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RESUMEN: El mito de la inmediatez de la imagen determina la historia teérica de la fotografia: la imagen
fotografica, pretendidamente, tiene un acceso privilegiado a lo real, fundado ya sea en su cardcter mecanico y
automdtico, en su cardcter indicial o en su cardcter analégico perfecto. Sin embargo, una observacién detenida
de la préctica fotogréfica y del movimiento simbélico de la fotografia, como la que Vilem Flusser lleva a cabo,
revela su radical mediacidn técnica: las posibilidades semdnticas de las imdgenes fotogréficas vienen dadas por
la camara, por el aparato que las estructura, en tanto dicha cdmara condiciona todos y cada uno de los gestos
fotograficos a nuestro alcance. Por tanto, toda posibilidad de creacién y de emancipacion en la fotografia
pasard por la comprension, y por la explicitacién en una imagen nueva, de su determinacion técnica.

ABSTRACT: The myth of the immediacy of images has determined the theoretical history of photography:
photographic images supposedly have a privileged access to the real world, based on their mechanical or
automatic nature, indicial nature or perfect analogical nature. Nevertheless, close observation of photographic
practices such as Vilem Flusser’s reveals their radical technical mediation: the semantic possibilities of
photographic images come from the camera— the apparatus that structures them —as cameras determine each
and every one of our photographic gestures. Thus, all possibility for creation and emancipation in photography
must involve an understanding and clarification of a new image and its technical determination.

«Ciertamente la imagen no es la realidad, pero al menos es su andlogo perfecto y es
exactamente esta perfeccion analdgica la que, segtn el sentido comtin, define la fotografia.
Asi puede verse el estatus especial de la imagen fotogréfica: es un mensaje sin c6digo»
(Barthes, 1986: 17)

La famosa frase de Barthes remite a un espacio de interpretacién y a una ideologia
que acogen y definen lo fotogréfico en su nacimiento y lo acompaian en muy diferentes
versiones tedricas a lo largo de su historia: remite al mito de la inmediatez de la visién.
Las imdgenes fotogréficas son consideradas muestras neutrales, automadticas y por tanto
completamente objetivas de la realidad, estableciendo asf una clase de relacién en la que
Unicamente la imagen y un mundo de cosas frente a ella definirfan el significado,
mientras que el hombre, el sujeto, observador o fotdgrafo y todas sus determinaciones
sociales y culturales estarian alrededor del mismo. Esto es, el nacimiento de la fotografia
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provoca entusiasmos por su pretendida pura inmediatez, por ofrecer representaciones del
mundo en las que no cabe la mano del hombre. Como indica Stanley Cavell, «en tanto la
fotografia satisfacfa un deseo, satisfacia un deseo no confinado a los pintores, sino el
deseo humano, intensificado en occidente desde la Reforma, de escapar de la subjetividad
y del aislamiento metafisico —un deseo por el poder de alcanzar este mundo, habiendo
intentado durante tanto tiempo, sin lograrlo por fin, guardar fidelidad a otro»'.

Son los mecanismos de la naturaleza, encarnados en la maquina de fotografiar, los
que plasman las imdgenes de un objeto que ya no se ha de plegar a la mirada. Lo foto-
grafico es descrito como aproximacién al auténtico alfabeto de lo natural. Es la natu-
raleza la que se presenta, la que se manifiesta y se expresa en la fotografia, y el resultado
de la préctica fotografica es asi por completo natural. Por tanto, es en la representacién
fotografica donde se cumple por fin el ideal positivista que muestra hechos y objetos y
nada mas que ellos, y por ello estas imdgenes son testigos fieles (muestran la «verdad y
nada mas que la verdad») de un mundo objetivo.

Este rendir cuentas, dar fe o ser testigo constituye durante décadas el nicleo bésico
de la fotograffa, nicleo que fue desde el siglo XIX cincelado y fundamentado por
paradigmas tanto cientificos como artisticos. Gottfried Heinrich von Schubert, destacado
miembro de la Academia de las Ciencias de Munich, apoya en 1858 la definitiva verosi-
militud de la fotografia con las siguientes palabras: «Pues cuando la luz que ilumina las
cosas visibles se refleja en un espejo ofreciendo una imagen pura, no puede existir ni
mentira ni error»>.

