FOT. (87 ed.). ISSN: 2709-0507. Noviembre 2022. Vol. 5 nim. 2. pp. 4 - 7.

EL DOGUMENTAL GOMO
FICCION IDEOLOGICA

ORIGEN Y FUNDAMENTO TECNOCIENTIFICO
DEL REGIMEN VISUAL FOTOGRAFICO

# Alejandro Leén Cannock
https://orcid.org/0000-0002-4333-2000
Fotégrafo peruano e investigador. Doctorando en Practica

y Teoria de la Creacién Artistica y Literaria en la Escuela

Nacional Superior de Fotografia en Arles, Francia.

cannock@gmail.com

LA IMAGEN COMO DOBLE DEL MUNDO

a conceptualizacién mas comun sobre la natura-

leza de la imagen es la que la define como una
copia de la realidad. En este sentido, una imagen
seria la duplicacién visual de la apariencia de un
hecho del mundo. Lo que los griegos llamaban
«mimesis». Por ello, la imagen pertenece a la cate-
goria general de la representacién: unaimagen es
un tipo de entidad que tiene como funcién princi-
pal darnos a ver (re-presentar, volver a presentar,
volver presente) una entidad diferente de ella: un
objeto, una persona, un evento que, por lo gene-
ral, estdn ausentes (Melot, 2010, p. 16). Definir la
imagen como una operacion de representacion
hace de ella, a su vez, un signo. Es decir, siguien-
do la definicion de Charles Sanders Peirce (1978),
algo que estd en lugar de algo. Toda imagen existe,
entonces, travestida de algo que no es ella misma.
Por ello, desde Platon hasta Jean-Christophe Bailly,
los filésofos han puesto en duda la consistencia
ontolégica de la imagen, calificdndola como un
semi-ser, como una entidad que se encuentra a
medio camino entre el sery el no-ser.

Esta familia semantica (copia, imitacion, doble,
representacion, relacion, signo) nos permite
entender con mayor claridad la naturaleza y la
funciéon de la imagen: re-presentar. Sin embar-
go, més alld de este rasgo ontolégico comun,
la forma en que los diversos tipos de imagenes

establecen sus relaciones de representacion
con el mundo no es la misma en todos los casos.
Las performances representacionales especifi-
cas de las imagenes dependen, entonces, de
los distintos tipos de imagenes que existen.
¢Una fotografia, una pintura y una imagen de
sintesis mantienen el mismo tipo de relacién
con la realidad?

LA REVOLUCION FOTOGRAFICA: DE LA
IMAGEN ARTESANAL A LA IMAGEN TEC-
NICA. EL MITO DE LA SUPRESION DE LA
SUBJETIVIDAD.

La invencién del aparato fotogréfico en 1839
supuso una modificacion radical en el universo
de las imagenes y en la visualidad del mundo
moderno. Como sefald Vilém Flusser en su
célebre ensayo Hacia una filosofia de la foto-
grafia, el paso de las «<imagenes tradicionales»
a las «imagenes técnicas» implicé un cambio
tan significativo para la civilizacion humana
como el que ocurrié hace casi 3000 afios con
la invencidn de la escritura lineal (Flusser, 2004,
pp. 17-26). Esta «revolucion fotogréfica», como
la he llamado en otro lugar (Leén Cannock,
2017), ocasiond multiples consecuencias que
valdria la pena analizar. Sin embargo, aqui solo
quiero detenerme en una: la supuesta elimina-
cién de la subjetividad durante el proceso de
produccion de la imagen fotogréfica.
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Antes de la llegada de la fotografia, todas
las imé&genes (dibujos, pinturas, grabados, etc.)
eran producidas por individuos con la ayuda de
herramientas (pincel, lapiz, etc.) y aplicando, de
forma consciente o no, cédigos de representa-
cién propios de su época y de su cultura. En tal
sentido, las imagenes resultantes (ya sean las
pinturas rupestres en las cavernas de Lascaux,
los frescos de la Capilla Sixtina o los gabados
en aguafuerte de Goya) cumplian la funcién de
representar algo (real o fantastico, humano o
sagrado), pero lo hacian siempre mediatizén-
dolo con dichos cédigos de representacion
(«filtrdndolo» dirlamos hoy usando el lenguaje
de las redes sociales). Por ello, una «imagen
tradicional» no solo muestra lo que se ve expli-
citamente en ella, sino también las condiciones
histéricas de representacion que posibilitaron
su existencia.

