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1. INTRODUCCION.

La presente comunicacion tiene por objeto presentar la investigacion, ya concluida, que
lleva por titulo “Nuevas tecnologias de la comunicacion, lenguaje hipermedia y alfabetizacion
audiovisual. Una propuesta metodologica para la produccion de recursos educativos”,
desarrollada por un grupo de investigadores del Area de Comunicacion Audiovisual y
Publicidad de la Universidad Jaume I de Castellon’, que he tenido el honor de coordinar en
estos ultimos tres afios.

La propuesta inicial pretendia generar una serie de materiales didacticos sobre los
recursos expresivos y narrativos en tres tipos de soportes y lenguajes audiovisuales: la
fotografia, la imagen cinematografica y el lenguaje publicitario. La magnitud del proyecto nos
hizo reformular la acotacion del objeto de estudio que, en una primera fase, se ha circunscrito
unicamente al estudio de la imagen fotografica y a la generacion de recursos educativos,
centrados de forma exclusiva en este soporte comunicativo.

Entre los objetivos que plantea la investigacion, podemos destacar los siguientes:

e Desarrollar un catdlogo de recursos expresivos y narrativos en el ambito del

lenguaje fotografico.

e Elaborar una base de datos relacional de conceptos teodricos, nociones técnicas,

fichas técnicas y artisticas de los diferentes textos fotograficos seleccionados, etc.

e Digitalizacion de textos fotograficos, graficos, etc., susceptibles de formar parte de

la base de dato relacional, mediante su publicacion en una pagina web de la

Universidad Jaume 1.

! Este texto ha sido realizado bajo el auspicio del Proyecto de investigacion Diseiio de una base de datos sobre
patrimonio cinematogrdfico en soporte hipermedia. Catalogacion de recurso expresivos y narrativos en el
discurso filmico, financiado por el Ministerio de Educacion y Ciencia, codigo 041355.01/1.

2 El proyecto de investigacion citado fue financiado por la Convocatoria de Proyectos de Investigacion
BANCAIJA-UIJI de la Universidad Jaume I, codigo 1201-2001, dirigido por el Dr. Rafael Lopez Lita. El firmante
de la presente Ponencia es Coordinador del Grupo de Investigacion “ITACA” (Investigacion en Tecnologias
Aplicadas a la Comunicacion Audiovisual). Los investigadores que han participado en el proyecto son D. José
Aguilar Garcia, D. Hugo Doménech, Dr. César Fernandez Fernandez, Dr. Francisco Javier Gomez Tarin, Diia.
Jessica Izquierdo, D. Agustin Rubio y Dr. Emilio Saez Soro.



Pero la principal novedad de la propuesta consiste en presentar los resultados de la
investigacion en formato hipermedia, con lo que se consigue integrar diferentes media
(fotografia, texto, sonido) en un Unico entorno. Més alla del uso del lenguaje hipermedia como
mero receptaculo en el que depositar una amalgama de objetos diversos, creemos que este
marco de representacion ofrece dos elementos que revolucionan la relacion con los objetos (los
textos fotograficos) que hasta el momento manejabamos: la interactividad y la evolucion. Se
trata, por tanto de una base de datos relacional que permite una permanente actualizacion de
contenidos que, ademas, se puede consultar a través de Internet a partir de octubre de 2004. En
nuestra opinion, se trata de un interesante recurso, inédito hasta la fecha, que podra ser
empleado en diferentes niveles educativos, desde la ensefianza primaria hasta la universitaria.

Pero un trabajo de estas caracteristicas que, en apariencia, podria parecer orientado
hacia la recogida y acumulacion de informacidén grafica y escrita, implica una reflexion
rigurosa acerca de la naturaleza de la fotografia y, en especial, sobre la propia actividad de

analisis de la imagen.
2.LOS RIESGOS DEL ANALISIS DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA.

En nuestra opinion, y frente la inflacion de estudios historicos o socioldgicos, es
necesario que el andlisis de la fotografia se despliegue a través del examen riguroso de las
condiciones de produccion, recepcion y del propio estudio de la materialidad de la obra
fotografica. Esto significa reconocer que el texto fotografico es una practica significante,
por utilizar la expresion de Bettetini’ (1977), en la que confluyen una serie de estrategias
discursivas, una intencionalidad del autor, un horizonte cultural de recepcion, unos medios de
difusion de la obra, etc., asi como un contexto socioecondémico y politico. Esta orientacion
metodoldgica, muy extendida hoy en dia entre los historiadores de la imagen desde la
perspectiva de la comunicacion, dista bastante de los estudios existentes sobre historia de la
fotografia que, con frecuencia, se preocupan mucho mas por acumular cuantiosa informacion
empirica sobre los autores, el desarrollo de la tecnologia fotografica, y por establecer nexos
genéricos y estilisticos con otras obras fotograficas, sin apuntar relaciones con otros sistemas
de representacion. En definitiva, nuestra aproximacion analitica al estudio de la imagen

fotografica se basa en el anadlisis textual de la fotografia, sin dejar de lado las valiosas

3 Aunque el texto de Bettetini Produccion significante y puesta en escena tiene una clara orientacidén semiotica,
este estudioso se desmarca de la semiotica mas positivista cuando afirma la necesidad de compatibilizar esta
perspectiva con el analisis historico.



informaciones que nos ofrece el conocimiento del autor (datos biograficos), el contexto

politico, social y econdémico (enfoque historico, socioldgico y econdmico), el estudio de la

evolucion de la tecnologia (perspectiva tecnologica) o de las condiciones de produccion,

distribucion y recepcion de la obra fotografica.

En el andlisis de un texto fotografico debemos evitar tres tipos de planteamientos

erroneos, en nuestra opinion:

En primer lugar, no se puede afirmar radicalmente la especificidad del lenguaje
fotografico frente a otros lenguajes audiovisuales, ni utilizar el término “lenguaje”
literalmente, lo que supondria construir una nueva ontologia. El término “lenguaje”
tiene para nosotros un valor estrictamente operativo. Forma y contenido, materia y
substancia, significante y significado, etc., son categorias que nos permiten
enfrentarnos al estudio de la imagen, pero cuya validez es instrumental. En este
sentido, el texto fotografico es una construccion histdrica, cuyos signos no poseen una
significacion univoca. El analisis de una fotografia no constituye un estudio
“anatomico-forense” o “taxidermista”, en el que el analista tuviera que limitarse a
describir con frialdad y distancia la materialidad de la imagen (como si esto fuera
posible), perdiendo de vista el problema de la significacion de la imagen.

En segundo lugar, existe un peligro evidente de la actividad analitica, como Umberto
Eco ya denunci6, cuando se asume que “interpretar un texto significa esclarecer el
significado intencional del autor o, en todo caso, su naturaleza objetiva, su esencia,

»* Nos hallamos

una esencia que, como tal, es independiente de nuestra interpretacion
ante uno de los fanatismos epistemologicos de mayor calado en la larga tradicion de la
historiografia del arte y de la imagen. En este caso, el autor empirico se convierte en el
principio de autoridad que sirve para sancionar la correccion de la lectura que realiza
el analista. Cabe recordar en este sentido que el autor empirico es una instancia ajena
a la materialidad del discurso audiovisual, y que en rigor no es sino un lector mas de la
imagen que analizamos. El mundo de la museistica, de las exposiciones y de los

catalogos fotograficos estan dominados por este idealismo critico, de corte romantico,

basado en la “intentio auctoris”, demasiado extendida incluso en la actualidad’.

* ECO, Umberto (1990): Los limites de la interpretacion Barcelona: Lumen, p. 357.

> Recomendamos en especial la lectura del liicido y brillante texto de Imanol Zumalde “La cuadratura del circulo
0 como interpretar la interpretacion” en Los placeres de la vista. Mirar, escuchar, pensar. Valencia: Ediciones
de la Filmoteca-Instituto Valenciano de Cinematografia Ricardo Mufioz Suay-Generalitat Valenciana, 2002, p.

19.