Por su parte, en el mundo del arte del siglo XIX la fotografia se opone siempre a la
obra del artista (y por tal se entiende generalmente al pintor), obra que es producto del
trabajo, del genio y de su talento manual. En este contexto, fotografia y pintura son
contrapuestas de manera radical. A la pregunta de si la fotografia es o no es arte, respon-
den voces muy dispares, pero tanto unas como otras ven como sello distintivo, como
marca de lo fotografico, su capacidad de copia neutral, de reflejo absoluto de la natu-
raleza.

Ahora bien, la historia de la teoria fotografica y la historia de los géneros fotograficos
es la historia de la puesta en duda del mito de la inocencia. La fotografia no presenta de
nuevo lo real, no trae el objeto sin mds delante de nuestros ojos. No es, en definitiva,
transparente. La distancia que separa imagen fotografica y mundo es la que define el
espacio en el que se instala la critica de las mediaciones de nuestra mirada. Los géneros
fotograficos cldsicos ponen de manifiesto claramente dichas mediaciones: el género
documental, la historia del retrato fotografico, el desarrollo del fotomontaje, el andlisis
de la fotograffa publicitaria o la critica de la fotografia colonial y de la turistica ponen
en escena el entorno de lo fotogréfico, su radical inscripcién en un contexto concreto.
Asi, el significado fotografico, y por tanto su interpretacion, se hacen histéricos y dejan
de pertenecer exclusivamente a una relacién atemporal de maquina y objeto.

Esto es, la inmersion social, cultural y politica de la mirada es definitiva: miramos
desde un punto de vista localizado, cargado de determinaciones y cargado de ideologia.
Los particulares modos de ver que guian nuestro acceso al mundo y que por tanto

CAVELL, S. (1979): p. 21.
2 Dewirz, B. V. Y R. Scorti (1997): p. 15.
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conforman el significado fotografico se sostienen y definen sobre estructuras histdricas.
La idea de la maquina de representar automadtica y neutral, que tan bien se ajustaba a los
ideales y a la ideologia del x1x debe mds a dichos ideales que a la prictica real foto-
gréfica. Estos aspectos constituyen uno de los nicleos bdsicos de la teoria fotografica de
los afios 60 y 70. De forma representativa, las teorias semidticas enarbolan la idea de
mediacién social y cultural para sacar a la luz el significado de la imagen fotogréfica,
sustituyendo la idea de icono y de representacion por semejanza (relacién propia de las
imdgenes especulares, de la metafora del espejo que durante tanto tiempo ha servido para
explicar el automatismo y la naturaleza de la fotograffa), por la idea de simbolo. El
simbolo, y asi la imagen fotogréfica, pertenece al c6digo, estd inscrito en un sistema y
depende directamente de una cultura y un momento histérico.

La mediacién de la fotografia es por tanto evidente. Sin embargo, esta mediacién estd
por completo referida a un contexto, al contexto de la imagen y al contexto del fotégrafo.
Sea cual sea el alcance de la definicion de este ambito, sea cual sea la exactitud en la
observacién de las determinaciones sociales, de las determinaciones politicas, de las
determinaciones artisticas o de las determinaciones culturales que definen la imagen, la
mediacién de la fotografia no entra dentro del aparato técnico, se queda en su entorno.
Estas teorfas y el andlisis de la imagen que revela su anclaje cultural dejan en suspenso
a la técnica fotografica, presentando de nuevo maquina e imagen fotograficas como
ventanas trasparentes a un mundo, un mundo constituido esta vez no sélo por objetos,
sino por objetos, y su historia, y sus sujetos, y sus entornos, pero un mundo al que
accedemos de forma pura, de forma limpia. Es precisamente este hecho del que toma
conciencia una teoria de los medios: la imagen fotografica estd mediada no sélo cultural
o socialmente, sino que su mediaciéon es también técnica. La mdaquina fotografica
delimita materialmente las posibilidades semdanticas de la fotografia, decidiendo sobre la
préctica y el lenguaje fotograficos y seleccionando un tipo de acciones del fotégrafo y
un tipo de objetos 0 modelos a fotografiar. La técnica fotografica misma estd cargada de
valores y reglas, valores y reglas que conformardn las imagenes fotograficas. Dichos
elementos constituyen el punto de partida de la teoria fotografica de Vilem Flusser. Nos
interesa aqui especialmente dicha teoria porque Flusser estudia la determinacién técnica
no s6lo de los resultados de la practica fotografica, de las fotografias materiales, sino que
estudia y analiza pormenorizadamente la determinacién técnica de todo el proceso
fotografico, desde el mismo movimiento y comportamiento del fotégrafo, realizando una
minuciosa descripcion fenomenoldgica del «gesto fotogréafico».

