METaMmorFOSIS

(EN QUE SE RECONOCE COMO “ARTiSTICA" UNA
FOTOGRAFIA EN EL SIGLO XX?

L

CLaupe CHaBROL

I, ALGUNAS POSICIONES PROVISORIAS

Si no es por una convencion cspecifica -signalécnica, simbolos iconogriahi-
cos convencionales- una imagen aislada -pincura o foregrafia- fuera de con-
texto v sin anclaje lingifstico, no produce sentido. No comprendemos una
imagen aislada, ni la podemas leer. Se pueden ver elementos plastcos: voli-
menes, formas, colores, lineas, tramas, marterias v sobre rodo juegos de luces.
Estos elementos estin mis o menos ordenados en un cuadro-ventana con re-
lacién a un centro/perileria. a las coordenadas vertical/horizontal, y a lo pré-
ximo/lejano (planes).

Sin embargo, va los elemenros plisticos de las imdgenes no higuranivas nos
proporcionan, por su combinacion, sensaciones euféricas o distoricas que orien-
tan nuestros humores y afectos de manera mas o menos consciente.

La comparacién con la misica, frecuentemente sugerida por los pintores,
se impone sin duda, pero ésta supone futiras investigaciones rigurosas gue

abordarin los sustratos corporales de las emociones provocadas por la dimen-
sion riemica de los elementos plisticos en el sistema nervioso v en el ceichro.

Tanto arristas como Kandinsky (1926) o Klee (1825), o tedricos  como
Arnheim (1973} insisten en ello: en el siglo XX el nivel plistico riene una enor-
me preponderancia, pero jocémo poner en abra esta intuiciones? Los discursos

hﬂ:Ellﬂde‘i. inclusa eruditos, de la introspeccion psinﬂ-.‘rgil..u ¥ lilosolica sobre
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los sentimientos v el simbolismo ligades a Ta imagen, no son mds que fuentes
de conjeruras que sirven en el mejor de los casos para comenzar a plantear al-
gUINas cuestones,

Cuando estas organizaciones pldsticas se conliguran para formar "escenas”
iconicas. pueden heredar una parte de estas orientaciones emocionales, pero
dicha herencia no deja rambién de ser oscura. A pesar de conjeturas elegantes
como las del Grupo n . nunca se pudo demoserar nada respecro del conteni-
do semintico y conweptual de los significantes plisticos. Fn efecto, ningiin pro-
cedimiento de conmutacion semidtica pudo ser jamis considerado portinen-
te, como si los significados plasticos dependicran en primer lugar de los
clementos contextuales v de la sitwacion, para formar sentidos que varfan mu-
cho en [uncién de las motivaciones y de los conocimientos de los espectado-
tes v de su wived de competencia, Unicamente una psicologfa estética de la re-
cepcion podria comprobar las sugerencias de los semidticos, pero con métodos
experimentales v diferenciales, y con conceptos que reuniesen las aproxima-
ciones de la psicologia clinica y las neurociencias,

Naturalmente, podemos reconocer en las imdgenes llamadas figurativas
"escenas” denoradas que, a partic de convenciones muy diversas segiin las cul-
ruras, e incluso para las fotografias, se supone representan seres humanos o ani-
mados, objetos o elementos de nuestro entorno real o imaginario. Pero, en nin-
giin caso podemos confundir el reconocimiento o denotacion de una escena y
de sus elementos humane, animal y vegetal, con la significacion de un enun-
ciade, de un discurso, o de una imagen contextualizada. En ese caso estamos
Gnicamente en el estadio pre-iconogrdfice de Panotsky (1932-33). ;Nos vere-
mos interpelados directamente por fas emociones que expresan los personajes
en la situacion? Estos afectos, sobre todo los que manifiestan emociones fla-
madas de base como la alegria, cilera, sorpresa, o el asco se ligarian de entra-
da con los rostros como a pesar de ellos (Ekman 1982). De hecho, estos indi-
ces de emociones "bisicas” son muy raros en la realidad y, ademis, son en las
foros mucho menos “identificables” de la que creemos, independientemente
del contexto significante iconogritico.