¢ Finalmente, otro riesgo muy notable en el trabajo de andlisis de la imagen es de signo

contrario: el de la deriva interpretativa que nos pueda conducir a trascender la
materialidad del texto iconico. Es lo que Umberto Eco ha descrito en su estudio Los
limites de la interpretacion como un segundo tipo de fanatismo epistemologico, a
saber, que “todo texto puede interpretarse infinitamente”. Y el término “deriva” es
especialmente grafico para describir la ausencia de direccion alguna en el trayecto
analitico que exhiben un buen numero de andlisis criticos del texto audiovisual, hasta
el punto de que pareceria que el objeto estudiado carece de sentido, puesto que todo es
interpretable ad nauseam. Susan Sontag® nos ha advertido de este riesgo al hablar de la
“arrogancia de la interpretacion” en excesiva atencion al contenido, y al proponer la
descripcion rigurosa de la forma como antidoto necesario. En efecto, son numerosos
los criticos que, fascinados por la escritura derridiana, apelan a la inexistencia de
limites en la interpretacion del texto iconico, una vez ha quedado despojado el signo
de su referente al carecer el texto de margenes o limites. Buena parte de estos
ejercicios de andlisis, autodenominados “derridianos”, poco tienen que ver con el
sentido original de la propuesta filosoéfica de Jacques Derrida. El psicoanalisis
postlacaniano, el feminismo y los estudios culturales constituyen perspectivas de
trabajo que comparten la seduccion por los discursos deconstructivos y
postestructuralistas al tratar de “decir cosas que el texto no dice”, bajo la coartada de
la intertextualidad del texto iconico o del horizonte de competencia lectora como
principales pardmetros para indagar en el sentido del texto audiovisual. Umberto Eco
lo ha expresado asi, como nos recuerda Zumalde (2002: 122): “A menudo, los textos
dicen mas de lo que sus autores querrian decir, pero menos de lo que muchos lectores
incontinentes quisieran que dijeran”.

En este orden de cosas, nuestra propuesta de trabajo parte de la necesidad de centrar la
atencion en la materialidad de la forma como punto de arranque, lo que no significa que
obviemos otras informaciones colaterales sobre el autor, el periodo, la técnica empleada, etc.
En el caso de la imagen fotografica, estas informaciones son tanto mas utiles, en la medida en
que nos hallamos ante un discurso caracterizado por una materialidad abierta, en la que es
facil que el analista termine proyectando en el objeto analizado sus propios fantasmas y
derivas interpretativas. Sin duda, nos hallamos ante una empresa realmente dificil, puesto que

el critico, por definicion, no puede desprenderse de su propia red de prejuicios, y el horizonte

% SONTAG, Susan (1996): Contra la interpretacion. Madrid: Alfaguara.



efectual desde el que se realiza el analisis, como diria Gadamer. Es necesario, pues, asumir
una serie de riesgos, si bien tratamos de hacerlo explicitando los presupuestos filosoficos
implicitos en nuestro modelo.

Tal vez tengan razén quienes afirman que no es necesario desarrollar modelos
metodologicos tan exhaustivos y detallados como el nuestro. Quizas, la precariedad de la
fotografia, y de la imagen fija aislada en general, justifica el estado de cosas actual, en el que
es un hecho constatable la inexistencia de propuestas como la que presentamos. Claro estd que
nuestro interés se dirige hacia el campo de la fotografia artistica, ya que este tipo de imagenes
da el juego suficiente para poder desarrollar un estudio analitico en profundidad. Creemos que
en el contexto actual es mas necesario que nunca ofrecer un trayecto metodologico en el
estudio de la imagen, y mas concretamente en el caso de la fotografia, que contribuya a
responder la pregunta “como significa la fotografia”. Se trata de una pregunta aparentemente
simple, pero que apunta hacia el problema que en realidad nos motiva, muy profundamente,

en todas las investigaciones que realizamos sobre la imagen.

3. CONSIDERACIONES SOBRE LA PROPUESTA METODOLOGICA
DESARROLLADA.

La propuesta metodologica de analisis de la imagen fotografica se concreta con la
puesta en marcha de una pagina web, www.analisisfotografia.uji.es, que estd integrada por los
siguientes elementos:

-La propuesta metodoldgica, propiamente dicha, que consiste en una detallada explicacion de
cada uno de los 60 conceptos o items de que consta la ficha de andlisis.

-En el desarrollo explicativo de cada concepto se da cuenta de diferentes posibilidades que
constituyen enlaces (links) que los conectan con ejemplos que forman parte de una base de
datos fotografica.

-Una base de imdgenes fotograficas que incluye una breve ficha técnica (la ficha de
parametros técnicos) por cada fotografia, integrada por 900 registros aproximadamente.
-Finalmente, la pagina web se completa con una relacion de fotografias analizadas siguiendo
la totalidad de items contemplados en el modelo de metodologia propuesto. Se trata de un
total de 30 fotografias analizadas en los 60 pardmetros que propone nuestra metodologia.

El formato adoptado permite una actualizacion periddica de los contenidos de la

pagina web, y que pretendemos realizar una vez al afo, con la incorporaciéon de nuevos



registros (mas imagenes) y de mas fotografias analizadas. Asimismo, estd previsto que en
pocos meses toda esta informacion aparezca bajo el formato de libro, en el marco de una

reflexion mas amplia sobre la naturaleza de la imagen fotografica.

El andlisis del texto fotografico que proponemos se basa en la distincion de una serie
de niveles, desde la estricta materialidad de la obra y su relacion con el contexto histdrico-
cultural, hasta un nivel interpretativo. Hemos considerado los siguientes niveles, como se

refleja en la tabla adjunta:

NIVEL DEL ANALISIS N° Conceptos
CONTEXTUAL 17
Datos Generales )
Parametros Técnicos 6
Datos Biograficos y Criticos EZ;
MORFOLOGICO 11
Descripcion del motivo (1)
Elementos Morfolégicos (10)
COMPOSITIVO 23
Sistema Compositivo (10)
Espacio de la Representacion %)
Tiempo de la representacién 6)
INTERPRETATIVO 9
Articulaciéon del Punto de Vista (8)
Interpretacion Global del Texto (1)

3.1. El nivel contextual.

El primer problema al que nos enfrentamos en el andlisis de una fotografia es la
constatacion de que el investigador siempre proyecta sobre la imagen una carga importante de
prejuicios y sus propias convicciones, gustos y preferencias. Asumimos, pues, este
condicionamiento inevitable y lo tratamos de corregir, mediante la distinciéon de un primer
nivel, que hemos denominado nivel contextual, que nos fuerza a recabar la informacion
necesaria sobre la(s) técnica(s) empleada(s), el autor, el momento historico del que data la
imagen, el movimiento artistico o escuela fotografica a la que pertenece, asi como la
busqueda de otros estudios criticos sobre la obra en la que se enmarca la fotografia que
pretendemos analizar. La cumplimentacion de este primer nivel del analisis trata de mejorar
nuestra competencia lectora.

El método que hemos desarrollado estd pensado especialmente para el andlisis de

fotografias de la mayor complejidad textual posible, por lo que, en general, tratamos



“fotografias de autor”, de gran calidad técnica y artistica, cuyos datos suelen estar a
disposicion del lector en los propios catalogos en los que se han publicado dichas iméagenes o,
como resulta cada vez mas frecuente, en internet. En realidad, estas informaciones concretas
no son estrictamente imprescindibles, ya que se puede realizar un analisis desconociendo la

autoria, el titulo o el afio de la fotografia, aunque no sea la circunstancia mas favorable de un

analisis.

BANCO DE DATOS

ANALISIS DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

1. NIVEL CONTEXTUAL

DATOS BIOGRAFICOS ¥ CRITICOS

HECHOS BIOGRAFICOS RELEVANTES
Nacido el 3 de maren de 1818 en Huews York
Esusios de ante en 2 Excula Superior de Mami Beach, enre 14341656
§ interesa desde muy prento por el retrate feografio
o en 1041, s ) apovo de Beaumont Newhal y Afred Stegltz, vends algunas fotogratas a Miseo de
Fate Modemo de Nuews York
En estes afios, comiznza a realizar retratos experimentales de artistas come modelos
Trabaia para las revistasy peribdicos Marper's Bazsar, Fortune, N w York imes, Hhiiday v Life
En 1951 gana el premio de fa Photakina en Colonia
Entre 1951 y 1868 realiza una serie de fatografias publicitarias para el héw ok Times.

rata 3 varies fuures presidentes de los Estados Unidos, en 1952, en un trabajo titulade "B senado
norteamericane” para la rewista
En 1966 realiza retratos de los eandidatos presidenciales Mixon, Bisenhower y Kennedy para la revista Uik, y|
retrata @ antistas come Picasso, Braque ¥ Dubuffe.
En 1957 Hewman obtiene ¢l "Financial Wiorid #nnusl Report”, con un reportsje industrial sabre |3 Ford Motor
Compan
Ppartir de 1960 realiza distintos iges a lsrael. En 1985 serd nombrado consejero del depanamerto fotografico
del lsrael Museum de Jerusalem.
Los dos afios siguientes realiza una serie de fotografias publisitarias sobre la comparita 180
En 1968 comienza 2 impatir elases en Cooper Union, Nusva York.