Flusser define un gesto como «un movimiento del cuerpo o de una herramienta rela-
cionada con él que expresa una determinada intencién, y para el que no hay una expli-
cacion causal satisfactoria». Se trata por tanto de un movimiento de naturaleza simbdlica,
que podemos descifrar no mecdnicamente, no a través de una teoria general, pues no se
desarrolla causalmente, pero si mediante el conocimiento de un cierto cédigo en el que se
articula. Dado que lo que simboliza son intenciones humanas, es decir, unas determinadas
formas de relacién con el mundo, este descifrar gestos nos llevarfa a comprender ciertas
estructuras de tal relacion: «la hipétesis de la que aqui se parte consiste en que la obser-
vacion de gestos nos permite “decodificar” la manera en la que existimos en el mundo»>.

3 PFLUSSER, V. (1994): p. 193.
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De esta forma, a la hora de poner en claro como surgen la fotografia, surgimiento
intimamente ligado a nuestro comportamiento con el aparato que la produce, Flusser
acude a una descripcién del gesto técnico que tiene lugar en cada caso al hacer funcionar
la cdmara fotografica.

La cdmara fotografica forma parte de un grupo de objetos, los aparatos, que aparecen
en la era post-industrial y cuya diferencia fundamental respecto a las anteriores ma-
quinas radica en la idea de trabajo. Los instrumentos y las maquinas trabajan, los apa-
ratos no. Los aparatos no modifican o transforman el mundo, no trabajan por tanto, sino
que modifican la vida humana. De esta forma, un aparato no es un instrumento tradi-
cional, y las personas que lo manejan tampoco son trabajadores en el sentido comun del
término: el resultado de su actividad no son productos que puedan ser consumidos, sino
mensajes que pueden ser contemplados, leidos o analizados. Asi sucede por ejemplo con
una fotografia, una pelicula o una imagen digital. La cdmara fotogréfica o el ordenador
no producen bienes de consumo, sino que producen, manipulan y almacenan simbolos.
Por lo tanto, «funcionar (para un aparato) es permutar simbolos programados»*.

Esta labor de permutacién y de manejo de simbolos es llevada a cabo no como un
trabajo, sino, como un juego. Aquel que hace funcionar el aparato no pretende asi
transformar un objeto, sino realizar alguna de las potencialidades inscritas en el aparato.
La fotografia, el cine, el disefio por ordenador, etcétera, estdn caracterizados por estar
programados: hay un conjunto de posibilidades delineadas por la estructura misma del
aparato en cuestion, por las condiciones que definen su funcionamiento. Al poner en
marcha dicho aparato el fotégrafo o el cineasta agotan el programa y van realizando el
universo fotogrdfico o cinematografico. En este contexto, la atencién estd totalmente
dirigida sobre el aparato; el mundo sélo es considerado a través o en funcién del pro-
grama. En este sentido, el hombre que estad «jugando» con €l esta «dentro» de €él, dentro
del programa, a diferencia del artesano, que estaba «rodeado» por sus instrumentos (es
decir, en contigiiidad), y del proletario, que estaba sometido por la maquina (es decir, en
contigiiidad vertical). «Se trata de una nueva funcién en la que el hombre no es ni la
constante ni la variable, sino que estd indeleblemente unido al aparato»°.