Fi efecto, una escena figurativa en si, aislada, sin anclaje lingiiistico y des-
contextualizada, es decir, sin que remita a un dominio de la prdctica social de
referencia y del contrato de comunicacién propuesro. funciona comao wna st-
perficie de proyeccion. Dicho de otro modo, su lectura estd exructurada tunda-
mentalmente por las orientaciones interpretativas de sus espectadores-lectores
que se apovan sobre la organizacion plistica, utilizacién de imdgenes en los
tests proyectivos, Barthes habla asi de "punctieni”: "este azar que en ella, me
apunta (pero que también me hiere, me punza) (Barthes 1980:49)".
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Toda escena figurariva es habitualmente reconocida v situada por su "siwe-
diwm’, o encuadre piico-semiotice (EPS), para nosotros. Este encuadre, es una
resultante de la evocacion de un dominio predominante de la prictica social:
econdmica, arristica, educanva, meduitica, religiosa, sexual, politica; v de un
contrare de comunicacion adecuadeo: publicitario. estérico, informacional, ri-
ualista, erduco, propagandista v de lnalidad pragmitica, En el fondo, con la
imagen, el "uso’ v el empleo evocados por Wittgensiein se vuelven determi-
nantes para establecer la lectura v las signiticaciones pertinenres.

El EPS produce |;a'r:nnrt-xul;:li;r.m_'irin socidlmente significante (categoriza-
cién) de la escena mostrada, por una eperacion suplementaria de puesta en se-
rie mediante | activacion en la memonia del corpus de imdgenes emparenta-
das, su familia iconpgrifica que constituve los fundamenros del género®, En
ilrima instancia, una misma escena fgurativa no serd en absolute vista v sen-
tida de la misma manera variando su EPS y esto vale particularmente para la
lotogratia. La imagen excraida de los reportajes medidticos acerca de los fren-
tes sociales o bélicos, de la ilustracion de modas, o de la puesta en escena por-
nogrifica v proyecrada en la exposicion artistica, resulta modificada profun-
damente por ka mirada que L re-encuadra.

En las exposiciones, la huelga, la multitud de los bulevares, la miseria de
los campesinos espanoles o mineros vascos, o la muerte que sorprende al mi-
liciano de Capa se convierren en un especticulo coreogrifico y a la vez "neo-
realista” mediante el cual el artista restimonia estéricamente su compromiso
con ¢l siglo, El forigrafo estaba ahi, vio y caprd para nosorros el instante preg-
nante o decisivo (Lessing, citado por Aumong 1990; 179}, Este instante ya no
es el del diario o del documento social que romaba sentido por su anclaje por
parte de una actualidad, o por un recorrido de rellexion social o de accién po-
litica®, sine ¢l de una representacion intemporal que apunta a alcanzar la esen-
cia del acontecimiento, mediante el cual se volverda capaz de simbolizarlo para
rodos y en rodes los contextos”, En todo caso, lotdgrafos come Doisneau,
Carrier-Bresson, Kertesz, Frank parecen haber apuntado, en muchos de sus
clichés, a ese "instante” pregnante, al punro de verse rentados a "acomaodar”
previamente, comao los pintores. la realidad para que ella sea aun mids "repre-
sentativa’ o mis "prototpica”.

Se planteard que sin anclaje textual, una escena tigurariva, incluso con-
textualizada, produce sobre todo "impresion de senndo” v no "efecto de sen-
tido” (Sperbe v Wilson 1989, La diferencia residind en la hipétesis de que una
impresion de sentide es un haz de construcciones inferenciales connorarivas’.
La actividad del espectador s decisiva en este caso. Lstas construcciones de-
dominio de relerencia evocada,
de su ocupacion en el trmamiento de la imagen v, sobre todo, de su compe-

penden de sus conocimientas con relacion a
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tencia iconogrifica e iconalogic anterior,

Dicho esto. contranamente a los casos precedentes, la escena contextuali-

rada estructuraria las connoaciones, Ustas son haces de significaciones impli-
citas que deben ser inleridos, pero la interaccion de los elementos iconicos y

dt‘ SL rn-;.-.r.ldrc las ‘.‘I.Il._‘l'-‘l_‘ Hs caleciivos ) |..L1|||p.l:I'I|l'rEc:« s il menos wenemos

el grado de competencia necesano, es deair, la misma WATICIPac i} dproXi-

mativa en la memoria de la famelra conegrafiva.