Con la llegada del aparato fotografi-
co sucedidé algo inédito en la historia de las
representaciones. Por primera vez, la imagen
producida ya no era, supuestamente, el resul-
tado de la interpretacion de un hecho del
mundo realizada a partir de la sensibilidad y
la imaginacién del artista, y de los cédigos de
representacién de su tiempo, sino el producto
automético de la operacién de una maquina.
La mediacién humana habia, supuestamente,
desaparecido (Bazin, 1976, pp. 12-13). Por ello,
William Henry Fox-Talbot, inventor de uno de
los primeros procesos fotogréficos, el talbotipo
o calotipo, titulé su primer libro El lapiz de la
naturaleza (1844-1846), sugiriendo con ello que
no era un ser humano quien habia creado estas
imagenes, sino que ellas habian sido generadas
natural y automaticamente gracias a una singu-
lar colaboracién entre la naturaleza y el aparato
fotogréfico. De esta creencia en el carécter no
humano de la representacién fotogréfica se
deriva también uno de los primeros nombres
que se le dio a este proceso de produccién de
imagenes -el cual resultaria siendo el definiti-
vo-: «fotografia». Utilizado por primera vez en
1834 por el inventor de origen francés afincado
en Brasil Hércules Florence, este término desig-
na la escritura (graphein, «dibujar», «escribir»)
con/de luz (phothos, «luz», «claridad»)... rele-
gando entonces la escritura/dibujo de/con la
mano/espiritu.

Segun esta concepcidn de la ontogénesis
de la imagen fotogréfica, su contenido repre-
sentacional no dependeria de la forma de ver
el mundo del fotégrafo. El cardcter maquinico
de la imagen haria que esta sea expresidn de
una mirada neutra sobre la realidad. En tal
sentido, es particularmente interesante que,
en otras lenguas, como en el francés, al lente
de la cdmara se le llame «objetivo», marcando
asi una clara oposicién con el ojo humano que
seria mas bien «subjetivo»1. Asi, a diferencia de
lo que sucede con la pintura, al ver una fotogra-
fia solo veriamos su contenido representacional
(el referente del mundo copiado, duplicado),
pero no sus cédigos de representacion, pues
supuestamente no los tendria. Por ello Roland
Barthes (1961, p. 128) sugeria que la fotografia
era, aunque suene paraddjico, lo «real literal»,
un «mensaje sin codigon.

Esta forma de concebir la naturaleza y el
modo operatorio de la fotografia ha producido
lo que podemos llamar, siguiendo los anélisis
de André Rouillé (2005, pp. 72-119), la «cuadru-
ple raiz» de laidentidad cultural de la fotografia:
una ontologia realista, una epistemologia de la
veracidad, una estética de la transparencia y
una ética de la autenticidad. La primera indica
que lo que vemos en una fotografia correspon-
de a un hecho que ha existido realmente en
el mundo. La segunda, lo que vemos en una
fotografia tiene, por tanto, valor de verdad. La
tercera nos dice que una fotografia es por ello
una entidad transparente: no es ella a quien
vemos sino aquello que ella da a ver; y la cuar-
ta, que una fotografia (y su autor por extension)
estd respaldada por un valor de autenticidad.
Gracias a estos cuatro pilares la fotografia ha
obtenido sus principales funciones sociales vy,
sobre todo, su valory legitimidad como préctica
destinada a darnos a ver el mundo. De ahi que
el régimen visual dominante en fotografia haya
sido el documental y que los principales campos
institucionales que se han apropiado de ella, la
cienciay la prensa, tengan una vocacién ligada

1 Sobre la cuestién de la «objetividad» fotografica
ver el libro Objectivity (New York: Zone books, 2010)
de Lorraine Daston y Peter Galisson, especialmente el
capitulo 3: Mechanical objectivity.



alaverdad: la produccién de conocimiento y la
difusion de informacion.