L En 1975 recit e de Is Asociacién Nontsamericana de Fotdgrates el premic “Lite Achisvement in PROography .
DATOS GENERALES 977 comienza a realizar retratos con I3 peficula Polacelor de & X 10 por encargo de la empresa Polarcid
TITULO "Fired Frupp, Exven (Aemani Tooidantal) 10 Gorporation
AUTOR TR HEWWER A afio siguierte, recibe un encargo del National Porirait Gallery de Londres para realizar retratos de pofiticos |
NACTONALIDAD | ESTAITTS TTRTTT e cientifices, miskos, actones, sscritorss y otras figuras importantes de I3 vida cultural y politica de
rglater.
R ANO ‘Dg:“gn g g T A £ 1987 racibe ol itk de Doctor an Bellas Ates por la Uniwersidad de Mami &n Coral Gables (Florida).
OCEDENCIA
IMAGEN O, 1080 Coterion irigaa por Juen Mol Prads. Corie crnifo. g o LUM‘"“‘NO%CNI'"?“OS SOBRE EL AUTOR zﬁ
calbeosion: Romaa Martines y By Lamphbel o introductorio "Refratos como biografias” de Aobert A, Sobieszek
SENERD il e s ansiiiiad o sdcen risima de Nouman. B palsbras dal fotigrato s base de 2u sprosimacin 3
retrato fotogréfico su ‘tendencia a la abstraooion, unida alinters por situar a la gente en su entomo natural”, con
GENERDZ | o provede o et S e o S
GENERO3 | Mo provede Los retratos de Newman registran el sembiante, revelan Ia personalidad y simbolizan el carfeter, buscando
MOVIMIERTO | e Frocede obtener fisionarias "al mismotizmpa fieles (denotativas) e interpretativas Gonnotativasy”
Un busn retrato es para Newman una forma de “registrar el ser humano”, ya que defiende "la necesidad
biografica del rtrato fotografica” p. 5).
PARAMETROS TECHICOS Para Newman, come afima Sebieszek, “antes de que un retrato pueda ser un buen retrato tiene que ser una
BN TCOLOR [ Fotograra en caler, buena fotografia’
FORMATO TereriER B "todo organico” d un ratrato "ha de comunicar algs mas que I3 simple semejanza superficial dal sujate” (p. 6).
CAMARA SraaTon s Faparible obies ek seffala que un retrato fotogrsfion puede ser newtral y ofnica ouando el aniso sortenido recanocible es
Ia figura o el mstro del personaje fotografiado. Un retrato artistion pueds abarsar la captasion de un la simple
SOPORTE Fprodseion en Wb mpreso. Irormacion o disporiele expresidn de un rostro hasta una compleja organizacién de informaciones materiales ¥ simbilicas.
OBJETIVO | Wommacion o disponble. [ ejecucion de 1a fotograna pemie pansar que o Este critia sefisla que muchos daguamatipss, coma los d Southworth y Haues, son fascinantes 3 pasar da fakta
faégrato ha empleado un gran angular. de fondas elabaradas, de decoradns somplejos. Los retratos de Julia Margaret Cameron captan son masstiia la
OTRAS Tanque o 5 Gspone G mfomracion precisa. 5 sabemos gue Amald Newran ‘primacia de la fisionomia”, como también sucede con otrs obras de Madar. Richard fwedon o Robert
INFORMACIONES | trebajaba con diferertes tipos de formatos de camara (35mm, formate medio ¥ gran| Whpplethorpe.
femate), & iluminacién aniial, un aspecto qus le incerssaba especialmente, En otros casos, una estudiada iluminacion, I3 presencia de objetos cargados de simbalismo, la expresividad del
Cabe pansar que %sta folograhia ha sido realizada con una camara de gran rostro o I3 gestualidad son slementos que confiersn de gran riqueza textual al retrata fotografic.
formato y con luminacion anificial (no e puede Saber con cemaza 3 con luz Sobieszek 2MiMNa que a5 COMple[as relaciones entre Tigura y ambienta actdan coma un cidigo figurative de 13
cortinua o con flash). persanalidad del sujeto y como delimitacién de zu carbeter” (p. 7). T cantinu3: "La informacién tan huidiza coma
8 personaje forogratiado, Aliried Knupp, fue un empresario alemn que oolabir Ia imponente nae industrial que se abre detras de Alfried Kupp. la deslumbrante luminosidad de Ia lampara que
estrechament ton el rgimen nazi, por o que estuwo encaroelado hasta 1951 A pende sobre Ia cabeza de Jean Cocteau, la triste pared deslucida sobre I3 que se recorta el perfil de Jean
pesar de ser obligado 3 wender por impasicién aliads wna gran parte de su Dubuffet, ol cielo impreciso que s= exiends sabre Edward Hopper, la oscuidad solemne en los retratos de
compaia, consiglis n pocos ahos recuperar u hagemoria an 1a industria del Geomes Rouaul, los ligeros dibujos semejantes a notas musicales que hay a espaldas de de Ia seiora
acero. Kusevitzky (..o s0n 5010 sugerentes elementos decoratives (... sine sobre todo detalles esenciales para definir

simbélicaments &l ser del s Todes o ators delrerams () cortibuyen 2 Q02 52 ashaca de ina minera

casi pictorica lo que es el sujet

Un requisito necesario para e U buen retrta es la habldad del fotsgrato para emender 3l sujto

fetogratiade, yendo mis ald de su simple fisionomia, mediante la movilizacion de ‘indicios que permitan 3l

espectador acoedsr |3 personalidad ntefior del sujets” (p. 8).

Sabieszek cita unas palabras del oitico francés Franeis Wisy, cuando disertaba sobre una teoia estética del
o: el parecide no &5 una reproduccion mecanica, sine una interpretaciin que traduce para ks ojos la

imagen de un onjeto, de modo que o espirh lo imaging con |a ayuda de I memoria”,  afiade: "Ho hay que

Las primeras informaciones que hay que fijar se refieren a los datos generales sobre la
fotografia. El titulo de la fotografia o “piec de foto” es fundamental porque suele fijar o
“anclar” el sentido de la fotografia, desde la perspectiva de la instancia del autor empirico.
Otros datos como el autor, su nacionalidad o el afio de produccion de la fotografia son
otras informaciones necesarias. También es conveniente explicitar la procedencia de la
imagen, de un libro, catdlogo o documento electronico de donde hemos obtenido esa imagen.
No es lo mismo valorar una fotografia reproducida en un catilogo, cuya calidad puede ser
mejor o peor, que el original fotografico, con sus dimensiones y cualidades originales.

Otro aspecto importante es la clasificacion genérica de la fotografia, un aspecto
muchas veces dificil, porque una misma fotografia puede compartir a la vez varias
atribuciones genéricas. El concepto de gémero no estd exento de polémica, aunque la

utilizacion de este tipo de categorias es muy habitual en el lenguaje cotidiano del critico, y



sirve de orientacion al espectador que no renuncia al uso de estas denominaciones: retrato,
desnudo, fotografia de prensa, fotografia social, fotografia de guerra, fotorreportaje, fotografia
de paisaje, bodegon, fotografia arquitectonica, fotografia artistica, fotografia de moda,
industrial y fotografia publicitaria. Muchas fotografias participan simultineamente de varias
categorias genéricas, sobre todo cuando algunas de estas (como la fotografia “artistica”,
“social” o publicitaria”) son extremadamente ambiguas. En algunos casos, es posible incluso
poder situar al autor de la fotografia en una determinada corriente o movimiento artistico,
escuela fotografica, etc.

El segundo aspecto que debe ser atendido en este primer nivel contextual es el de los
parametros técnicos de la fotografia. Podemos determinar, objetivamente, si la fotografia es
en blanco y negro o en color. En ocasiones, otros datos como el formato original de la
imagen (tamano y dimensiones de la copia positiva o de la imagen), tipo de camara utilizada,
soporte empleado (formato fotografico como paso universal, formato medio, gran formato,
fotografia digital —este aspecto, puede ser muy matizado algunas veces-, incluso informacion
sobre la marca y tipo de pelicula utilizada, el formato de compresion, etc.), el objetivo
utilizado (si se trata de un teleobjetivo, un gran angular, un objetivo nornal, un objetivo ojo
de pez, etc.) y otras informaciones como la iluminacion empleada (en ocasiones, se trata de
una informacion que podemos deducir con relativa facilidad, o bien estd disponible en el

propio catalogo o donde se ha publicado la fotografia).