Podenos L‘lthigniu alids -,|!3|||iif|-._'dl HITIES CONTNG [EPreseiia lones v alectos so-
cialmente pertinentes, activados par procesos tnterpretativos dirigidos por el
dispositivo propuesto por parte del sujeto comunicante, ¥ no ya como repre-
centaciones individuales estructuradas casi enteramente @ partir de un dnico
imaginario del sujeto inerprerance. De este modo. Lis imdgenes publicitarias
a pesar de todas sus diferencias son "legibles” semin su EPS especilico. Todas
sus caracteristicas iconicas estin ancladas en el contrato que las sostiene, v re-
miten va sea al producto v a la marca permitiendole disociarse del universo de
vilores neganvos v acercanse i ILNIversos posilivos, yi sea directamente a la mar-
ca como enunciador-empresa "complice” en el plane ideologico -Benneton- o
de lenguaje -humor/sexo-,

Por (i, con un anclaje rexoual, Lis escenas fgurativas contextualizadas pue-
den producir tambien “elecios de senudo’ que se inscriben esta ver en una re-
lacién de pertinencia. La presuncién de que este mensaje 1conico ¥ lirigiiist-

ca era el mejor mode posible de transmitir hiporesis a reconsuuir -es decir,

supscirar |'|I'H‘ZIJ'I_FJ?'|‘?.'_'.'.|!.|"J?.' £n pi mer |1Ig;11' ¥ He J'n'.'-’r’.'_l.ﬂ:'r'.‘fn'q'."rih'- (b H'HIE:-"-;!L Wy CH0D VWEE,
cuando la intencionahidad del locutor pu:.'d:: v debe valver a ser L'mnprr:lld'ld:l

Lo *..uufde ©n L"lllf-!llit'l prrovecin de |']:Jh]ﬂ. Lias i|1'|;i5t'|'|f.'a Frl.LbliL'iMI'iHh. L|"-‘

actualidad -fotos de prensa-, ilustrativas de foro-novela o de testos pedagogi-
cos, propagandisticas de los mensajes de prevencion, de los programas de in-
terés general -belles, cocina. jardineria, decoracion...- son leidas gracias a su
anclaje textual -levendas, titulos, argumenros, textos.

Es evidente que los textos no cumplen todos del mismo modo su funcdn
de anclaje. va sea disipando los cquivoces referenciales. reduciendo la ambi-

gi]t‘d;ﬂi. o focalizando los tratamicnios sabre las sotopias fundamentales. Lseas

operaciones pueden Hc'gnh MTls O N d cargo del sujeto, L‘DTI‘rpT:'mﬁt‘Hdﬂ

éste que deberi realizar mas estuerzos cognitivos 4 medida gue los elementos
lingiifsticos sean menos adecuados para alcanzar esios objetivos, I'odemaos pre-
ver que cuanto mayor sea ¢l estuerzo necesario en el tratamiento, @nto mayor
serd la predominancia de las imprestones por sobre los efectos de sentido, v,
por ende, tanto s se impondrdn los proceses merprerativos sobre los pro
cesos de ._-._1.||1F+r4,-r1-q'r‘-n", Por ui;:mph;, i utilizacion del humor la burla v la

provocacion e la imagen publicitaria o de moda puede frenar o recardar asi
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la elabaricion de los elecies de senmido.
2 F aRUE PO e BTy VLA G R TTOYS LMD SER T
CVEL STSTRUY 51,

Sin embargo, ciertos dominios v los contrates ligados 4 ellos parecen do-
tados de pru.:f_-diml'-:-nms. de encuad re poCo Ccourcitives. hera el caso, en prin-

cipio. del domiume wrefstivn con sus Contreies estetions que aparecen e la mo-
dernidad lnego de la ruprura con los simbalismos convencionales que asociaban
estrictamente los iconoscon rexrualidades religiosas, migicas o miticas.