MODERNIDAD, UNIVERSALISMO Y FOTO-
GRAFIA. LA REPRESION IDEOLOGICA DEL
CARACTER HUMANO EN LA REPRESENTA-
CION FOTOGRAFICA.

El hecho de que las caracteristicas tecnocien-
tificas antes descritas se hayan usado para
fundamentar una supuesta neutralidad del
aparato fotografico y una supuesta objetividad
de laimagen fotogréfica no es, sin embargo, un
fenémeno aislado, inherente solo al naciente
campo institucional de la fotografia. Si situamos
histéricamente la invencién de la fotografia y el
discurso realista que la acompafd, constata-
remos que ambos pertenecen a un contexto
muy especifico de la modernidad occidental:
ahi donde coinciden la Revolucién Industrial, el
positivismo cientifico, el colonialismo geopo-
litico y el capitalismo econdmico. Un aspecto
clave de este momento histérico es que, como
consecuencia de la evolucion de la mentalidad
occidental (desde el Renacimiento hasta la
llustracién), la Razén europea se concebia como
razén Universal.

De tal forma, la concepcién hegeménica
sobre la imagen fotografica -que nos da a ver
el mundo de manera neutra, objetiva, transpa-
rente, auténtica, real- no es otra cosa que la apli-
cacién tecnocientifica de esta visién ideoldgica
del mundo. De aqui que la fotografia haya sido
tan util en los procesos coloniales destinados
a «civilizar» a las culturas no occidentales y a
la naturaleza2, lo que en realidad escondia
el deseo -hoy evidenciado por la historia- de
conocerlas, controlarlas y explotarlas.

Este marco tecnocientifico e ideoldgico
produjo en los fotégrafos, y en el gran publico,
laidea de que una imagen fotogréafica no debia
ser alterada. Modificar una imagen -a través de
alguna técnica como el reencuadre, el retoque,
la supresidén, el montaje, etc.- implicaba no

2 Sobre las relaciones entre fotografia y colo-
nialismo ver: Eleanor M. Hight et Gary D. Samspon,
Colonialist Photography. Imag(in)ing race and place,
London et New York : Routledge, 2004.

solo desnaturalizar la esencia de la fotografia
y contrariar su modo operatorio, sino que
también atestiguaria, mas gravemente, de la
mala voluntad del fotégrafo, de su intento de
engafiar a los espectadores. Pensemos, por
ejemplo, en las leyendas que giran en torno
a fotégrafos como el célebre Henri Cartier-
Bresson de quien se decia que defendia no solo
la necesidad de no alterar la «captura», sino de
mostrar el negativo «completo» en la hoja de
contactos, con la finalidad de poder comprobar
que la fotografia mostrada era efectivamente la
fotografia tomada. Por esto, las metéforas que
més se han utilizado para describir la naturaleza
y el modo operatorio de la imagen fotogréfica
han sido, muy probablemente, la del espejo
que, pasivamente, refleja lo que tiene al frente
y la de la ventana que, pasivamente, nos deja
ver el mundo que esta mas alla de ella.

DECONSTRUCCION DEL MITO DE LA OB-
JETIVIDAD FOTOGRAFICA. EN EL ORIGEN
ESTABA LA FICCION.

Muchos criticos han subrayado el caracter
ideoldgico de esta concepcién de la foto-
grafia mostrando que detrds de la supuesta
objetividad del aparato no habia més que un
conjunto de ficciones sélidamente narradas
y eficazmente escondidas. Flusser (2004, pp.
27-42) ha mostrado, desde una perspectiva
critica ligada a la informética y a la teoria de los
medios, que el aparato fotogréafico opera con
un programa de representacién codificado (un
software dirlamos hoy en dia) que depende a
su vez de otros programas méas amplios (econé-
micos, politicos, etc.) que codifican la totalidad
del sistema social. Walter Benjamin (2010,
pp. 125, 132), desde una perspectiva critica
ligada al pensamiento marxista, ha sefialado
la dependencia del fotégrafo y de su técnica
(el aparato fotogréfico) de un lugar de enuncia-
cion especifico al interior de las relaciones de
poder establecidas en funcién de los medios
y modos de produccién dominantes en una
sociedad. Barthes (1961, pp. 130-133), desde
una perspectiva critica ligada a la semiologia y
al anélisis de las industrias culturales, ha mostra-
do que todo sistema de signos, incluido el de la
fotografia, a pesar de su aparente neutralidad,
estd determinado por una matriz externa de
significado (y valor) que depende del orden del

discurso en el que dichos signos visuales, foto-
graficos, se producen, circulan y se consumen.

