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Resumen - En este articulo se problematiza el aporte a la teoria estética de la foto-
grafia del filésofo francés Francois Soulages, desarrollado en su libro Estética de
la fotografia. Nos concentraremos en conceptos claves como la fotograficidad, 1o
irreversible y lo inacabable, presentes en su texto y pensados desde la fotografia
andloga. Estos conceptos seran tensionados a partir del rendimiento posible en la
fotografia numérico-binaria; asi, la esencia de la fotografia se debilita como aquello
que la define trascendentalmente, reconociéndose su particularidad segin el modo
y contexto de uso.
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Abstract - This article discusses the contribution of French philosopher Francois
Soulages’ «Esthétique de la photographie» to aesthetic theory. We will concentrate
on key concepts in his text such as photographicity, irreversible and endless, which
are derivative from analogic photography. These concepts will be thought within
the possible performance of binary-numeric photography; therefore, the essence of
photography weakens in what transcendentally defines it, recognizing its peculiarity
by the manner and context of use.
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Una caracteristica sefialada de la fotografia es su remisionalidad, lo que plantea una
dificultad en el modo en que es leida. Esto exige definir nitidamente la recepcion.
Segin como sea esta, la foto serd comprendida de diversas maneras: como pura
semejanza, como iconico-indicial, o desde la condicion ideoldgica de su estructura.
Estos tres niveles representan, en términos generales, el consumo popular, la lectura
semioldgica y, finalmente, la filoséfica. Cada una de estas posibilidades define a la
fotografia, es decir, no podemos delimitar qué es la fotografia. Esta posicion reconoce
el lugar en donde la foto opera, lo que le da su horizonte de comprension, sin que
sea posible una definicion transversal a todos los usos. Por lo tanto, un acercamiento
de caracter metafisico es problematico. Soulages lo plantea de manera explicita al
momento de identificar las cuatro rupturas y las cuatro metamorfosis (105). El autor
observa que no es posible un encuentro de sentido entre «la cosa en si» y «la foto
recibida». Justamente, un planteamiento de esta naturaleza nos ubica en un dmbito
metafisico, en donde la cosa en si es su fundamento. ¢Pero como pensar la cosa en
si de la fotografia si ella es pura remisionalidad? Esta condicion de la fotografia
dificulta el acceso a ser pensada ontologicamente. Podriamos decir que no hay cosa
en si de la fotografia y si pura foto recibida. En este sentido, no es viable pensar
ningun encuentro, ya que uno de los elementos, para dicho acontecimiento, no puede
existir, por lo que un acercamiento metafisico es impracticable.

La remisionalidad no es una caracteristica de la fotografia solamente. En ge-
neral, todo signo es de esta naturaleza, y no solo los signos: toda herramienta es un
objeto remisional, como todo aquello que se constituya en un medio para un fin. Esta
caracteristica plantea un asunto clave en la indagacion de la cosa en si, por un lado,
y de la esencia, por otro: el objeto remisional reconoce su sentido en algo que no es
él. Lo propio de este se encuentra en otro lugar y en otra cosa. El objeto remisional,
entonces, es un mero transito hacia otro espacio y es ahi donde encuentra su peculia-
ridad. Pero ¢como entender esta funcién esencial desde Kant, por ejemplo? Como el
mismo Soulages sefiala, Kant establece diferencias fundamentales entre la cosa en si,
el novimeno y el objeto trascendental, pero lo realmente significativo es que Kant es
explicito en afirmar que el individuo solo se las tiene que ver con el fenémeno y es aqui
que se reconoce el sentido de la remisionalidad. Kant afirma: «Aunque los fenémenos
no sean cosas en si mismas, son lo inico que nos puede ser dado a conocer» (222).
La cosa en si es ubicada en una marginalidad inoperante, es como si no se tomara el
riesgo de decir no hay tal cosa en si, ni novimeno. La calidad de objeto trascendental,
por su parte, no tiene que ver con el objeto, sino que con la sintesis que se tiene al
interior de la conciencia de la relacion establecida entre la intuicién y el fenémeno.