Este es un juego, ademads, llevado a cabo contra el aparato: se pretenden realizar las
posibilidades del programa, pero se trata de realizar posibilidades «nuevas», que
muestren los limites del mismo. La accion del que usa el aparato estd referida por tanto
a las virtualidades contenidas en las reglas del mismo, no al objeto en si, como sucederia
si actuara directamente sobre la naturaleza. Y su objetivo consiste en crear, desde esas
virtualidades, una realizacion, una realidad nueva. De esta forma, hay una «lucha» de
hombre y aparato, lucha en la que estdn unidos. Dentro de la fotografia esta lucha es una
«caza»: el fotégrafo realiza una «caza» en contra de la cdmara fotografica, encon-
trandose con unas categorias definidas por el aparato fotografico y la forma de presen-
tacién general de la fotografia, que son un tiempo y un espacio concretos, en los que se
ha de desenvolver para encontrar su posicion propia. Es decir, en el contexto cultural que
le viene dado en unos objetos, objetos que ya determinan su posible conducta respecto a
ellos, €l se busca a sf a través de la bisqueda de una mirada propia.

4 PLUSSER, V. (1998): p. 45.
S Tbid., p. 44
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De esta forma, el objetivo es informar, dar nuevas formas, no quedarse en un
automatismo repetitivo, sino «ver» a través del aparato, «ver» dentro de él y sacar algo
de él no presente con anterioridad; algo que, aunque inscrito ya antes en el programa (no
puede ser de otra forma), transforme la visién dentro del programa, es decir, el programa
mismo.

Al contrario que la mayoria de los gestos que son llevados a cabo cotidianamente, el
gesto fotografico no estd dirigido ni a transformar el mundo ni a comunicarse directa-
mente con los demads, sino a la observacion de una escena, y a la fijacion no sélo de esta
escena, sino fundamentalmente de esa observacion. Asi, el gesto fotogréfico es un gesto
del mirar, o mejor, del ver. En otras palabras, «aquello que los pensadores de la Anti-
gliedad llamaban theoria, de lo cual nace una imagen, que recibfa el nombre de idea»®.

Con el fin de presentar un marco inicial desde el cual estructurar esa theoria, un
contexto dentro del cual cobren sentido las diferentes cuestiones que caracterizan los
rasgos de estas ideas fotograficas y que dé paso a una perspectiva general sobre este tipo
de pensamiento, Flusser realiza un primer acercamiento fenomenoldgico al gesto de la
fotografia, basdndose en una descripcién de los movimientos del fotgrafo tal y como
podrian ser vistos por un espectador neutral ante la escena.

Desde este punto de vista, presenta los dos nicleos del acto de fotografiar: el
fotégrafo que manipula el aparato, y el objeto central que serd fotografiado, que puede
ser, como en el ejemplo que €l muestra, un hombre sentado fumando. Ante tal situacion,
se revela una caracteristica central de la fotografia: nuestra descripcion de lo que sucede
depende fundamentalmente no de la relacién que establezcan entre si los diferentes
elementos de la escena, sino especialmente de nuestra actitud ante los mismos, y, en con-
creto, dependerd de en cudl de ellos fijemos nuestra atencion. Es decir, si nos centramos
en el fotégrafo delinearemos un estado de cosas diferente a aquel que aparecerd al tomar
como punto de referencia al objeto. Por lo tanto, una descripcion de este acto no puede
ser «objetiva, si por tal entendemos una descripcién que no varia con el punto de vista
del observador. Ahora bien, este intento de descripcion «neutral» de una escena es muy
parecido, si no igual, al objetivo inicial de la fotografia: algo asi como «copiar» un
estado de cosas, aunque en el primer caso se pretende conseguir tal fin con palabras y en
el segundo mediante una imagen instantdnea. Pero al igual que hemos de reconocer que
la descripcidn lingiifstica no responde a esa idea de objetividad, lo mismo sucederd con
el acto del fotégrafo: va a depender de su punto de vista, de la eleccion del mismo, tanto,
si no mds, que de los elementos que se encuentran frente a él.

Asi, al mirar la escena en cuestion, vemos que el fotégrafo se mueve en la periferia
de la misma, buscando. Pero al centrar nuestra atencién en él, vemos que no sélo es él,
sino toda la situacién que él determina, es decir, el tiempo y el espacio fotogréficos, los
que se estdn moviendo, y dentro de ellos, el objeto concreto que es el ntcleo del estado
de cosas a fotografiar. De esta forma, «el hombre que tiene el aparato no se mueve para
encontrar el mejor lugar desde el que fotografiar una situacién en reposo (aunque él
pueda pensar que es lo que estd haciendo). En realidad, busca un lugar que se corres-
ponda lo mejor posible con su intencién para fijar una situacién en movimiento»’.