Pero anes que nada joomo las imagenes lotagraficas gue supuesramente

reproducen en serie, mecinica v guimicamente la huella de la realidad, podri-
an producis impresiones de sentido, sione es hacéndonos exper mentarlis como
especticulos de la Haturaleeas,

A EXPOSICION tods inagei, inclinse Iulﬂgraiﬂcu. e

Respondersiios gue en
supone gue esti dirgrde itencionalmenie”. e incluso si li toma se debe en
mayor medida al azar, esra idea no modifica tundamentalmente las cosas, Fl
conrate estétice domimante reposa sobre el postulade de que el sujero que co-

munica ba provocudo el encuenro exponiendo su "objeia” con conocimien-
to de causa para producir un elecio especitice. Procediendo de este modo, i
cluso un ebjero o una imagen caalguicra, la mds banal, la mds desprovista de
hellesa, deberfa poder producir un acontecimiento “ranafogice” en ¢l sentido
de E. Panotsky. Este serta siempee revelador de una actitud v de una vision la-
FENTes, SEpUesiamenre caracteriaivis de una caliur societal ¥ p,l‘llp-il lelase, e
cutela). asi como de una personalidad festilo)

Fr la modernidad, tal come le subraya Aumonr [Awmont 1990: 195);
"la revelucion ivonalogica reside en considerar (...) que 1odos los elementos de
la obra sen simbolices ¢n el senrido amplie. es decir, constituyen sintomas cul-
turales que revelan el espiring, la esencia de v epaca, de un estilo de una es-
cuela.” Este simbolismo generalizade eramenie ha dedicado @ mayer parie
a las mera-lecruras interpretativas v eruditas en términes lisidricos, sociologi-
zantes ylo psicologizantes. l'odemes senalar que éstas son tante mis asequibles
si los encuadres "esiéticos” son pocos coercitivos, v son abolidas fas conven-
ciones tradicionales. Na preguntamos. velviendo al catalogo de [ exposicion
del Cenrro Ceorges Pompidou: (Hay que renunciar a toda reterencia al en-
cuadre contestualizante (E1'S) para las toros llamadas "artisticas™, si no es asi
sdebermos apuntar a las meva-lecruras ecnditas, para smbalizariast, (los davos
cognitivos v los afecies de los especradores deben ser romades en considera-
cin? ¥ Hinalmente. i podemon pensar en una iconologia esterica que sim-
bolice de entrada, sin avoda de intérpretes externos:.
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Si recorremos la obra consagrada a la coleccion totogrifica del Centro
Pampidou de la primera mitad del siglo XX, podemos constatar, en primer Ju-
gar, un sentimicno: ¢l de estar frente a una variedad de pinturas o grabados
en blanco v negro que claboran frecuentemente visiones casi abstractas a par-
ur de escenas figuranivas, es decir, que ponen en escena configuraciones iconi-
cas por sus valores plistico-picroricos. En suma, agui la figuratividad ordina-
ria jugaria un poco ¢l papel de la narracion en el cine, Los "graffirnd” de Brassai
son un ejemplo notble de esto. Remiten, como la pintira de la época, a las
artes primitivas subrayando dramdticamente {juego de luz) o materiasy b tex-
turia de la piedra (cl. el famoso "Roi soleil” que fascing a Picasso) a paror de
simples trazos considerados torpes sobre los muros.

Pero wodo es posible para el "realizador de imagenes”, v en las
"Transmurations”, las destrucciones y las reformas de figuras obtenidas a par-
tir de grabados sobre placas fotogrificas forman cuadros. Los totomontajes su-
rrealistas de H. Baver tustran la proximidad con los cuadros de Tanguy, Dali
o Mirg, asi como los de K. Hiller con ¢l cubismo v, naturalmente, en los "ra-
vogramas” de Man Ray [ los "Champs délicicux”) la tusion de pintura v foto-
grafia es evidente,

Los géncros pictoricos asedian a la fotografia de arce, incluso a la fi-
gurativa y realista. En la composicion clisica de A. Papillon para su "Madonna”
(mujer de negro con nino) que fgura la Espana de 1936, resuenan los pinto-
res italianos del Quattrocento y la aspereza de Ribeira, mientras que el
Kandinsky absiracto esid en el ojo de Demilly en el "Carrefour de
I'Annonciade”, en Lyon. De hecho, el artista puede proseguir las mismas biis-
quedas sobre "fotogramas” abstractos®, o tomas reales, como la famosa "Vista
de Berlin desde la torre de la Radio” (1928) de L. Moholy-Nagy, que puede
jugar con el humor de este encuentro, de modo similar a como lo hace Man
Ray con su "Violon d'Ingres” (1424) en donde Kiki hace de "Bagneuse” v se
convierte en violin gracias a los efes simétricos dibujados sobre la prueba,