La cosa en si no es posible de ser reconocida debido a que no hay tal. Si defini-
mos a un determinado ente por sus cualidades, sean estas materiales, funcionales o
simbdlicas, estas caracteristicas estardn, eventualmente, presentes en otros entes, v,
por lo tanto, no podemos encontrar una «particularidad esencial» de los fen6menos.
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Por ejemplo, en la historia de la fotografia, la definicion de cardcter material del
dispositivo no nos permite llegar a la cosa en si, porque no siempre ha sido el mis-
mo proceso el que da forma a una imagen fotografica. La presencia del negativo no
puede ser considerada como un aspecto definitorio, ya que, como sefiala Soulages,
tanto en el origen de esta imagen técnica no lo hubo, como no lo hay tampoco en
la actualidad; el «objeto» negativo es solo un elemento mds que puede estar, como
puede no estar, presente, y de igual modo seguird habiendo fotografia. De la misma
manera ocurre con el color y el blanco y negro y la presencia o no de las sales de
plata. De hecho, no es necesaria la cdmara fotografica, ni las sales de plata, para
obtener imdgenes que se inscriban en «lo fotografico», como es el caso de la obra
del fotégrafo Pepe Guzmadn, quien ha realizado una serie de retratos con una foto-
copiadora. La determinacion de lo propio de la fotografia queda desplazada a su
funcién, la que, a su vez, es definida por la manera en que es recibida y comprendida.

Soulages es arriesgado en ofrecer una definicion de lo propio de la fotografia a
partir del concepto de forograficidad, o el riesgo es que la propuesta no sea lo sufi-
cientemente abarcadora para todo fendmeno fotogréfico. Esta definicion se sostiene
en la materialidad fotografica, la que se articula en la toma, en el disparo de la camara,
la obtencion del negativo y su positivacion. Todo el proceso es resumido por Soulages
en que «[...] la fotograficidad es esa articulacion sorprendente de lo irreversible y lo
inacabable» (135). En ambos casos —lo irreversible y lo inacabable- aquello que los
sostiene es «el negativo» fotografico.

Esta definicion expone dos problemas: el primero es de orden temporal-tecnolé-
gico. Si bien la fotografia, construida a partir de sales de plata (en términos generales)
aun se produce, cada vez estd mas desplazada a margenes que se circunscriben a grupos
especializados, lo que se opone a la tradicién popular de la producciéon y consumo
de la imagen fotografica. Es pertinente advertir al respecto la urgencia de pensar la
sustitucion de la fotografia andloga por la numérico-binaria (volveremos sobre esto).
El segundo problema esta referido a la delimitacion de lo fotogrdfico al mero negativo,
lo cual restringe posibilidades exploradas por los fotografos en lo que Flusser llamé
el programa fotogrdfico. Esta restriccion se advierte como cierto conservadurismo
en la linea de que lo forogrdfico se daria, por ejemplo, en el uso del negativo com-
pleto, al modo de Cartier-Bresson. La asimilacion de lo propuesto por Soulages a lo
planteado por el fotdgrafo, podria pensarse, obliga a advertir sus distintos niveles o
campos de reflexion; el primero, en un nivel material del dispositivo; el segundo, en
un nivel puramente estético. Sin embargo, parece haber un equivoco de base desde el
momento en que el mismo negativo puede ser manipulado posteriormente a la toma.
Plantearlo como algo definitivo sitda a la materia fotogrifica en dimensiones tempo-
rales y espaciales absolutas y autonomas del fotdgrafo. La intervencion del negativo
ha sido una practica fotografica largamente desarrollada, uno de sus exponentes es el
propio Robert Frank. La definicidn a partir de los conceptos propuestos por Soulages
ubica al fotégrafo en la calidad de mero operador del dispositivo (cfr. Flusser), pero lo
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interesante es que la modificacion del negativo, luego de su exposicion, solo es posible
desde el dispositivo fotografico y, en este sentido, aparece lo inacabable del negativo
como propiedad fotografica tinica. Lo que se problematiza con esta definicion de lo
fotogrdfico es que la fotografia solo construiria un contenido simbdlico desde la pura
materialidad fotografica, del registro de un determinado referente, restringiendo las
posibilidades expresivas en intervenciones de esa materialidad. Pero lo irreversible no
es el negativo, sino el «acto fotogrifico». Pero ¢cudl es el verdadero alcance del «acto
fotografico»? ¢Es realmente importante este acto, desde el momento en que frente a
una fotografia descontextualizada no soy capaz de reconocer niveles mas profundos
de significacion que la mera literalidad superficial? ¢Otorgarle tal relevancia al acto
fotografico no es sostener, acaso, el valor de lo fotografico por la indicialidad, la que se
constituye en transito a un determinado saber que se presume transparente? Es como
si el valor de la novela se sostuviera en que el escritor se «sienta» a escribir, como si
esto formara parte de la novelicidad de la novela. Es cierto y, ademads, necesario que
exista el «acto fotografico» para que exista la fotografia, pero, en mi opinion, este
acto es el acto comun a cualquier ejercicio de creacién de cualquier disciplina. El
«acto fotografico» es el acto creativo del fotografo, fundado en el propio fotografo,
cuyo resultado tiene la forma de negativo, pero lo «inacabable» es también propio del
negativo y esto es posible porque nunca tendremos acceso a la experiencia fundante
del acto fotogréfico. El negativo ha sido comprendido como materia metonimica de
un acto irreproducible en la temporalidad diacrénica. Ese fragmento fotografico visto
como totalidad implica la imposibilidad de reconocer en el negativo la variedad de
tiempos y espacios que operan en el acto: el fotégrafo intenciona su acto desde su
condicién de autor y la fotografia se determina por las circunstancias especificas de
la situacién fotogréfica; ambos elementos no pueden aparecer de modo explicito en
la imagen, no podemos tener acceso a ellos, quedan suspendidos en el pasado, por lo
tanto, el referente y su determinacion indicial quedan congelados en una ambigtiedad
existencial.