®  FLusser, V. (1994): p. 106.
7 Ibid., p. 106.
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Por otro lado, el fotégrafo es el centro de atencidn tinicamente para el espectador que
mira el proceso fotografico. Para él, que maneja el aparato, él mismo se encuentra fuera
de la situacién, pues se encuentra observando, y es el hombre que fuma el que constituye
el centro de atencién. Podriamos hablar asi de dos centros, y por lo tanto de dos estados
de cosas: uno en torno al fumador y otro al fotégrafo. Sin embargo, esta posicién olvi-
darfa un rasgo fundamental: la reflexion. El fotégrafo, dado que es capaz de pensar sobre
si mismo y adoptar un punto de vista critico, puede sustraerse de su condicién de mero
observador y comprender que forma parte de una tnica situacién fotogréifica. Esta
actitud es caracteristica de nuestro ser-en-el-mundo: nos encontramos dentro del mundo
y lo vemos. Pero este ver no puede ser asi «objetivo», en opinién de Flusser. El gesto
que nos hace distanciarnos de lo que vemos para presentarlo separado de su entorno y
nos permite por lo tanto verlo de dos maneras, desde cerca (con nosotros dentro) y desde
lejos (con nosotros fuera), no responde a un movimiento de objetividad, sino que es la
base del consenso: es un movimiento de intersubjetividad. Reconocemos al otro, como
nosotros reconocemos al fotégrafo, como parte integrante de una escena, y, a la vez,
como observador «distanciado» de la misma. En tal reconocimiento, que tiene lugar me-
diante un descifrar gestos, nos reconocemos a nosotros mismos, vemos plasmados
nuestros mismos gestos, y entendemos asi que nuestro observar es semejante al del foto-
grafo, y responde tanto a un estar dentro como a un alejarse.

Esta primera descripcién de movimientos puede estructurarse mds concretamente
dividiendo la accién fotografica en tres fases, fases que se superponen y complementan,
y que definen los aspectos centrales de tal accién. En primer lugar, tenemos una
biisqueda de un punto de vista, de un posicionamiento determinado desde el cual dis-
parar; es decir, es necesaria primeramente una decision. Por otro lado, hay una manipu-
lacion por parte del fotégrafo de la situacion en la que se encuentra, con el objetivo de
que ésta se adecue a sus propdsitos. Y en tercer lugar encontramos una distancia critica,
desde la que se podra determinar si el resultado se ajusta a los criterios, es decir, se podra
determinar la calidad de la obra.

El primero de estos aspectos parece sobresalir e imponerse en el proceso a los demas;
parece de esta forma que es el que dirige originariamente la accién, pero un andlisis mas
atento revela claramente que esto no es asi. Por el contrario, tenemos que la busqueda es
gobernada y determinada por la manipulacién, o mejor, por las posibilidades de mani-
pulacién: de acuerdo a cémo puede un fotégrafo manejar mejor una situacién segun sus
deseos desde un punto de vista u otro, se decidird por uno de ellos. Por otro lado, la dis-
tancia critica es un elemento que no sélo se presenta al final como juicio del resultado,
sino que acompafia constantemente a todo el proceso y es inseparable de las otras dos
fases.

La busqueda de un punto de vista por parte del fotégrafo se inicia como busqueda de
un punto dentro de las dimensiones espacio-temporales delimitadas en torno al objeto de
la fotografia, pero, de forma inmediata, los gestos que la configuran indican que el lugar
perseguido se encuentra mas alld de las determinaciones temporales: asi, la pretension
serfa encontrar un espacio no condicionado, que no sea limitado a un instante. Es decir,
se busca un lugar que permita ofrecer la vision fotal. Esto sin embargo es percibido
rdpidamente como un objetivo sin sentido tanto por el fotégrafo como por el posible
espectador de los movimientos de éste; en ese momento, se define por parte de aquel en
dichos movimientos el verdadero fin de la biisqueda: conseguir situar dentro del tiempo,
pero de un tiempo atin por definir, tal vision, tal idea. El camino por tanto consistird en
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encontrar la mejor perspectiva en una serie: una perspectiva entre varias, no una tnica
perspectiva. Es decir, la cantidad serd aqui el elemento esencial, pues dard paso, abrird
a la fotografia a un dibujo temporal propio.