Ulertamente, los lotogratos de la primera parre del siglo XX, al menos los
reunidos en la coleccion del museo, hacen perdurar las temidnicas o incluso los
generos de la pintura representaciva clasica, en particular el retrato, ¢l desnu-
do, la naturaleza muerta, los paisajes y los estudios de arquitectura. P'or ¢l con-
trano, la puesti en imdgenes cambiard frecuentemente L vision porque, como
lo hemos visto, ésta tiende a reintroducir, incluse en las escenas Hgurativas, las
biisquedas pictaricas conempordneas (cubismo, surrcalismo, expresionismo,
picturalismo...), pero también a superarlas”,

En cfecto, la fotograhia puede sacar partido de su dispositive tecnico para
distinguirse también de la pintura y apovarse sobre los soportes v efecros que
comparte con el cine. En prnimer lugar, ambos practican segun Deleuse
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(Deleuze 1983: 22), que retoma a Bergson, un corte, inmévil o movil. de los
movimientos v la duracidn que engendra "objetos o partes discernibles” en ¢l
espacio-tiempo para reunirlos luego por el movimienio en la experiencia espi-
ritual de la duracién. Al menos en su punie de parnda. la fotogratia es irre-
ductible a la pintura en lo que concierne a la toma, que recorta lo real en mo-
vimiento v la inscribe en la remporalidad de un “imstante” o de una “huella®
fechada.

Este corte supone un punto de vista sobre las paries, el dngulo de “cncna-
dre’, ordinario [vista de frente o de costado, a la aliura de los ojos) o "exira-
ordinario” (a ras del suelo, de arriba hacia abajo o de abaje hacia arnba) que
engendrard efectos especiticos. Asi, el primer plana en el cine es para Deleuze
el prototipo de la "imagen-atecaion” [ La pasidn ar Juana de Arce de Dieyer)
opuesta a la "imagen-percepcion” ligada sobre rodo al plano de conjunto v a
la "imagen-accién” que se apoya en ¢f plano medio (Deluze 1983: 103).

Esto valdrd rambién para fotografia. Los retratos de Merer Oppenheim
(1933} de Man Ray, o los de Rebecca por Paul Stand (1922, o "El Pionero,.."
de Rodichenko {1930} instauran por la gran }mmiluitl;ld ¥ el p'tcalda o el con-
tra-picado las condiciones de una activacion afectiva. Podreian estas acnvacio-
nes ser explicadas por esquemas corporales ligados a la posiciones del cucrpo
en la infancia (abajo v bastante cerca para ser abrazado). asi comao en la fusion
sensual (arriba/abajo v bastante cerca para abrazarl? Debemaos en todo caso |le-
gar a concebir que estas visiones son al mismo tiempo cogniciones. Aqui. ver
cs pensar, tocar v sentir, “un pensamiento sensible”, en suma, como la hemos
repetido frecuentemente...

:Cémo explicar ahora el placer tan fotogrifico de ver ampliarse la mirada
(vista panordmica), y sobre todo, ver mds alto [vista aérea) el conjunto del pai-
saje o la escena de un punto de vista que parece provectar ¢l mundo sobre un
plano honizontal como sabre un mapa viviente? Aqui, ver seria captar electi-
vamente ¢l todo (ilusién de expropiacion), v al mismo riempo. comprender-
lo. En suma, la imagen-percepeién produciria simulrineamenie ¢l percepro y
¢l concepro de sus objetos. Asimismo ¢l plano medio, frecuentemente utiliza-
do en fotografia para los desnudos femeninos, sugerira el movimiento en cur-
so de la mirada de un ser que acnia v va no simplemente mira.

La forografia de arte instaura naturalmente como el cine una intensa re-
fAexion sobre la dimension de la "luminiscencia”. La busqueda “realista” de
Brassai en la noche del Canal de L' Ourcq o de la Tour Saint-Jacques para cap-
tar las deformaciones de las claridades nocturnas, o aquella mis abstracea de |,
Sudek en la serie "La ventana de mi taller”, imponen la luz como tema v per-

sotiaje central.
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Las solarizaciones, los negativos, los fotogramas, y mas generalmente la
busqueda de los contrastes de luces v sombras, dinrnas v sobre todo noctur-
nas, muestran la diversidad de la génesis de lo "visible". El artista busca expe-
rimentar ante nosotros el nacimiento ritmico de las lineas, de la forma, y de
los contarnos que subyacen a nuestra percepeion de los objeros.