PARAMETROS TECHICOS OBJETIVO ESta fiformasion, cuanda esta deponitle, nos pemmte convver = ha sido empleads
BN /COLOR | L= fetograha @ analizar puede ser en Blanco y negro o en color, o bien puede haber| un fekoblive, un gram snpulsr; un ehistive mommal, un cbistivo of o pez, ete. La
elecrion del objetivo tiene i enla del punto

sido coloreada a posterori. En blance v nearo. se pueden emplear técnicas de
viray de [a imagen, realizadas de forma quimica o digital. En ocasiones, segin el
tipo de peficula o del revelador empleada, el blanca y negra pueds fener una
dominante fiia (szulada) o calida amarilenta). En el caso de I3 fotografia en color,
ia= cuslidades el color dipo de dominante, sauracién, ete.) pueden wariar segin &

e ian fsion a1 Totogrea, AU ecta Iformain no axth ASponble Son
frecuencia, no debe resultar dif cil deducir qué tipa de Zptica ha sido empleada. La
eleccién del objetivo fatogrifics detemming el modo en que el sujsto u objeto
fotogrifico ha sido retratado, y nos habla asimismo deltipo de relacin que s ha

tipo de peficula o 1a téenica de revelado wtilizados. En otros casos, nos podemos| establecido ertre el fatbgrato y el sujeto u objeto fotagrificn

hallar arte una fotografia que pusde ser en blanco Y negro y_en_celor, OTRAS Ef et apartadn, podemos INCIr algunas drzpanibles (Cuandn sea

simuhtineamente, si se ha coloreads algln elemerts o pane de laimagen. En todos INFORMACIQ- |posible) como la iuminacién, 1a técnica de rewelado o de postproduccion

los casos, la téonica empleada —fatoquimica o digital- no tiene porqué akerar HES :ronnlz::::as Na:leg;giiae:‘oeTnsrgﬁaér;nﬁplisorrgl;r:dnean?i;ns zﬁm:;m\rédir;gazlf:‘r;';g:

Suqmmaheme e ETMW e deporibl e ata, pues, v eorporer e & casiones s podemis ot e vz, solizasiones gostenzagiones

informacién perinerte, cuando ésta esté disponible. E poderr l i ¥ nes, .
FORRATD | s Moo STty e S o o i

0 de |a imagen que analizamos. En ocasiones, esta informasitn estd resogida en el - i _ . .

pmpm pie de foto de |a imagen. Es obwio que las condiciones de recepeion de una los propios catiloges o en las fuentes donde ha sido obtenida la fotografia que

atograia cambian de forma sustantiva cuando |as imsgenes son de gandes analizamos.
dlmer\slonas {eomo sucede con muchas ftografias de Vitkin o Chris kilip) o
cuando Estas tienen una dimensiones muy reducidas (omo ocume con las DATOS BIOGRAFICOS ¥ CRITICOS
de fatografia de Duane Michals, por ejemplo). Este aspedto tiene HECHOS BIOGRAFICOS RELEVANTES

importantes consecuencias en el andlisis, cuanda se estudia la relacién de la
imagen con el espectador

For otro lada, el farmato es una nocidn téenica que nos pemmite deseribir, de
forma objetiva, &l tipo de proporcion o “ratio” que presentan los lados de la

COMENTARIOS CRITICOS SOBRE EL AUTOR
Finalmente, también es necesario en &l anlisis de la imagen fotogratica disponer de informacién sobre la
biografia del fotegrato e, incluso, de comentarios eriticos realizados por especialistas sobre la obra

imagan, D este mede, en cine s& habla de formatos oma sl 1331 (fermato de fotografica que estudiamos. De este made, incorporames 3l an 3lisis 13 informacion sobre 135 comizines
telavisiin eomvencional 4:3), s 1851 (fomato de Tv panrmico 164, el de prodscibn  extribioid i de la fotograta, que pueden syudamos a comprender mejor |3 imagen que
23301, ate. En fotogafia e habla de formatas como el paso unversal (negative analizamos. Ha ohstarte, como hemos sefalada, estas tienen un cardcter

e T4¥%Emm], o femate medio (puede car cuadra, GXB, o figeraments orientatiuo, ya que en el andlisis de la imagen es convenieme distinguir con olaridad entre el autor
PectangUiar 515 em, BXTem)y &l gran formato (8X13em, 1351 Som; 20}@5em). “empifica” y |3 instancia “enunciativa” de Ia imagen. B autor eapirioo es una instaneia iena 3 la
Con Ios soportes digitales s= han extendidn todo tips de formatos de imagen, del tento analizado. airya 250303 3 nuestre Saber, mientras que
cuya utlizacién o5 muy vaiada 2 come en el sampe del diseho de la= paginas Ia enunciaciin se refiere a las huellas textuales que se pueden haliar en Ia propia imagen. En este
web serido, debemos "estar en quardia® ame |a falacia de |3 nocitn tadicional de auter”, en absahmn

depositario del sartido de sus tertos.

CAMARA B p de camara ilizada &5 otro aspects iualmente relevante. En [ realzacin
de fotografias de paisaje. no tiene los mismes efectos trabajar ean una gamara de
pase universal (Pete Tumer, Emst Haas) que con una gimara de gran formato|
(Enzel Adams), lo que nos informa del tipa de relacion que s establece entrs &
fatbgrafa y el abjeta fotogratiado. De igual mado, en el campa del retrato tambign
tiene consecuencias notables |3 utiizacién de una camara de 35 mm o paso
uniwersal (Robert Frank, Dorothes Lange, Rohert Doisneau) que una samara
tEcrica de gran formato (Amold Hewman, Hichols= Hixon). En este dtima case, &
sujers faogratiads est condicionads, de forma muy notable, por la presencia del
disposithvo técnice. B temporalidad de |2 fotagrafia se ve sherada notablements <
e ha wtiizado uno u otro tipo de camars, va que no es lo mismo I3 captacion del
instante fotogrific (que recoge un gesto o expresifn concreto, tan mportante en &
campo del fotoperiodismo) o |a bisqueds de una atemporalidad del retratado (que
persigue captar las cualidades subjdivas o “esencizs” del sujgo fotografiado).
SOPORTE | & ocasiones, e pusde disponer 8 Informacian sabre Slto e formats FaEagraiice|
empleade come paso univeral o 35 win, fomate_meds, gran formate, foograrial
dipital —ste asperto, puede ser muy matizads algunas veces-, induso informacian
obre |3 marca y tipo de pel cula wilizads, el fomao de compresion empleado, et
Estas informaciones nos permiten comprender cémo se ha conseguido obtener|
determinados efectos wisuales y, sobre todo, las condiciones de produccidn de la)
fotografia




Finalmente, también es necesario en el analisis de la imagen fotografica disponer de
informacion sobre la biografia del fotégrafo e, incluso, de comentarios criticos realizados
por especialistas sobre la obra fotografica que estudiamos. De este modo, incorporamos al
analisis la informacién sobre las condiciones de produccion y exhibicion de la fotografia, que
pueden ayudarnos a comprender mejor la imagen que analizamos. No obstante, como hemos
sefialado, estas informaciones tienen un caracter meramente orientativo, ya que en el analisis
de la imagen es conveniente distinguir con claridad entre el autor “empirico” y la instancia
“enunciativa” de la imagen. El autor empirico es una instancia ajena a la materialidad del
texto audiovisual analizado, cuya intencionalidad escapa a nuestro saber, mientras que la

enunciacion se refiere a las huellas textuales que se pueden hallar en la propia imagen.

3.2. El nivel morfologico.

El segundo nivel de analisis que contemplamos se detiene en el estudio del nivel
morfologico de la imagen. En este punto seguimos las propuestas enunciadas por distintos
autores, bastante heterogéneas entre si, ya que hablamos de conceptos de cierta complejidad,
aunque parezcan simples en apariencia. Como veremos, algunas nociones como el punto, la
linea, el plano, el espacio, la escala, el color, etc., no son puramente “materiales” y, con
frecuencia, participan a la vez de una condicién morfologica, dinamica, escalar y compositiva.
Este primer nivel del andlisis pone sobre la mesa la naturaleza subjetiva del trabajo analitico
en el que, aunque pretendemos adoptar una perspectiva descriptiva, ya empiezan a aflorar
consideraciones de indole valorativo. Debemos asumir, en este sentido, que todo analisis
encierra una operacion proyectiva, sobre todo en el caso del anélisis de la imagen fija aislada,
y que resulta muy dificil plantear una btisqueda de los mecanismos de produccion de sentido
de los elementos simples o singulares que conforman la imagen, sin tener una idea general, a
modo de hipdtesis, acerca de la interpretacion global del texto fotografico. Haciéndonos eco
de las teorias gestaltianas de la imagen, conviene recordar que en todo acto de percepcion
entran en juego una serie de leyes perceptivas, de caracter innato, como la “ley de la figura-
fondo”, la “ley de la forma completa” o la “ley de la buena forma”, que apuntan en esta
misma direccién. En definitiva, la comprension de un texto iconico tiene una naturaleza
holista, en el que el sentido de las partes de la imagen o de sus elementos simples esta
determinado por una cierta idea de totalidad. También conviene advertir que, en el campo de