En el camino, en la eleccidn, el fotégrafo sabe que su decisién ha de surgir tanto de
la consideracion de la situacién como de la del objetivo que él tenga en mente, que debe
por tanto buscar su motivo en doble sentido: una escena y una intencién. Y al igual que
la escena cambia con sus movimientos, también lo hace la intencidn en el transcurrir de
la bisqueda. Se establece asi una doble dialéctica en la que él debe ser capaz de
encontrar su fotografia: por un lado, en la relacién dialéctica entre situacién e intencion,
y por otro en la relacién dialéctica que establecen entre si los diferentes puntos histdricos
de la bisqueda, o, en otras palabras, las diferentes configuraciones temporales de la
misma.

De esta forma, sus movimientos cobran la apariencia y la estructura de una caza, caza
en la que estd definiendo en cada instante su posible presa. Su gesto consiste en una serie
de saltos: va de un punto, de un momento a otro en busca del disparo, reposo momen-
tdneo que representa el instante de inflexion en el proceso. Parece que una observacién
atenta nos conduciria a la aceptacién de que existe algo asi como barreras en su discurrir,
barreras sobre las que ha de saltar para determinar su eleccidon. «Este gesto estd
compuesto de una serie de saltos sobre obstdculos invisibles y de decisiones. La
busqueda del fotégrafo es una serie de abruptos acontecimientos electivos»®.

Su determinacion, el acontecimiento, serd una determinacion dentro del ambito de la
vision, una idea por tanto, y su proceder dividird con ello dicho dmbito en regiones,
«visiones del mundo» (Weltanschauungen). El gesto de la fotografia establece asi una
serie de percepciones claras y distintas, delimitadas y definidas. Es precisamente esta
estructura cudntica de la fotografia la que distancia a ésta del cine, la que establece las
diferencias mds importantes entre ambas formas de mirar: lo fotografico no se desliza,
como si lo hace por el contrario lo cinematografico. El cine es asi procesual, la fotografia
no. En otras palabras, aquél dispone de un aparato que le permite «capturar el mundo
como una corriente de imdgenes indiferenciables», es decir, indistinguibles, no
determinables.

En tanto el fotégrafo ha de encontrar su camino entre obstdculos y barreras para
llegar a ciertos claros, su proceder va constantemente acompafiado de la duda. El
planteamiento y la estructura de esta duda son diferentes de los de la duda existencial, la
cientifica o la religiosa. Es un tipo de duda nueva, caracteristica de un momento post-
industrial, que «traduce la vacilacién y las decisiones en granos de arena»’. Cada una de
las veces que el fotégrafo se encuentra o choca con un obsticulo, surge la duda. Las
barreras son aquellas colocadas por las categorias fotograficas, y son en realidad los
limites de las mismas, y limites asi de cada uno de los distintos puntos de vista que ellas
posibilitan. Ante estos obstdculos, el fotégrafo reconoce entonces la limitacién de
cualquiera de las perspectivas disponibles ante €1, y aqui, descubre la equivalencia de
todas ellas en relacién a la escena y la accesibilidad de las mismas: puede escoger

8 Tbid., p. 111.
®  PFLUSSER, V. (1998): p. 53.
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cualquiera de ellas. El programa le proporciona multiples posicionamientos, pero
ninguno privilegiado, y por esto vacila: su decisién ha de tener lugar entre elementos
equivalentes. De esta forma, carece de criterios cualitativos desde los que calcular una
eleccién. Esta sélo puede ser determinada (y posiblemente valorada), como deciamos,
desde un punto de vista cuantitativo, y asi, la fotografia ha de «cercar el fenémeno (la
escena que debe ser realizada) a partir de un nimero méximo de aspectos»'°.