Soulages se plantea el problema de la imagen de matriz numérico-binaria de manera
mds bien introductoria, de acuerdo a un pardmetro en el que la obtencién de una
imagen de este tipo se realizaba por medio de la digitalizacion de un negativo o
positivo andlogo. Esta practica definiria una estética de la «hibridacién». Natural-
mente, en el momento en que se escribi6 este libro, la masificacion de la fotografia
digital no era lo que es hoy. El mercado fotografico se concentra por estos dias casi
unicamente en la fotografia digital.

La estética de la hibridacion se definia, entonces, por la combinacién de dos
modos de produccion de imagen; hoy uno de ellos no es necesario, por lo tanto, solo
nos queda por pensar una «estética digital».
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Pero, antes de una «estética de la fotografia digital», es relevante observar
algunos aspectos significativos de «lo digital». ~ Una caracteristica clave de este
sistema de almacenamiento y manipulacién de informacion es que es inmaterial. Esto
ya se plantea como fundamentalmente distinto respecto de la fotografia aniloga.
La digital es el resultado de cierta manera de usar el c6digo numérico-binario que,
en este caso, tiene por objetivo conseguir una imagen fija. Esta estructura material
define la calidad dntica para su aparicion como superficie impresa; luego del proceso
de «lectura» de cierta estructura lingliistica numérico-binaria, surge la superficie
imaginaria fotografica. Basta una secuencia numérico-binaria para que aparezca
una imagen «fotogrifica». Dicho semioldgicamente, la fotografia digital elimina
todo componente indicial, dejando Gnicamente los de caracter iconico y simbdlico.

El sistema de produccién de esta imagen, como componente estructural de una
estética de la fotografia digital, se diferencia del sistema andlogo, fundamentalmente,
en que se pierde definitivamente el «acto fotografico». Esta pérdida es significativa,
ya que la lectura de cualquier imagen de esta naturaleza deberd considerar que,
aquello que aparece como fotografia, potencialmente nunca existi6. Esta nueva
circunstancia obliga a pensar la pérdida de la experiencia como elemento sustancial.
La Gnica manera de encontrar al referente en la imagen es a partir de la confianza
que se deposite en el fotografo, es decir, si aceptamos el relato contextualizador del
autor. La ausencia de indicialidad nos obliga a este acto de confianza; la otra posible
opcidn es simplemente no considerar para el andlisis estético la pérdida indicial. Si
bien la fotografia andloga es una imagen altamente codificada, siempre mantuvo un
residuo indicial, en cambio, la fotografia digital lo elimina del todo, abriéndose a una
interpretacién puramente simbodlico-alegorica. Esta calidad interpretativa abre un
espacio de libertad en la interpretacion fotografica, aun cuando el uso masivo de la
fotografia numérico-binaria todavia la considere como vehiculadora de contenidos
objetivizantes. La asignacién de un sentido iconico-simbdlico a la fotografia actual
se debe comprender desde una intensificacion de sus caracteristicas codificadas a
partir de dos dimensiones: primero, la perspectiva y segundo, el lenguaje binario.
La luz, al entrar por la estenope, se ordena en funcién de un punto de vista unico
que toma como eje al punto de fuga. La tridimensionalidad se ajusta al plano bidi-
mensional constrefiida a partir de las lineas de fuga. Esta transformacion de la luz
tiene una dimension ontoldgica en la medida en que se desnaturaliza al modificarse
fenomenolégicamente. Inmediatamente después, esta luz alterada nuevamente se
codifica, pero en c6digo binario. La naturaleza hermética de este lenguaje impide la
decodificacion, obligando al uso de un sistema decodificador especifico, el software.