Ahora bien, ésie depende de relaciones diferenciales de luminiscencia (con-
traste del negro pureo al gris muy claro y brillante) que engendran la “visibili-
dad”. Lo que diferencia a esta experiencia de la de la pintura es que capta re-
almente la luz de las cosas para volearla en formas donde sus huellas, sus
impresiones, sus inversiones producen figuras-objeros estéticos tan “reales”
como los objetos de ba naturaleza (cf, los rayogramas de Man Ray).

Por dlume, senalaremos los jucgos complementarios sobre las materias y
la trama. Recordaremos a este propésito lo que Brassai escribia en sus
Propositions du mur” {serie 1 de sus “Crraffitd” Flammarion, 1993, p- 12);
lov secreros de ialler.. Capas, raspaduras, voctadas, manchas, desgaste, recoleceion
de colorer freicos, todas han sideo susvaidos... al incomparable amo del tiempe que

abra sobre e minrs,”

B ALGUNAS SLGIRENCIAL A MODO DE RESPUESTA

Recordemos nuestras preguntas iniciales: pensamos que siempre hay un
EPS incluso por defecro. Por delinicion toda actividad humana secialmente
significativa esti dotada de €l. Las proposiciones de todas las vanguardias ar-
tisticas del siglo XX han encontrado asi, con resultados diversos, su lugar en el
juego de la comunicacion eseética moderna. Han actualizado su contraro o su
horizonte de expecrativa porencial poniendo en obra procedimientos dialégi-
cos intertextuales en ¢l sentido de Bajuin, (Todorov, 1981) con las "escuelas”
del pasado v/o contempordneas, pictoricas, cinematogrificas v fotogrificas.
Esto justifica, a posterion, los trabajos histaricos minuciosos que intentan re-
CONSITUIr mds rigurosamente estos espacios intertextuales, Por orro lado, ef re-
parto de esta intertextualidad todavia en canstirucién es justamente ¢l funda-
mento de los conocimientos, va planteados, pero también por construir, que
formman la competencia necesaria del expectador de arte moderno,

A partir de este momenio podemos esbozar la respuesta a las cuestiones 2
v 4. ;Habrd que seguir a Panotsky, y trente a la desaparicién en arre de los sim-
bolismos convencionales de la tradicin que constituian enteramente ¢l plano
de los "signicades” iconogrificos socialmente pertinente (fundamento de la
EPS). tecurric a un simholismo generalizado fundado en la hipduesis “expresi-
va': Culwura { Sociedad / Grupo / Personalidad/ Formas Arristicas.
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Este ripe de “simbolismo”™ es de hecho reromado por los mera-lectores es-
pecializados: histonadores de las culturas, pensadores sociales, ensayistas, psi-
coanalistas... que hacen un irabajo de re-elaboracion interpretariva, desde los
princpios de pertinencia que les son propios, exteriores al dominio estético
propiamente dicho, Sus lecturas cultas, frecuentemente muy literanas en cuan-
ta al estilo. v muy eruditas, si no esotéricas, en cuanto a los contenidos, son
miis o menos ditundidas por los medios, la ensefunza universiaria e incluso a
veces por los arvisias en busca de un anclaje rexwual para sus obras,

Fsta iconologia exserna y erudita pucde ser opucsia a una reonologia esté-
trca tniterna, la que esbozan los mismos arustas, por sus actos v por sus discur-
sos 9,

En primer lugar el simbolismo al que apela vuelve poner en cuestian las
nociones de signo v de relacian significante/signiticado. El "signo expresivo”
estd articulado en el espacio por la forina gromernica (Lhote, cirado por |.-E
Lyatard, 1971, 219 pero esta forma, como la linea de Klee, debe ser pensada
seguin una energética que la volveria apta para representar la luz (op. cit., 230)1.