la imagen, estos elementos simples a los que nos referimos no son unidades simples sin



significado. En este sentido, cabe subrayar que uno de los principales problemas que plantea
el analisis de la imagen es la ausencia de una doble articulacidon de niveles, al contrario que en
los lenguajes naturales, como explicaron Benveniste y Martinet, con un conjunto finito de
unidades minimas sin significacion —los fonemas—, que permite articular un segundo nivel del
lenguaje formado por unidades minimas con significacion —los morfemas—, cuyo numero de
combinaciones es muy elevado. En el caso de los lenguajes iconicos es imposible establecer la
existencia de unos niveles equivalentes, algo que nos permitiria hablar de forma rigurosa de
un nivel morfoldgico, de un “alfabeto visual” estricto sensu, sobre el que se construiria un
nivel sintictico y otro semantico-pragmatico. En el caso de los textos audiovisuales es mas
patente aiin que en otros lenguajes la necesidad de reconocer la ausencia de frontera entre la
forma y el contenido que, en realidad, funcionan como un continuum, en el que resulta casi

imposible delimitar donde termina uno y empieza el otro.

2. NIVEL MORFOLOGICO

El zequndo nivel de andlizis que contemplamos se detiene en el estudiao del mives
morfolégice de la imagen. En este punto seguimos las propuestas enunciadas por
distintos autores, bastante heterogéness entre si, va gus hablamos de conceptos de
cierta complejidad, aunique parezcan simples en apariencia. Como veremos, algunas
nociones como el punto, la linea, el plano, el espacio, la escala, el color, etc., no son
puramerte "materisles” y, con frecuencia, participsn & la wez de una condicidn
morfoldgica, dindmica, escalar v compositiva. Este primer nivel del andliziz pone sobre
la mesa ka naturalera subjetiva del trabajo analtico en el gue, aungue pretendemos
adoptar una perspectiva descriptiva, ya empiezan a aflorar consideraciones de indole
valorativo. Debemos asumir, en este sertida, que todo andlisis encierra una operacidn
proyectiva, sobre todo en el caso del andlisis de la imagen fija aislada, ¥ gue resutta muy
dificil plantear una bdisgueda de los mecanismos de produccion de sentido de los
elementos simples o singulares que conforman la imagen, sintener una idea general, a
modo de hipftesiz, acerca de la interpretacian global del texto fotogratficn. Haciéndonos
eco de las teorias gestaltianas de la imagen, conviene recordar que en todo acto de
percepcin entran en juego una setie de leves perceptivas, de cardcter innato, coma la
"ley de la figura-fondo”, 1a "ley de la forma completa” o la "ley de la buena forma", gque
apuntan en esta misma direccion. En definitiva, la comprensicn de un texto iconico tiene
una naturalezs hofista, en el gue & sertido de las partes de la imagen o de sus
elemerntos simples estd determinado por una cierta idea de dofalided También conviens
advertr que, en el campo de la imagen, estos elemertos simples a los gue nos
referimos no son unidades simples sin significado. En este sentido, cabe subrayar gque
uno de loz principales problemas gue plantea el andlisis de la imagen es la ausencia de
una doble artticulacidn de niveles, al cortrario que en los lenguajes naturales, como
explicaron Benveniste ¥ Martinet, con un conjurto finto de unidades minimas sin
significacion —los fonemas—, que permite articular un segundo nivel del lenguaje formado
por  unicades minimas con  significacidon oz morfemas—, cuyo nOmero  de
combinaciones e= muy elevado. En el cazo de oz lenguajes icdnicos es imposible
establecer la existencia de unos niveles equivalentes, algo gue nos permitiria hablar de
forma rigurasa de un nivel maorfoldgica, de un "alfabeto visual® estricto sensy, sobre el
que se construiria un nivel sintictico v otro seméntico-pragmético. En el caso de los
textos audiovisuales es mas palente ain gue en oiros lenguajes la necesidad de
reconocer la ausencia de fromters entre ks forma v el contenido oue, en realidad,
funcionan como un copbinde s, en el gue resulta casi imposible delimtar donde terming
uno y empieza &l ora |

DESCRIPCION DEL MOTIVO FOTOGRAFICO

H snalizie propiaments diche 4z 13 Totografia debe comentar con una detalzds descrporcn del mokws
fotogrifice, es desir, de lo que I3 fotografia repraserta, &n una primera lectura de |3 imagen. Exta
primera apraximacian nos informara del grado de figuracién o abstraccian de [a fotografia y, asimismo, de
I3 slave o olawes genéricas en la(s) que oabe enmarcar el tente faogrfico que astudiames

FLEMENTOS MORFOLOGICOS

PUNTO
Como han sefialado estudiosos como Dondis, Kandinsky o Wliafaie’, el punto es el elemento visual mas
simple, ya que desde el punto de vista de 13 construccion de |a imagen, una lmogmﬁa esta formada por
grano fotagrificn, mds o menos visible, en el caso de la forografa fotoquimica o de “pixels” (pictere
el meats) en |a fotografia digital. Cabia matizar que mientras que el grano fotoguimico posee wolumen,
se distribuye imegulanmente sobre la superficie de la pelicula y tiene una forma imegular, ef pixel es
ortogenal o cuadrado (segiin los tipos), carece de wolumen ¥ se distribuye de forma geométrica sobre la
superficie del chip.
Loz sistemas de reproduccién fotomnecdnica, sctualmente digitales, estan basados en |3 wilizacion del
purte come material grafice primario. L3 visibiidad del grane fotografice compromete, a menudo, el grado
de figuracion o de mayer sbstraccion de unz fotegrafiz, hasta el punto de tener importartes
consecuencias 3 |a hora de juzgar Una imagen come mas ‘cemtipeta o “centifuga” respecto al
shservador. Ls mavor presencia del gano imogrifics pusde Ser un elemento que provoque un
distanciamiento del espectador, que permita subrayar el grado de construccibn antificial de Ia propia
represemacibn fotogrifica. En algunos casos, Ia visibilidad del grano proporciona a la fatografia de una
textura pictérica. En otras oasiones, 13 no manitestacitn del grano de |s imagen puede relacionarse con
una mayor verosimilitud de |a represertacion fotografica, cuando se persigue un efecto de realidad en la
construceidn de Ia imagen.

jo cbstante, &l punta como concepto morfologice tambien puede ser relacionads, mas allz de su
naturaleza plastica, con |3 censtruccién compesitiva de |3 imagen, come sefiala el profeser Justo
‘llafafie (1932, 1995). De este modo, s habla de 1 existencia de certros de interés en una fotografia o
#acos de atenciin, que puedsn coincidir o na con los puntes de fuga cuando se trata de una compesicion
&n perspectiva, o de la existencia de un centro geométrice de la imagen. En este Okimo caso,
dependiends de |3 posicién del purto en el espacio de la representacion, I compesicion puede tener un
mayor o menor dinamism
[ manera general, se acepta que cuands el punto coincide con el centr geométrico de I3 imagen, nos
hallames ante una composicion estatica.
§i el purta geincide con los ejes diagenales de |3 imagen (generalments cuadrada o rectangulary, nos
hallaremos ante una composicién en 1a que el pumo contribuye @ incrementar |a fuerza tensional de la
somposicin
En otras ocasiones, gl purte no geincide ni con el certro geométrico de la imagen ni con los ejes
diagonales, en cuyo casa su presencia puede resultar perturbadora, ¥ simplemente contribuir a dinamizar
la imagen.
Finaimerte, [a existencia de dos o mas puntos pusde propiciar |a creacion de wectores de direccion de
lectura en I3 imagen, 1o que muttiplica 3 fuerza dindmica y tensional de la composicidn
Como podemos constatar, aunque & purto es un elemernto morfoldgica, se trata de un concepto plastico
de gran importancia en Ia composicion de la imagen

LINEA

Morfolaglcameme |3 finea es definida como una sucesion de puntos que, por su naturaleza, transmite
energia, es generadora de mowimierto. Entre las funciones plasticas que puede desempeRar la finea.
podemes sefialar las siguiertes, a partir de la exposicion del profesor Justo \ilafafie (1937, 1905)

-3 finea constituye un slemento formal que permite separar los diferentes plancs, formas v abjetos
presentes en una composicion determinada (recordemos que la ¥rea de contome es el slemento que
permite distinguir una figura de un fondo perceptive = de Ja fpem-bado-, como Sefala la teoia de la
gestalt).