Esta doble codificacién aleja inexorablemente, desde una perspectiva ideoldgica
—en tanto configuracién de mundo presente en un sistema imaginario coherente de
representacion—, al objeto de su representacion fotografica. De tal modo, esta pérdida
abre las posibilidades alegoricas de la fotografia numérico-binaria.
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La estética de la hibridacion, que propone Soulages, es superada por una estética de
lo digital que pone énfasis en la alegoria, como categoria, a partir de la independencia de
la imagen de los procesos y materias fotografiadas. Esta radicalidad disciplinar se funda
en la abstraccion lingiiistica de la fotografia numérico-binaria. La «fotograficidad»,
como fundamento de una estética de la fotografia, es abolida por la «inmaterialidad».
Esta, en tanto fundamento de esta estética, implica una autonomia del significado de la
superficie fotografica, lo que se constituye en una modificacion sustancial de «lo foto-
grafico». Se pasa de la fotografia como «ente» a la fotografia como «concepto». Esta
idea ya fue adelantada por Vilem Flusser en su texto fundamental Hacia una filosofia
de la fotografia, la diferencia, desde la perspectiva actual, es que la condicion de con-
cepto no se da desde una pura perspectiva cultural, como lo plantea Flusser, sino que
desde la propia constitucion estructural de la imagen fotografica. La abstraccion que
implica la conceptualizacion de la fotografia numérico-binaria no es desde la pérdida
de algunas dimensiones de la realidad que quedan contenidas en las que permanecen,
sino que se abstraen de la «abstraccion» que significa la convencién perspéctica de la
figuracion bidimensional. De este modo, lo «inacabable» como principio fotografico
se radicaliza desde el acto fotografico y desde el archivo. Lo irreversible se comprende
solo desde el negativo por lo que, podriamos afirmar aqui, lo propio de la fotografia
numérico-binaria es su absoluta «reversibilidad».

La «reversibilidad» impone una reflexion de orden ético sobre la practica fotografica
y las posibilidades de lectura. Es el «acto fotografico» el que se desvanece como
elemento constituyente de la particularidad fotografica, pero, ademas, este acto era
el sello de garantia de la materialidad de la fotografia de lo fotografiado. La «irre-
versibilidad» define la autoridad fotogréfica en el contenido de «verdad» irrepetible
del acto que la produce. En este acto se concentran: el operador del dispositivo
fotogréfico, su intencionalidad estética (en cuanto a las decisiones técnico-formales
de construcciéon de la imagen), las capacidades técnicas del aparato fotografico y
lo fotografiado. Esta enumeracion expone como variables imprecisas los elementos
generales que se articulan al momento de obturar la cdmara fotogrifica; la impre-
cision estd comprendida en la imposibilidad de ajustar a proyecciones causales las
acciones ejecutadas. Las variables temporales, espaciales, emotivas y técnicas debilitan
la consistencia referencial de la imagen. Este hecho es critico para las intenciones de
concebir a la fotografia como portadora de «verdad». Si esta verdad ya no opera,
porque la irreversibilidad se sostiene sobre la supuesta inalterabilidad de un acto en
el pasado, pero que se desvanece en la imposibilidad de actualizarlo, en la imposi-
bilidad de acceder a él, la autoridad fotografica desaparece.

No hay contenido de «verdad» en la fotografia digital porque la «irreversibilidad»
es una categoria inoperante debido a que el acto irreversible es incomprobable, no
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hay posibilidad de recomponer la huella material de la existencia de aquello que es
fotografiado. Por lo tanto, es posible afirmar que el problema ético consiste en que la
confianza sobre el contenido fotogrifico, todavia hoy, se sostiene en algo que poten-
cialmente nunca existié. Como deciamos en el punto anterior, en la fotografia digital se
elimina todo vestigio indicial. De este modo, si el contenido de verdad ya no es posible
encontrarlo en la foto misma, ¢entonces donde? La respuesta es compleja porque la
«verdad» estaria contenida en el discurso, relato o testimonio de quien proporciona
la imagen. En otras palabras, la verdad esta en quien distribuye dicha imagen. Desde
esta perspectiva, el problema ético se desplaza hacia otros de caracter politico, es decir,
el dominio y uso, segiin necesidades contingentes, del contenido superficial de una
imagen. Es decir, no hay contenido especifico al interior de la fotografia sino que uno
inexorablemente contextual; esto significa que la fotografia se resignifica cada vez que
es reubicada y de este modo se abre la posibilidad interpretativa.