Esto significa que lo fundamental es la serie de fotografias, no el disparo concreto en
cada caso. La decisidn, asi, es un proceso de decisiones, que serd lo que proporcione la
estructura del tiempo de la imagen fotografica: éste es un tiempo de creacioén dentro del
programa del aparato, aparato que, imponiendo la forma de las posibilidades, puede ser
sin embargo rebatido en la configuracion de las realizaciones. Encontramos por lo tanto
dos aspectos destacados en esta busqueda que determinan la praxis fotogrifica: en
primer lugar, es una accion postideoldgica: no se agarra a ningin punto de vista central,
y parte del reconocimiento de la multiplicidad de perspectivas. El fotografo es asi el
primer funcionario postideolégico. Por otro lado, es una praxis programada: como veni-
mos diciendo, surge de la dialéctica «dentro»-«contra» entre fotdgrafo y aparato.

El segundo aspecto central de la divisién en tres elementos del gesto fotografico a la
que hacfamos referencia es el de la manipulacién. En principio, la imagen a la que
recurrimos primeramente para describir este gesto es la de un fotégrafo que quiere
captar con su cdmara unos rayos de luz que han incidido sobre unos objetos, y con ello,
reflejar unos fendmenos. Tal imagen respondia con bastante fidelidad a la idea de la
observacion cientifica objetiva de la escena en cuestion, es decir, a la idea, que funciona
como base del estudio cientifico, de la delimitacién y captacién objetivas de un
fendmeno determinado en un laboratorio. Sin embargo, esta descripcion no hace justicia
a la situacion real: el fotégrafo no busca cierta luz reflejada, sino que elige entre
diferentes luces y pardmetros; y su eleccién no es pasiva: al contrario, se involucra
activamente en el proceso ptico. De esta forma, €l determina la iluminacién utilizando
una luz natural a cierta hora, focos o ldmparas; determina el color de la escena
seleccionando unos filtros u otros; determina la posicion de los objetos o los rayos de luz
que captard con una pelicula concreta, etcétera. Y asi, no puede afirmarse que el
resultado, la fotografia, es s6lo efecto de la impresién de ciertos haces de luz sobre un
tipo de material.

Esto, sin embargo, no quiere decir que la fotografia produzca imagenes «subjetivas»,
o que pudiera dar lugar a imdgenes «mds objetivas» si se eliminara esa manipulacién.
Significa, por el contrario, que «observar una situacién implica manipularla, o, en otras
palabras, que la observacion transforma el fenémeno observado»'!, teniendo en cuenta,
ademads, que la observacion también transforma al observador. Asi, la objetividad de una
imagen (o de una idea) es la consecuencia de la manipulacién de una situacién. Y ello
sucede en todos los casos, también en las fotografias en principio mds «naturales», como
podrian ser las fotografias de paisajes: se elige un momento u otro, un enfoque u otro.
«Toda idea es falsa en tanto manipula lo que comprende, y en este sentido, es arte y

10 Ibid., p. 56.
' FLUSSER, V. (1994): p. 114.
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artificio, es decir, ficcion»'?. Con estas consideraciones, Flusser pretende realizar una
critica a una concepcion demasiado simplista de objetividad, tanto en la fotografia como,
paralela y fundamentalmente, en la ciencia. Al igual que sucede en el estudio fotogra-
fico, la actitud del investigador en el laboratorio determinard sus resultados, y asi, se
establece un complejo de movimientos de accidn y reaccion entre observador y escena,
que constituye una forma de didlogo entre el hombre y su entorno. En este sentido, arte
y ciencia comparten una actitud basica, plasmada en la imagen fotografica y en los gra-
ficos del experimento cientifico.

Por tltimo, el tercer elemento del gesto fotografico es la reflexion, la autocritica,
aspecto que define el valor de la fotografia. El fotégrafo, en la busqueda, contempla todo
un espectro de posibilidades a través del visor de la cdmara, escogiendo al disparar sélo
una de ellas. De esta forma, relega todas las demds al conjunto de virtualidades perdidas,
y por lo tanto, estd proyectando un futuro elegido entre otros, es decir, realizando un acto
consciente y reflexivo. En tanto esto es asi y este gesto procede de un movimiento de
reflexién que acompaia a una eleccion, se trata de un ejemplo de la dindmica de la liber-
tad, pues revela este tercer aspecto, la critica, como aplicacién de ciertas reglas sobre un
conjunto de posibilidades. Con ello, la reflexién se convierte en «un espejo que permite
juzgar las posibilidades futuras»'® reflejadas en él, espejo en el que asi mismo se re-
flejara el propio fotégrafo. Muchos de los movimientos de éste parecen responder a tal
situacién, a una observacion de si mismo, y es que, en realidad, su fotografia trata de la
relacién de fotégrafo y escena determinada en un aparato técnico, pues €l se busca a si
mismo en este fotografiar, en este luchar contra las condiciones dadas. Por lo tanto, el
gesto fotografico presenta un sujeto activo que, tomando conciencia tanto de la situacién
como de si, controla ambos, de tal manera que define en este contexto una forma mas de
libertad: el autocontrol.