-La linea es un elemento clave para dotar de wolumen 3 o= sujetos u objetos dispuestos en el espacio
bidimensional de |2 representacion wisual

-Cuando Ia finea coincide con los ejes diagonales, su capacidad dinamizadora &s todawia mas evidente
Por otra parte, las Inezs horizo males, wertisales u pblisuas pueden dotar d peouliares significacienss 3
laimagen, o dinamismo

Las linegs curvas presentes en una composicién suelen transmitir movimiento ¥ dinamisme frente a la

CUUNUIE, U A (19 LA sidtans de ger. Wmaoe 3l afadein vietal. Barwebna: Lwtao Wi S
Comunicacion Wsual; KANDINSKY, il (1974) Borte, Foea g phon. Cortmburitn i andlis  os almentss
pintirnos. Bamebna; Bamal; WLLAFANE, Justo (1988) kimdonoiin a Ja feoda ok 8 inagen. Wadrid: Pramide;
ILLAF ANE, Justoy MNGUEZ, Nombetta (1995 Princin o eoria gens! s i inagerr. Madid: Piramide

Se trata de comenzar con una descripcion formal de la imagen, tratando de deducir
cual(es) ha sido la(s) Técnica(s) empleada(s): parametros como el punto (presencia mayor o
menor del grano fotografico, puntos o centros de interés), la linea (rectas, curvas, oblicuas,
etc.), el plano (distincién de planos en la imagen), el espacio, la escala (tamafio de los

personajes PP, PM, PA, PE, etc.), la forma (geometria de las formas en la imagen), textura,
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nitidez de la imagen, contraste, tonalidad (en B/N o Color), caracteristicas de la iluminacion
(direcciones de la luz, natural/artificial, dura/suave, etc.). El conjunto de aspectos tratados nos
permitird  seflalar si  la  imagen es  figurativa/abstracta,  simple/compleja,

monosémica/polisémica, original/redundante, etc.

3.3. El nivel compositivo.

Nuestro modelo de andlisis continua, en tercer lugar, con el estudio del mnivel
compositivo. Siguiendo con la metdfora del lenguaje, se trata a estas alturas de examinar
como se relacionan los elementos anteriores desde un punto de vista sintdactico, conformando
una estructura interna en la imagen. Esta estructura tiene para nosotros un valor estrictamente
operativo, no ontologico, ya que no se trata de algo que se halla oculto tras la superficie del
texto. Por razones de economia en el analisis, hemos optado por incluir en este nivel los
llamados elementos escalares (perspectiva, profundidad, proporcion) y los elementos
dinamicos (tension, ritmo), que aunque poseen una clara naturaleza cuantitativa (los primeros)
y temporal (los segundos), como ha sefialado pertinentemente Justo Villafafie (1988), tienen
efectos considerables en lo que se conoce como la composicion plastica de la imagen. Por
otro lado, en este nivel se analiza también, de forma monografica, como se articulan el
espacio y el tiempo de la representacion, dos variables ontologicamente indisolubles que, por
razones operativas, son examinadas de forma independiente. La reflexion sobre estos aspectos
espaciales y temporales del texto fotografico pasa por el examen de aspectos muy concretos
desde las variables fisicas del espacio y el tiempo fotograficos hasta otros mas abstractos

como la “habitabilidad” del espacio o la temporalidad subjetiva que construye la imagen.

3. NIVEL COMPOSITIVO

Hueso modesn de andisis conti, o bercer kg con 6l esheso el mivel
componitive, Touen® Ton la meldied S Geamedis, s el & estas shns de
exnmne Como e relsconsn los

Corm afiats o rosesor e, o S 43 shwrents £inlmicn, uyd Rt s Geba rel scearse
con [a aaparanon da TeTooraiisd wn b pemepcin da e imagen [ preciamers se vk
o rebm

ot e sweasls WL, 0 an gz ]
iy . 1ad?, "

iy b Tachovms g 1n g 406 eeparedantas 0o I o
T
3 -

st kg o 4| R
- s s o bk 4ot a 8 shvmrrink
1 Gorsrame i Ges o o SUINIAA CIHMERN 45 e miponas o 13 cuain de e
rewntine

P S coma s
03] tmn” (A, 16TH, g, 3040, Lo sbewridin de o grvfurblad b samer, = (negata )

PAREERY, B (W7 Lt prapectin o A s, Bamsabns: Tasgons
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Entre los elementos a tratar destacamos: la perspectiva (profundidad de campo; en
relacion con nitidez de la imagen; gradientes espaciales), el ritmo (repeticion de elementos
morfologicos, motivos fotograficos, etc.), la tension (entre elementos morfologicos —linea,
planos, colores, texturas, etc.-), la proporciéon (rel. con escala / formato-encuadre),
distribucion de pesos en la imagen, orden iconico, estaticidad/dinamicidad de la imagen, ley
de tercios, recorrido visual. En este punto de la propuesta, también se toma en consideracion
la posibilidad de reflexionar en torno a la representacion del espacio y el tiempo fotograficos.

Por lo que respecta al espacio de la representacion, se contemplan las nociones de
campo/fuera de campo, abierto/cerrado, interior/exterior, concreto/abstracto, profundo/plano,

habitable/no habitable por el espectador, y puesta en escena.
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En lo que se refiere al tiempo de la representacion, la ficha contempla la inclusion de
conceptos como instantaneidad, duracion, atemporalidad, tiempo simbdlico, tiempo subjetivo

y secuencialidad / narratividad de la imagen.
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3.4. El nivel interpretativo.

La metodologia de andlisis que proponemos se cierra con el estudio del nivel
interpretativo de la imagen. A diferencia de otras propuestas metodoldgicas, nuestro analisis
pone el acento en el estudio de los modos de articulacion del punto de vista. En efecto, es
frecuente encontrar andlisis iconicos que ignoran el problema de la enunciacion. Cualquier
fotografia, en la medida en que representa una seleccion de la realidad, un lugar desde donde
se realiza la toma fotogréfica, presupone la existencia de una mirada enunciativa. El examen
de esta cuestion tiene consecuencias muy notables para conocer la ideologia implicita de la
imagen, y la vision de mundo que transmite. En este sentido, se propone una bateria de
conceptos sobre los que reflexionar, desde el punto de vista fisico, la actitud de los personajes,
la presencia o ausencia de calificadores y marcas textuales, la transparencia enunciativa, los
distanciamiento), hasta el examen de las

mecanismos enunciativos (identificacion vs.

relaciones intertextuales que la imagen fotografica promueve.

4. NIVEL INTERPRETATIVO

La metodologia de andlisis gue proponemos $e cierra con el estudio del wives
intarpratative de la imagen. & diferencia de otras propuestas metodoldgicas, nuestra
andlisis pone el acerto en el estudia de los modos de articaiacidn dei punto de vista, En
efecta, es frecuente encontrar andlisis icdnicos que ignoran el problema de la
enunciacion. Cualguier fotografia, en la medids en gue representa una seleccicn de Ia
reslidad, un lugar desde donde se realiza la toma fotografica, presupone la existencia de
una mirads enunciativa. El exemen de esta cuestion tiene consecuencias muy notables
para conocer la ideofogle Implicitade la imagen, v la visidn de mundo que transmite. En
este zertida, =& propone una hateria de conceptos sohre los que reflexionar, desde el
purto de wista fisico, la actiud de los personsjes, la presencis o ausencia de
calficadores vy marcas textuales, la transparencia  enuncistiva, o5 mecanismos
enuncistivos (identificacion vs. distanciamienta), hesta el exsmen de las relsciones
intertextuales que la imagen fotogréfica promueve. El andlisis de la fotografia finaliza
CON una [nterpretacion global del texto fotogréfico, de cardcter subjetiva, que persigue la
articulacion de los aspectos analizados en la construccidn de una lectura fundamentada,
asi coma es el momento de realizar, i =e estima opaortuno, una valoracidn critica sobre
la calidad de laimagen estudiada.

Como ya Io hemos expresado anteriormente, nos sentimos en deuds con los
plantesmiertos de |s semiética textual, que tratamos de complemertar con la
consideracisn de otros aspectos como el estudio de las condiciones de produccion
(instancia autorial, cortexto social, econdmico, palitico, cultural y estético), |a tecnalogia
o laz condiciones de recepcidn de la imagen fotogréfica (ddnde se exhibe la fotagrafia, a
qué piblico estsba dirigida, etc) En |a bsse de esta sproximacion se stda la
consideracisn de la fotografia como fewguaje, desde un purto de vista mas operativo
oue ontaldgico (Eco, 1977, Zunzunegui, 1988, 1994).