v

El planteamiento sobre lo fotogrifico de Soulages se proyecta también hacia el siguiente
problema: la definicién de un objeto artistico y la de uno no artistico. Inevitablemente
resuena aqui el circulo hermenéutico heideggeriano que pretende, justamente, resolver
el enigma del «arte». En resumen, es arte aquello que hace un artista y es artista quien
realiza obras de arte, pero, como dice Heidegger, lo que falta acd es el fundamento de
ambos: el arte. Si bien la reflexion heideggeriana no esta en consonancia con lo que
ocurre en su tiempo con la creacion artistica (es como si no supiera de la existencia de
las vanguardias artisticas europeas) y por esta razon El origen de la obra de arte no
cubre los problemas tedricos que plantea la creacion en su tiempo, si es eficiente dentro
de su programa filoséfico. Pero quisiera detenerme en un aspecto que, creo, ilumina
nuestro problema. Metodoldgicamente, Heidegger desarrolla una fenomenologia de
la obra de arte (recordemos, eso si, que las obras que utiliza para su reflexion son de
Van Gogh y el arte clasico griego), concentrandose, en un momento, en la condicién de
cosa de la obra. Luego de esta observacion hace un salto a la caracteristica fundamental
que €l considera en la Aletheia, el desocultar de la obra. Este salto, en algun sentido,
nos permite ver dos momentos: el primero nos ubica en un espacio relevante para la
reflexion sobre la condicién de arte o no arte de una fotografia: la recepcion. La cali-
dad de cosa de la obra de arte se reconoce en tanto objeto delante de mi percepcion,
y por la intencionalidad con que es mirado dicho objeto serd arte o no. Poco puede
llegar a influir el autor en lo que ocurrird con su «obra» en la recepcion. La distincion
entre fotografia con arte y sin arte dependera del horizonte tedrico de la recepcion,
pero el nivel de proyeccion de informacion, sea esta especifica o abierta, depende de
la intencién de recepcion. El segundo momento nos sitda en el dmbito metafisico de
la funcién del arte en tanto verdad.
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No es nuevo plantear que el espacio de exhibicion determina el sentido con que
es recibida una obra especifica; un ejemplo fotografico claro de esto es lo ocurrido con
la obra de Tomds Munita. Su trabajo se circunscribe al género documental y por él
ha sido premiado en numerosas oportunidades, por ejemplo, en el afio 2006 obtiene
un importante reconocimiento en el concurso Leica Oskar Barnack con sus imagenes
sobre Kabul, ciudad devastada por la violencia. Luego de este importante premio a
fotografias que tenian una motivacioén fundamentalmente informativa, se organiza en
el Museo de Bellas Artes de Chile una gran exposicién. Un ejemplo que caracteriza el
transito desde un espacio de simbolizacion a otro, o su dificultad, son las fotografias
tomadas por soldados norteamericanos a prisioneros en la cdrcel de Abu Ghraib.
Estas imdgenes estan imposibilitadas de transitar desde el espacio de simbolizacion
informativa hacia el espacio simbdlico del arte. La ausencia de mediacion autoral —en
términos «creativos»— de un fotégrafo profesional, le otorga a estas imagenes un indice
de realidad altamente superior, ya que el observador da por descontado que son fotos
reales y filtradas de un hecho que debia mantenerse oculto, es decir, el acceso a esta
situacion solo era posible para sus protagonistas. La crudeza de estas escenas impide
su llegada a espacios museales, pero lo consiguen si son mediadas por un artista, como
ocurre con la obra del colombiano Fernando Botero dedicada estos acontecimientos.
Estas pinturas reproducen, en el estilo habitual del pintor, las fotografias filtradas,
pero mediadas por una estética que las distancia de la calidad de mero documento.

Si seguimos a Soulages, en el caso de Munita opera el trinsito del sin arte al
arte sin ninguna dificultad. Pero lo que plantea este hecho es que la misma institu-
cionalidad artistica asume como artistico un trabajo que no lo es en su origen. Nos
preguntamos finalmente: ¢es relevante hacer la distincion entre arte y no arte? Cada
época ha definido lo que comprende como arte, por esta razén no se puede ofrecer
una enunciacién lo suficientemente abarcadora para considerar como equivalentes
manifestaciones que, tanto en sus procesos de produccién como en sus sistemas de
distribucion y en el horizonte teérico de recepcion, son totalmente diversas.