Otro de los sentidos del término «reflexién» ha sido fuertemente criticado por la
tradicion filosdfica: el de la especulacion. Permitir que algo sea reflejado en un espejo
conlleva asumir un grave riesgo: el de que dicha reflexién acabe transformdndose en un
infinito juego de espejos, describiendo y cayendo en un abismo insondable, la nada. El
pensamiento y en este caso la fotograffa vagan de reflejo en reflejo perdiendo de esta
manera todo significado. El elemento decisivo por tanto serd aqui el punto en el que la
reflexion habra de finalizar para pasar a la accidn, el punto en el que «el fotégrafo deja
de mirar en el espejo (sea éste real o imaginario), [que] es el momento que caracterizard
su imagen»'4. La reflexion no es asf el fin en si misma, sino una estrategia, un camino
que ha de conducir a la mejor de las imdgenes posibles, y de esa forma, no podra ter-
minar demasiado rdpidamente, pues produciria una fotografia superficial, ni con de-
masiado retraso, ya que darfa lugar a un resultado confuso, embrollado, y posiblemente
con escaso interés.

En el gesto fotografico se atinan asf tres aspectos: la busqueda de un punto de obser-
vacion, la manipulacion de la escena, y la reflexién sobre todo su proceder, elementos

12 Tbid., p. 115.
B3 Ibid., p. 116.
4 Tbid., p. 117.
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indisociables de un mismo acto en el que el fotégrafo pretende superar las condiciones
y limitaciones impuestas por la fotograffa. Dicha superacién sucede en un doble sentido:
es tanto una superacién de las limitaciones de la fotograffa como conjunto de simbolos
culturales, como canon que impone unas configuraciones dadas que el fotégrafo no
habra de repetir, sino, por el contrario, reconocer e ir mds alld para encontrar su lugar
propio; como asi mismo es una superacién de la fotografia como grupo de determina-
ciones técnicas concretadas en el aparato del que ha de servirse, determinaciones que
delimitan las posibilidades a su disposicién. Ambos elementos estdn unidos en tanto
estas condiciones técnicas codifican materialmente, en un objeto técnico, aquellas con-
diciones sociales. La capacidad de emanciparse de unas y de otras, radica, como
deciamos, en la creacién de una imagen nueva, en arrancar una posibilidad inesperada al
espectro de las posibilidades dadas.

La practica fotografica por tanto consistird en buscar situaciones inéditas en la
realidad, pero no dando forma sin mds a escenas hasta entonces inexistentes que luego
puedan ser «copiadas» o «reflejadas» en la imagen, sino que tales situaciones serdn
halladas dentro del aparato. Por ello, «el gesto fotografico desmiente cualquier idealismo
y realismo [...]. La fotograffa es la realidad, no lo que sucede alli fuera ni lo que estd
inscrito en el aparato»'®. Es la realizacion fotogrdfica la que constituird una situacién
nueva, esa nueva verdad que manifiesta, pone en escena y se emancipa de la determi-
nacion técnica de la que nace.

El andlisis que Flusser hace de la fotografia es revelador en tanto no sélo hace
hincapié en los aspectos mds técnicos de la fotografia, sino en tanto que muestra deteni-
damente como los mismos pautan y estructuran todo el espacio simbdlico de la foto-
graffa, desde la intencidn, la observacion y los movimientos del fotégrafo, a los resul-
tados materiales (la serie) o a la descripcidn tedrica que de todo ello puede hacer la re-
flexién sobre la fotografia. Esto es, la determinacién técnica de lo fotografico alcanza a
todos y cada uno de los modos y momentos de la fotografia y por ello, la caracterizacion
de la representacion fotogréfica en términos de objetividad, de creacién o de emancipa-
cién ha de estar arraigada en un andlisis de dicha determinacién técnica.
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