ARTICULACIOH DEL PUNTO DE VISTA

PUNTO DE VISTA FISICO

Hemos wisto cémo el encuadre de una fotografia es resultado de la seleccién de un espacio y tiempo
dados. Todo encuadre responde @ un purtto de wista, comesponde a un determinada manera de mirar, y
ello implica una relacién entre elementos materiales e inmateriales, presentes y ausentes en la propia
reprasentasian

Ls descripcidn del punts de vista fisic consiste en ol sxamen ds los parimetros que rigen desds donde
ha side realizada Is fotografia, si la fatografia esta tamada ala aitura de los aios del sujeto fotogrifico. en
picado, en gorrapicads, o desds otras posicion e La slecoibn de la akura de I3 toma, la angulacién ds 3
c3maras, suele connotar un peculiar modo de ‘relacién de podsr” ertre la representacion v la instancia
enuneiativa, que determing la artioulacion del punto de vista.

También es conveniente hacer referencia 3 la existencia de basculamienta del encuadre, lo que
canstituye un modo de distorsionar |a representacion

ACTITUD DE LOS PERSONHAJES

L3 getitud de los persanajes puede revelar iroriia, sarcasmo, exakacin de determinados sertimiertos,
desafio, wislencia, etc., y promover en el espectador cierto tipe de emociones . Extas actitudes pueden ser
estudiadas a partir del examen de |a puesta en escena y de la pose de los avtantes de |z fotogratia, B
examen de las mirdas de los personales == otro aspesto que nos pueds dar bastantes pistas sobre ias
acthudes de los personajes. En ocaziones estas miradas constiuyen una interpelaciin directa del
sspectador (gen eraiments en contracampe), © hacia otres persanajes del campe visual. Por otro lade, las
miradas pueden dirigirse havia el fuera de campo, lo que subraya su impertancia.

T= Gbwio que &l ES1UdG 02 E518 Faram et no &313 exento e 13 cargs subjenva del anallsts, ya que esas
actitudes pueden ser a menuda muy ambiguas.

CALIFICADORES

En este subapartads, s= propone &l estudi de los mados de calificacion de los parsonzjes por parte de la
instansia enunciativa, Estos alficadores nos informan del grado de integracion del sujeto fotografico con
su entomo, y del grado de proximidad o alejamierto que 13 instancia enunciativa promuewe en el
espectador dz |a fatagrata

TRAHNSPARENCIA /SUTURA / VEROSIMILITUD

Ya se ha hecho referencia al heche de que, con frecuencia, numerosas puestas en escena fotogrifieas,
basadas en la concepoisn indioial de la fotografia, siguen el principio del borrado de las_huellas
enunciativas que, precizamente, alientan su confusin con el refersrte, con 12 propia realidad. B medio
fotografico ha sido considerado histbricamente como un ame menor, precizamente 3 causa de su
consideracién coma dispasitiva que no implica un trabajo sobre |2 forma v |3 realidad. B sistema
reprasentacional fotogratico dominante (que podriamos denominar “clasica”) eliming toda huella de la
existencia del propio dispositive, atrawés de la sutura y borade de toda pista que apunte hacia éste. B
cieme de |a significacion v |a linealidad de 13 lectura son otros rasgos caracteristicos del modo de
reprasentacian cldsico, aplicables, asimisma, al dmbit de |a fotogratia

En ocasiones, la fractura del principio de transparencia_enunciativa o de bomade de las huellas
nunciativas es conseguide mediante 13 presencia de nuMerosos elemantos exprazivos o de técnicas
compositivas que crean una artificiosidad, poniendo en jaque la verosimilitud de la puesta en escena que,
por ser muy marcada, rompe Ia wernsimilitud de la representacion. hchas de las fotogratias analizadas
(que forman parte del banco de fotografias ITACAUJI, ¥ que se pusden consubar en la direccion
www analisisfotoaraia uiies) son ejemplos de esta modalidad discursiva

MARCAS TEXTUALES

Como afima Sartas Zunzunegui“, el enunciader se definiia come |a preseneia del autar en el propie
texto visual, que no debe contundirse con el autor empirico. La tensién entre fineas, dominartes
crométicas, I3 co-presencia de centros de interés o focos de stencién en |a imagen, 13 tension entra
formas gesmetricas Qriangulo-ractangulos], 3 presencia de compasiciones siméncas o imeguiares, Ia
compleja orga nizacien intema de la composision fotogrtiea, junto a ctros elementos, son algunas marcas
textuales que nos informan de 2 presencia del enunciador en |3 imagen. Hablamos, pues, de marcas que
5 pueden raconacer en | propia morfologia de |3 imagen, que tienen relacionas de tipo indicial, icénica
o simbélica.

B enunciatarin &5 un sujets 1ambién propiamerte texrual que no puede sontundise con | categofia del
receptor o espectador fisico. Es a trawés del andlisis que podemos reconocer 13 presencia de ambos
Como explica Zunzunequi (1988, pp. 82-83), 2 presencia del obsenvador es reconstruible ¥, por tanto,
wisible, incluso en los casos en que se nos trata de ocubtar sus huellas, a través de dos actividades
discursivas esenciales”

-Ia aspectualizaciin consiste en |3 operacién de ubicar un conjunto de categorias aspectuales (accion,
tiempo y espaio) que revelan la presencia implisita de un Sujets-chseruador:

a facalizaciin: ‘permite aprehender mediarte un ‘punto de vista mediador o conjurto del relata’, &5
decir, se refiere, &n nuestro case, 2l “como” es mostrado el mativo fotogrficn.

MIRADAS DE LOS PERSONAJES

En determinados géneros, somo |a fotografia social y I3 fotografia de prensa, I presencia del fotbgrafo
es sistemiticamente ocultada mediante | pe mostracién de la mirsda de los personajes hacia la cémara.
La fotogratia obtenida muestra una aceidn. stuacidn, relaciones da fuera, ete., que tiene como etecto un
mayor realismo que hemos de wincular con el efecdo discursive de |a impresion de realida

L3 mirada hacia Ia c3mara del persanaje protagonista constihuye una imemelacin directa, desatiante, al
espactador de |3 imagen. S trata de una mirada que, =n oeasienes, subraya 1a prese ncia del disposttive
técnico que hace posible I propia representacién fotogrfica, lo que rompe el verosimil fotagrificn

En géneres coma el retrato, &= habitual que la pose del sujeto fotografiado incluya la mirada hacia la
camara.

ENUNCIACION
L3 fotografia na es, pues, sélo una imagen sino, sobre todo, &l resuitade de un hacer y de un saber.
hacer, es un verdaders acto icénico, es decir, debe entenderse coma un trabajo en aceiin. En este

* ZUNZUNEGUI, Santos (1982): Fensaria iriagen. Madid: Catedra,
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La interpretacion global del texto fotografico, de caracter fundamentalmente
subjetiva, como hemos visto, contempla la posibilidad de reconocer la presencia de
oposiciones que se establecen en el interior del encuadre, la existencia de significados a los
que pueden remitir las formas, colores, texturas, iluminacion, etc.; como se construye la
aspectualizacion y focalizacion del texto fotografico, a través del examen de la articulacion
del punto de vista y los modos de representacion del espacio y el tiempo; qué tipos de
relaciones y oposiciones intertextuales (relaciones con otros textos audiovisuales) se pueden
reconocer, asi como una valoracion critica de la imagen (cuando proceda).

En este nivel interpretativo es recomendable seguir el llamado “principio de
parsimonia”, que consiste en la eleccion de la hipdtesis interpretativa mas sencilla entre las
multiples que puedan surgir, como proclaman algunos fildsofos de la ciencia como Cohen o
Nagel. Se dice que “una hipotesis es mas sencilla que otra si el nimero de tipos de elementos
independientes es menor en la primera que en la segunda™. Se trata de ofrecer una lectura
critica de la imagen desde una vision de totalidad, para lo cual habrd de hacerse una sintesis
de los aspectos tratados mas relevantes, aunque bajo una o varias perspectivas que relacionen
las diferentes hipdtesis enunciadas durante el analisis. Para ello, se exponen muy brevemente
algunos conceptos que pueden surgir a lo largo de los anélisis de las imagenes fotograficas,
como las nociones de ambigiiedad, autorreflexividad, “mise en abime”, representacion
cléasica, representacion barroca, los conceptos de manierismo y de neobarroco, estos ultimos

empleados como categorias “metahistoricas” en el andlisis.