Por su parte, en su conocido ensayo
Ontologia de la imagen fotogréfica, el critico de
cine André Bazin plantea con claridad dénde
ocurre el desplazamiento epistémico que ha
producido la creencia en la objetividad foto-
graficay, con ello, la negacion de su dimensién
humana. Bazin (1976, p.13) explica la diferencia
fundamental que existe entre la «ontogénesis
de laimagen» y la «pedagogia del fenémeno».
La primera alude al momento de gestacién de
la imagen misma en el seno del aparato foto-
grafico, es decir, al proceso éptico y quimico
activado por el fotégrafo al «disparar» su
cédmara. En ese proceso de génesis dntica de la
imagen el fotégrafo no tendria ninguna partici-
pacién. Una pintura, en cambio, para generarse
necesita un humano que esté detras del primer
trazo, del segundo, del tercero... hasta lograr
«hacerimagenn». Es esta diferencia la que habria
llevado a muchos a creer en el caracter objetivo
de la representacién fotografica. No obstante,
para Bazin este proceso automético implica solo
el momento de la génesis de la imagen, pero
no el proceso por el cual la imagen adquiere
significado, valory funciones en el campo social.
Este dltimo proceso -que toda imagen realiza
necesariamente, pues una imagen fuera de un
espacio discursivo solo existe desde una pers-
pectiva légica, nunca real- es el que finalmente
va a codificar la imagen. A esta participacion
de la subjetividad en el «acto fotografico»3 es
a lo que Bazin llamaba la «pedagogia del feno-
meno», es decir, todo aquello que el fotégrafo
pone en practica antes, durante y después,
para dirigir (de ahf la dimensién pedagdgica)
el resultado que serd visto en la imagen (el
fenédmeno, lo que aparece). La «pedagogia de
la imagen» implica entonces el acto de guiar lo
que aparece en la imagen.

Y es el ser humano, el fotégrafo, la
subjetividad creadora, esto es, lo que se habia
querido precisamente negar, expulsar, reprimir,
quien participa directamente de dicho proceso

3 Dubois, P. (1993). L'/Acte photographique et au-
tres essais, Malakoff (Hauts-de-Seine): Armand Colin,
ver especialmente el capitulo 1.

pedagdgico. Este no implica solo activar el
disparador de la cdmara sino organizar todo
el proceso de hacer una imagen, es decir, el
antes, el durante y el después. Asi, reivindi-
car la «pedagogia del fenémeno», el «acto
fotogréafico» no seria otra cosa que aceptar
legitimamente que toda fotografia es, en su
fundamento, una ficcion, pues detras de ella
existe, retomando el lenguaje de Nietzsche,
una voluntad humana, demasiado humana que
busca imponer una visién, su visién, del mundo.
Esto es, sin embargo, precisamente lo que se
ha querido negar, relegando, a lo largo de la
historia del medio, los usos ficcionales de la
fotografia a un segundo plano, pues esto impli-
ca una manipulacién consciente del medio con
la finalidad de generar, de construir, de crear,
un efecto de realidad que se separe, precisa-
mente, de los hechos tal y como existen ahi en
el mundo (ya sea para buscar refugio contra
la crudeza de este mundo en la ficcién o para
usar la ficcién como laboratorio para imaginar
mundos posibles). A la fotografia, debido a la
ideologia realista que la fundamenta, se le ha
prohibido ser utilizada para ficcionar la reali-
dad. Este rechazo o negacién no ha sido mas
que la expresidn consciente, histérica, de una
represién fundamental en su propio origen: la
del régimen visual documental de la fotografia
antes descrito como una muy bien elaborada
ficcién ideoldgica. @
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