confundirse con el instante vivido.288 Una vez fotogratiado, el he-
cho deviene imagen —real, instantdnea— pero imagen a fin de cuentas, el

288. Nadie como Henri Cartier-Bresson para demostrar este aspecto. Su forma de
fotografiar s6lo puede entenderse si se es consciente de que la fotografia «dice» la
verdad, sélo asi, atrapa esta realidad que le rodea sorprendiéndola en sus momentos de-
cisivos, ésos que llevan en si mismos la esencia de las situaciones. El mismo apuntaba
que la foto en si misma no le interesaba lo mas minimo. Lo tinico que queria era rete-
ner la realidad una fraccién de segundo.
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hecho se abandona y no volveré a ser como la imagen representa.28 Pero
aun mas, la fotografia somete a la realidad a un reduccionismo espacial,
encajando una parte de la realidad en los limites de su marco y no otra.
Asi, s6lo ofrece una apariencia de lo real y, si bien, deviene creible en
virtud de su inmediatez, esa apariencia estd tomada al margen de su sen-
tido.2% De este modo, si la imagen sélo ofrece una apariencia de la rea-
lidad, el espectador se encuentra en la necesidad de apelar a otro universo
conceptual, aquel que fulmina la realidad bajo el peso del simulacro, don-
de la dicotomia verdad/realidad pierde valor.

Puede determinarse que la objetividad fotografica —entendida como
lo real verdadero—, propia del reduccionismo mecanicista inherente a
su nacimiento, sélo existe a escala de mito ya que el mensaje analégico-
mimético estd contaminado temporal y espacialmente por una serie de
procedimientos que modifican lo real. La imagen fotogréfica no re-pre-
senta (vuelve a presentar) lo presentado (el hecho), sino que lo representa
(interpreta) normativizado. Dada su similitud al referente, el espectador
no necesita otro saber para mirar la imagen que el de su propia percep-
cidn, ahora bien, necesita aceptar otras claves para comprender el pro-
ceso fotografico: el autor (estrategia productiva) concibe la fotografia co-
mo la creacion de un presente (acto de fotografiar [esta siendo]) orientado
hacia un futuro; el espectador (estrategia espectatorial) concibe la foto-
grafia como la creacion de un presente (acto de mirar [es]) orientado a la
re-creacion de un pasado (acto de abstraer el sentido [ha sido]).

289. «La fotografia s6lo adquiere su valor pleno con la desaparicién irreversible del
referente, con la muerte del sujeto fotografiado [...] La esencia de la fotografia es pre-
cisamente esta obstinacion del referente en estar siempre ahi. [...] La fotografia es la mo-
mificacion del referente. El referente se encuentra ahi, pero en un tiempo que no le es
propio» (Barthes, 1992: 66-67).

290. «Jean Baudrillard ha sintetizado las fases sucesivas de la imagen en el trayec-
to que va de considerarla como el reflejo de una realidad profunda o de su ausencia, has-
ta llegar el momento actual, en el que carece de cualquier relacion con la realidad agotan-
dose en su propio simulacro. En un mundo en el que el exceso de informacién se
corresponde de manera directa con una aguda deflaccién del sentido, anulando toda po-
sibilidad de comunicacién a través de un proceso de simulacién que tiende a sustituir la
comunicacién por su pura puesta en escena, la imagen ocupa un lugar central en la es-
trategia que organiza el permanente rechazo de lo real» (Zunzunegui, 1995: 109).
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La imagen fotografica normativa asi creada dispone de una serie de
parametros para manipular la realidad. Desde el punto de vista espacial,
el punto de vista y encuadre, el tamafio del plano y distancia focal em-
pleada, la profundidad y el fuera de campo. Desde el punto de vista tem-
poral, al extraer imaginariamente del flujo temporal un punto singular
de duracién casi nula, se beneficia de lo que conocemos como instantdnea.
Asi, la veracidad de la imagen queda manipulada s6lo en virtud de un
juego de convenciones aprehendidas y compartidas por la estrategia pro-
ductiva y la espectatorial. La fotografia miente, pero lo importante es
cOmo se usa y a qué intenciones sirve.

De este modo, si la fotografia como verdad objetiva se instala en el
mito, con la digitalizacion este aspecto parece maximizarse al poder pro-
ducirse imédgenes que no tienen un referente especifico o causal en el
mundo de los objetos o los hechos. En definitiva, se puede crear otra
realidad. Se produce entonces una ruptura entre lo fotografico y lo di-
gital ya que este nuevo medio transforma nuestra idea sobre la realidad,
conocimiento y verdad. Se accede al mundo del simulacro y de la si-
mulacién virtual donde empieza a cuestionarse la presencia del mundo
material sobre el de la imagen: lo considerado verdad en la era fotogra-
fica se desvanece para incurrir en una arenosa, por compleja, distincion
entre lo real y lo imaginario.

El discurso de la imagen digital obliga al receptor a una mayor cau-
tela de lo que hasta ahora era el mundo real captado por el objetivo de
la cdmara y atrapado para siempre por el celuloide, ya que es posible
llegar a lugares a los que no se creia poder llegar, es lo que Ritchin lla-
ma hiperfotografia:

Puede pensarse en ella como una fotografia que no requiere ni la si-
multaneidad ni la proximidad del que ve y de lo que es visto, y que con-
sidera como su mundo cualquier cosa que exista, existié o que podria
llegar a existir, visible o no, en resumen, cualquier cosa que pueda sen-
tirse o concebirse.
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La imagen fotogréfica ya no sirve para re-presentar al objeto sino
maés bien para revelarlo, para hacerlo existir. La posibilidad de simular
su existencia abre nuevos caminos de experimentacion al poder inte-
raccionar con él como si fuera un objeto del mundo real. Se observa c6-
mo las necesidades planteadas a las nuevas tecnologias en términos de
realidad se traducen en planteamientos de desrealizacion: si la fotografia
construye una realidad en el interior de un encuadre que, al fin y al ca-
bo, es el resultado de un encuentro con el mundo visible, la imagen di-
gital desrealiza la imagen en tanto que su reduccion a nimeros implica
la posibilidad de crear imagenes post-fotograficamente reales. La si-
mulacion crea otra realidad, la de la pura imagen.

Es ahi donde entre en conflicto la idea de mostrar el parecido a la que
nos referiamos con anterioridad, en tanto que la digitalizacion abando-
na la retérica de la verdad que ha sido una maxima fundamental en el
éxito cultural de la fotografia: lo que esta [ahi] en la foto, ha estado
antes [ahi] en la realidad.

Ahora bien, la imagen fotografica surgida de la era digital tiene que
ser vista como un objeto cultural y no tecnolégico que amplia y enri-
quece nuestra percepcion del mundo: La fotografia se halla inmersa en
su propia revolucion y sus artifices responden de un modo parecido y
previsible. S6lo han evolucionado sus herramientas . Si lo que nos in-
teresa es el contenido, no tenemos nada que reprochar a este razona-
miento. Otra cosa serfa cuestionar si la fotografia digital es todavia «fo-
tografia» (Fontcuberta, 1992: 146-147). La auténtica revolucién digital
no es de caricter tecnolégico sino mas bien un fascinante universo pa-
ra la reflexion donde autor y espectador concentren su atencion en aras
de un compromiso critico. La actitud sensorial y pasiva no es una autén-
tica actitud estética, para que exista dicha actitud, el espectador debe
guardar ciertas distancias con respecto a la materialidad de la imagen.
Ya sea analdgica, ya sea digital...
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