Como ya lo hemos expresado anteriormente, nos sentimos en deuda con los
planteamientos de la semidtica textual, que tratamos de complementar con la consideracion
de otros aspectos como el estudio de las condiciones de produccion (instancia autorial;
contexto social, econdmico, politico, cultural y estético), la tecnologia o las condiciones de
recepcion de la imagen fotografica (donde se exhibe la fotografia, a qué publico estaba
dirigida, etc.). En la base de esta aproximacion se sitia la consideracion de la fotografia como
lenguaje, desde un punto de vista mas operativo que ontoldgico (Eco, 1977; Zunzunegui,
1988, 1994).

No queremos finalizar la exposicion de nuestra metodologia de andlisis, sin olvidar

que el placer visual es un factor clave en la recepcion de las imagenes. Cabria anadir que la

7 ARNHEIM, Rudolf (1979): Arte y percepcién visual. Madrid: Alianza Forma, p. 75.
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propia actividad analitica no esta exenta de placer, ya que entender (o creer entender) el
sentido oculto (o sentidos ocultos) en el mensaje fotografico es una actividad que también
proporciona satisfaccion. Un sentimiento placentero que parece estar causado por el hecho de
que se ha alcanzado el éxito de la empresa analitica.

Coincidimos con Roche cuando sefiala que, a la hora de analizar una fotografia, “la
pregunta sin duda ya no es «;qué nos plantea una foto?» ni «;qué es lo que puede hacer un
filésofo con una foto?»... sino mas bien «;con qué puede tener algo que ver una fotografia,
una vez sacada?»”®. Una pregunta que hemos tratado de responder, lo mejor que hemos

podido, con la propuesta de la presente metodologia de anélisis de la imagen fotografica.
4.LA UTILIZACION DE LA PROPUESTA METODOLOGICA DE ANALISIS.

Como investigadores de la comunicacion con un afan por aplicar el maximo rigor
cientifico (no “rigor mortis”) y honestidad posible a nuestra investigacion, hemos creido
necesario explicitar los presupuestos epistemologicos de partida en nuestra propuesta
analitica. Es por ello que esta propuesta incluye la descripcion detallada de los diferentes
conceptos e items contemplados. Este particular diccionario (o “idiolecto”) que ofrecemos es,
a su vez, un metalenguaje del que damos cuenta extensamente, sin que llegar a ser demasiado
exhaustivos, ya que para ello nada mejor que acudir a las fuentes originales de las que
partimos para nuestra exposicion. Tampoco dejamos de reconocer que los conceptos tratados
son, en muchos casos, muy polémicos, algo que no se nos debe pasar por alto.

La metodologia de analisis que acabamos de presentar no pretende convertirse en una
suerte de “rejilla” a aplicar mecanicamente al estudio de los textos fotograficos. Conscientes
que podriamos caer en una suerte de fetichismo del método, no queremos perder de vista la
permanente provisionalidad en la que debe moverse cualquier metodologia de analisis.

Por otra parte, la propuesta que hemos realizado surge de un “mestizaje”, bastante
productivo, de otras metodologias ya existentes. Seria una presuncion intolerable pretender
desarrollar, a estas alturas, una metodologia de trabajo “inédita”, como si tamafia empresa
fuese posible después de todo lo que se ha escrito sobre el analisis de la imagen. Incluso en el
caso de metodologias poco satisfactorias, como las orientaciones biografica —que suele verse

atrapada por la problematica de intencionalidad—, el historicismo o la perspectiva socioldgica

¥ Denis ROCHE (1982): La disparition del lucioles. Réfléxions sur ’acte photographique. Paris: Edicions de
I’Etoile, p. 12.
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—a menudo demasiado preocupadas por los aspectos ‘“colaterales” que trascienden Ia
materialidad del texto a analizar—, siempre aportan informaciones y planteamientos que
merecerian ser integrados en un modelo mas amplio.

Por lo tanto, nuestra pretension con la pagina web que hemos habilitado es facilitar, en
lo posible, la tarea de quienes se enfrentan al analisis de un texto fotografico. No debe
olvidarse en ningin momento que nuestra propuesta metodoldgica es de naturaleza
orientativa y provisional, conscientes de los peligros teleologistas, deterministas o positivistas
a los que puede conducir una concepcion demasiado rigida de la lectura de un texto

audiovisual.

5.LA CONTINUIDAD DE LA INVESTIGACION.

Nuestra satisfaccion sera plena si confirmamos que la herramienta desarrollada conoce
la difusion necesaria y merece el interés de la comunidad académica y cientifica del &mbito de
las ciencias de la comunicacidn, pero también de otros niveles educativos y culturales no
universitarios.

Nuestra intencion es actualizar cada afio los contenidos de la pagina web,
incorporando nuevos registros y andlisis completos para enriquecer, a nuestro entender, este
valioso recurso.

Un problema que, sin duda, estara en la mente de todos es el de los derechos de autor,
es decir, como se puede responder ante posibles quejas y reclamaciones que pudieran
proceder de los titulares de los derechos de las imagenes que utilizamos en la pagina web.
Para ello, debemos remitirnos al propio texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, en
cuyo aritulo 32 del Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de Abril (B.O.E. nimero 97, de 22
de Abril) con las modificaciones dadas al mismo por la Ley 5/1998 de 6 de Marzo (B.O.E.
numero 57, de 7 de Marzo) y la Ley 1/2000 de 7 de Enero (B.O.E. numero 7 de 8 de Enero),
cuyo texto dice lo siguiente:

“Es licita la inclusion en una obra propia de fragmentos de otras obras ajenas de

naturaleza escrita, sonora o audiovisual, asi como la de obras aisladas de caracter

plastico, fotografico, figurativo o andlogo, siempre que se trata de obras ya divulgadas

y su inclusion se realice a titulo de cita o para su andlisis, comentario o juicio critico.

Tal utilizacion sélo podré realizarse con fines docentes o de investigacion, en la
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medida justificada por el fin de esa incorporacion e indicando la fuente y el nombre

del autor de la obra utilizada™.

Creemos que la formulacion de la Ley de Propiedad Intelectual es meridianamente
clara para nuestros propositos, y diluye el conflicto que podria plantearse a nivel de derechos
de autor.

Con el fin de garantizar una mayor difusiéon de nuestra propuesta de trabajo,
esperamos en pocos meses poder ofrecer la version traducida al inglés de la pagina web, lo
que nos permitird entrar en contacto con investigadores del mundo anglosajon.

Finalmente, debemos hacer referencia a la puesta en marcha de un nuevo proyecto de
investigacion, dirigido por quien presenta esta ponencia, que propone un desarrollo similar a
¢éste aplicado al campo del analisis de la imagen cinematografica. Este proyecto ha sido
aprobado hace pocas semanas por el Ministerio de Educacion y Ciencia, en el marco de la
convocatoria de proyectos de [+D+i, y lleva por titulo “Disefio de una base de datos sobre
patrimonio cinematografico en soporte hipermedia. Catalogacion de recursos expresivos
y narrativos en el discurso filmico”, y es para el periodo 2004-2007.

El objetivo del presente Proyecto de Investigacion es la creacion de un extenso
catdlogo, lo mas completo posible, de los recursos expresivos y narrativos empleados en el
medio cinematografico. En primer lugar, se trata de identificar y definir cada uno de los
recursos o técnicas expresivas y narrativas, asi como los mecanismos de produccion de
sentido que los generan, lo que implica una dimension fundamental de reflexion teodrica a la
hora de conceptualizar el cine como lenguaje. En segundo lugar, la creacion del catalogo se
complementara con la recopilacion de fragmentos de peliculas, desde el cine de los origenes a
la actualidad, que seran integrados en una base de datos que incluird los propios fragmentos,
sus analisis, fichas técnicas y artisticas de cada uno de los films, glosarios, etc. Tal soporte
relacional sera producido en formato hipermedia, en DVD y también serd accesible por
Internet para facilitar al mdximo su utilizacién por docentes, estudiantes y publico en general,
de nivel universitario o no, contemplando en cualquier caso las maximas posibilidades de
interactividad a fin de que se constituya como plataforma colectiva en constante
enriquecimiento. El corpus sera seleccionado de la historia del cine mundial, si bien se hara
un énfasis especial en la del cine espafiol. Finalmente, la reflexion en torno a los cédigos se

vera completada por otra simultdnea sobre las caracteristicas y métodos del analisis filmico,
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sobre el que se llevaran a cabo propuestas concretas, a su vez profusamente ejemplificadas,
que también formaran parte de la base de datos.

De este modo, tanto el proyecto de investigacion sobre metodologia de andlisis de la
imagen fotografica, ya finalizado, como el nuevo proyecto que ahora comenzamos sobre el
estudio de los recursos expresivos y narrativos en cine, forman parte de un amplio proyecto
relacionado y comprometido con la alfabetizacion audiovisual, que es necesario combatir en

la era de la imagen que nos ha tocado vivir.
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