Este “signo” dotade de energia es una figura manifestada plasticamenre
e un espacie frgrrad que enira en “resonancia” con el cuerpo del especrador
lop, cit., 212). Propiamente hablando la figura no tiene significado. Remite
solamente a si misa, como el producio a su produccion, o el enunciado a su
enunciacion, Pero desencadena estados mentales (imagenes, ensonaciones), v
emociones o humores que son ¢l contrapunto de su energérica,

Alomo volver a caprar estas resonancids pircasemidticas sin lOmar en consi-
deracién, sistemitica y electivamenie las significaciones-atectos producidas en
el cuerpo v en el espiritu del espectador por la leciura de estas imdgenes que
forman aqui las "impresiones del (de los) sentido(s} artistico(s); En dltima ins-
tancia. serd necesaro onmar estas punzantes metdforas al pie de la lewra.

Pero, ;como y con qué instrumentos? Sabemos gue los problemas planie-
ados exigen anie todo recornidos psicolagicos, clinicos y cogninivos que van
desde los procedimientos de lus neurociencias hasta las entrevistas v tests pro-
yectivos, y bien sabemos que el trabajo en este campo recien comienza...
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'La siguienre reflexion acompaia ¢l catdlogo realizado por A, Lionel-
Marie, para la coleccion de forografias del Musée National d'An
Moderne du Centre Georges Pompidou.

“En la modernidad desaparece la referencia al recurso “intencional” en
cadigos “iconogrilicos”. religiosos v mitolégicos, en el senride de F.
Panolsky. De la Edad Media a la época clisica, éstas habian estruciura-
do la representacion pictérica y su interpretacion simbolica. Podemos
plantear que el “encuadre” es hoy un procedimiento por defecto que
tiende a restablecer minimamente un efecro iwonogrifico.

“of. los Lizos de los pintares v los fotégratos con la Asociacion de los
escritores revolucionarios, v con los partidos v sobre todo los grupos
revolucionarios antes de la Segunda Guerra,

Y5in embargo, con ¢l correr del tiempo las escenas de las alueras, o de
salon de preguerra, o de provingias espanolas del "36, se van convir-
vendo poco a poco en indgenes folkléricas que suscitan para algunos
una mirada complaciente v nostilgica, o al menos histérica.
"Mantendremaos provisoriamente b nocién controveriida de “conno-

tacion” precisindo que va no es concebida agul come signo de un
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lenguaje segundo (Hjelmslev) constituido por un significante (lenguaje
de denotacion) v un significado, sino comeo un proceso inferencial mds
o menos coactive de asociaciones de significaciones psicoldgicas y
sociales, v de estados afectivos, con blogues seminticos o con figuras
icinicas.

“Naturalmente, escenas liguranivas Ficiles de contexrualizar a causa de
su conformidad con las normas de preduccién iconogrifica mayori-
tarias en el dominio v el contrato, serdn -por analogia con respecto a sus
equivalentes en la serie mejor anclada lingiiisticamente- tratadas para
claborar efecros de sentido y no dnicamente impresiones connotativas,
Asi el esteticismo incluse sutil v variado de las publicidades de perfume
indica solamente un significado central ("¢l lujo”), vinculade al uso de
£SLdS CSCNCIAS Preciosas.

“Una buena parte de las imidgenes obtenidas con aparatos Polaroid y
luego expuestas, son rentativas de seialar la serialidad y la banalidad
mismas para hacer de ellas un acontecimiento “artfstico” revelador,
segtin se cree, de nuesero mundo social.

SEl principio del forograma o rayograma consiste en colocar el objeto
directamente sobre papel sensible, ¥ lucgo iluminar en funcién de la
sensibilidad. Las "Transmurations” de Brassai parten de un primer
cliché sobre una placa de vidrio que sirve de base para ¢l grabado.

“La forografia de esra primera mitad de siglo, continda también en
parre la tradicion figurativa representativa cldsica, manteniendo la ori-
entacién perspectivista v el gusto por la Belleza del Renacimiento,
Como lo subrava Hjelmsley (1968: 148} el lenguaje ordinario es en
iltima instancia el dnico metalenguaje universal. Bl uso de la "liter-
ariedad” en li escritura no modifica fundamentalmente las cosas tanto
para artistas como para consumidores.

1" _intento simplemente hacer de la luz un despliegue de la energia.
En el momento en que sobre un blanco presupuesto trato la energia con
negro, es necesario que eso se lleve a cabo. Invocaré aqui el negro abso-
lutamente racional de la luz sobre los negativos l‘bmgr-iﬁcos" (Klee,
Journal, 244, cirado por |.-F. Lyotard, op. cit., 231).
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