Vv

La fotografia social anula el juicio estético; por el contrario, una fotografia «estética»
dificulta la posibilidad de lectura social. Es decir, la fotografia de caracter social tiene
por funcién bésica la de informar, por ejemplo, de un cumpleafios, de una graduacion,
de una primera comunién en la tradicion catdlica, etc. En estas circunstancias, el
observador concentra su atencion en los datos reconocibles en la imagen y esto solo
es posible por su participacion del contexto de produccion de la imagen. Si esto no
fuera asi no podria haber lectura de informaciéon. Esto establece una nueva relacion
entre foto y observador: la mera apreciacién fenoménica que toma caracteristicas
estéticas, es decir, la Gnica posibilidad comunicativa se alza alegéricamente desde la
superficie fotografica. Pero esta relacion con la fotografia no es la que se encuentra
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en su consumo medidtico. Aqui opera, en primer lugar, la relacion texto e imagen. El
contenido textual determina el contenido fotografico; siempre sera asi y esta infor-
macion entregara a la imagen su posibilidad de sentido y, finalmente, su significado.
No hay significado literal si no hay dominio de contexto. Esta afirmacién ubica en
quien lee la foto la posibilidad de apertura del significado fotografico. La fotografia
descontextualizada es un mero objeto mudo que, aun cuando en su sola materia
presenta la capacidad de comunicarse ella misma, no hace posible el ejercicio de
acceso a la totalidad del referente como posibilidad de conocimiento. La fotografia
en este caso se autonomiza del referente, pero una imagen asi, en un diario, es de
una incomodidad casi insoportable; el observador requiere de un contexto casi sin
darse cuenta. Un ejemplo interesante es lo que ocurre con los libros de fotos docu-
mentales: ansiosos buscamos los pie de foto y experimentamos una gran frustracion
si no estan. La segunda relacion es entre foto y observador, aquella en que a partir
del conocimiento previo del sujeto se le ajustara algin significado. Es decir, a partir
de sus referencias visuales previas se construira un horizonte de sentido, pero este
quedara al arbitrio subjetivo de la intencionalidad del lector. La fenomenologia ya
aclard, como deciamos mas arriba, que toda imagen es intencionada tanto dentro
como fuera de la conciencia. En el momento en que la intencionalidad del fotografo
coincide con el observador se cree estar frente a la lectura de la informacién.

Estas imdgenes transitan libremente desde el espacio informativo al espacio de
exhibicion, desde el diario o revista a la galeria o museo. El fotégrafo, quiéralo o
no, se transforma en autor. La «verdad» fotogréfica es suspendida por la habilidad
estética. Un ejemplo interesante es la muestra que periédicamente se presenta en
nuestro pais de la fundacion World Press Photo. La forman fotografias en su mayoria
de un dramatismo casi espeluznante, pero hay que recordar que este es un concur-
so fotografico, es decir, se elige a la mejor fotografia y los tnicos juicios posibles
son de caracter estético. El nivel de identificacion con el dolor queda marginado al
asombro de la imagen vista, pero la conmiseracion se anula como posibilidad de
afectacion movilizadora.

¢Donde estd la tragedia, en tanto objeto registrable, en la fotografia contempo-
ranea? En la fotografia aficionada. La carga de verdad en estas imdgenes es de una
potencia muchisimo mayor porque en la lectura intencionada se cree que no hay
mediacion subjetiva ni técnica; en otras palabras, la fotografia de acontecimientos
dramadticos seria transparente en tanto contacto directo y no mediado por recursos
estéticos ni ideoldgicos. En este caso, la remisionalidad se hace efectiva porque el
dispositivo técnico desaparece de la conciencia tanto del operador como del obser-
vador de la fotografia.

Si al principio de este texto afirmabamos que la remisionalidad era un aspecto
definitorio de la fotografia, la reflexion nos muestra que esta condicion entra en crisis
al momento de dirigir la remisionalidad a la presencia del referente. Si no es posible
el acceso al objeto fotografiado, lo que nos queda es que la fotografia es una ficcion
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simbélica, por lo tanto, la remisionalidad se conduce hacia las posibilidades inter-
pretativas del observador. La fotografia se libera del peso de la revelacion ajustada
a una experiencia objetivadora.
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