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Introducción


La imagen en Bibliotecología: objeto antiguo y nuevo, visible e invisible, conocido y desconocido. Para nuestro campo de conocimiento, el objeto visual nos remite a éstas y otras antítesis que, hay que especificar, se hicieron notorias hasta hace relativamente muy poco tiempo. La acelerada transformación que vivió el universo de la información como consecuencia de los profundos cambios experimentados por las sociedades (sobre todo occidentales) en todas sus estructuras durante la centuria pasada fue un llamado para que el campo bibliotecológico atendiera otras manifestaciones informativas distintas a la bibliográfica, entre las que destaca la información visual, propia de las imágenes. 


Las imágenes, incluso, pasaron a ocupar un lugar central en el proceso social de comunicación. La vida cotidiana de las personas se encuentra signada, por no decir saturada, por las imágenes, al grado de que determinan su existencia de múltiples maneras. A la par de este despliegue expansivo de las imágenes en el siglo xx, se dio el desenvolvimiento del campo bibliotecológico. Esto hay que comprenderlo en strictu sensu: como campo de conocimiento, lo que significa que se fue articulando desde su base concreta a partir de la definición de sus objetos y prácticas. Así, mientras, por un lado, acontecían la expansión y el predominio de la imagen, por otro lado se daba la fase de constitución del campo bibliotecológico hasta llegar a su límite. Esto implicó que incidieran mutuamente, sobre todo a finales de la pasada centuria.


Así desde su configuración como campo de conocimiento, la Bibliotecología ha tenido que hacer frente a la información visual propia de las imágenes. De ahí que surjan en este momento las antítesis mencionadas. Las imágenes habían sido tratadas en el espacio bibliotecario desde tiempos antiguos dentro del marco bibliográfico, es decir, en relación con los libros; desde esa perspectiva, eran objetos con visibilidad y conocidos. Al estar circunscritas en ese marco, no se apreciaba del todo una amplia dimensión propia y definitoria de las imágenes, lo que las hacía invisibles y desconocidas para el conocimiento bibliotecario. Por otra parte, la relevancia y complejidad que contemporáneamente han adquirido las hacen algo “nuevo” para la Bibliotecología. Por este motivo, se tiene que ir más allá de la tarea usual que meramente describe y organiza la información visual, aunque estas funciones son ineludibles, pues son sustanciales para la biblioteca, por lo que hay que perfilar las técnicas con la finalidad de mejorar, profundizar y precisar las funciones. Hablar de la biblioteca en este caso nos remite también al campo de conocimiento bibliotecológico, lo que implícitamente acaba por incidir en la esfera cognoscitiva.


Desde la perspectiva del campo de conocimiento, se plantea el acercamiento, más allá de lo empírico y pragmático, al objeto visual, en tanto objeto propiamente bibliotecológico. Nos ubicamos en un enfoque cognoscitivo que tiene una toma de posición. El ángulo desde el que se desenvuelve la presente investigación es una propuesta epistemológica de donde se desprende el problema central que articula y orienta esta indagación: ¿cómo puede llevarse a cabo la fundamentación, esto es, la construcción epistemológica de la imagen y la lectura de imagen como objetos de conocimiento en el campo bibliotecológico? El objetivo que se busca alcanzar con tal problema es otorgarle a la imagen (información visual) y su correlativa lectura un estatus cognoscitivo de reconocimiento análogo al de los objetos bibliográficos. 


La hipótesis es que la fundamentación bibliotecológica de la imagen y la lectura de imagen requieren de un proceder sistemático de construcción cognoscitiva que tiene que pasar, en primera instancia, por la interpretación de su recorrido a través de algunas de las prácticas sustanciales del campo bibliotecológico (biblioteca-investigación), para establecer sus relaciones y llevar a cabo su construcción conceptual y teórica.


En el primer capítulo, se discierne la dimensión de la imagen que corresponde a la Bibliotecología: la información visual de la cual es soporte. Para ello, se han considerado dos escorzos: los tipos y las modalidades de imágenes cuyos desenvolvimiento e interacción son generadores de la información visual que contienen. Asimismo, es preciso acotar que, dentro de un amplio espectro de imágenes que se producen y difunden en la actualidad, una parte es digital. La imagen digital no es por sí misma una modalidad como la pintura o el cine, sino una inmaterialidad, por no decir una evanescencia tecnológica. La dimensión digital, por consiguiente, no puede dejarse de lado ya que está integrada a las modalidades a las que da una expresión distintiva. Debido a su complejidad y a los profundos cambios que han generado en el universo visual, las imágenes virtuales requerirían un tratamiento aparte y más amplio. Además, tengamos en consideración que el objetivo no es hacer un estudio totalizador de las modalidades y los tipos de imágenes, sino que ellos son la instancia de construcción epistemológica, de ahí que con una muestra de ellas sea suficiente para llevar a cabo este cometido cognoscitivo.


En el capítulo 2, se ubica a la imagen en el contexto de la biblioteca para hablar sobre la organización de su información. De manera semejante a la del capítulo inicial, se eligió la exposición de una técnica específica de organización de la información que tiene su origen en la bibliología formulada por Paul Otlet, pues el objetivo es comprender cómo en la construcción cognoscitiva de la imagen se tiene que transitar por una práctica sustancial del quehacer bibliotecario y uno de los fundamentos del conocimiento bibliotecológico como la organización de la información, en este caso, visual.


En el capítulo 3, también en el contexto de la práctica bibliotecaria, se explican las formas de lectura que propicia el espacio bibliotecario a partir de la lógica inherente de la organización de servicio: por un lado tenemos la lectura descriptiva, propia del bibliotecario y, por otro, la lectura interpretativa, llevada a cabo por el usuario. El tema de la imagen se encuentra estrecha e insoslayablemente unido al de su lectura. El espacio bibliotecario, la imagen y su lectura son nodos cercanos, lo que hace obvia su cercanía cognoscitiva. Dentro de la especificidad de la Bibliotecología debe partirse del axioma de que, al ser una disciplina y campo de conocimiento orientado al servicio de la sociedad, la información organizada está destinada al público y éste se acerca a ella por medio de su lectura.


Una vez que se ha hecho el recorrido anterior, se cuenta con los elementos de respaldo para desembocar en la construcción epistemológica de la imagen y su lectura desde la perspectiva de la investigación bibliotecológica en el capítulo 4. La investigación es una práctica que tiene como precepto básico, como directriz orientadora, dentro de un campo de conocimiento, la producción de conocimiento conceptual y teórico de los objetos y prácticas propios de un campo. Para ello se procede sistemáticamente. Primero se establecen, a partir de un proceso de depuración de las adherencias empíricas, los conceptos que definen a los objetos, para luego emprender su construcción teórica al establecer sus relaciones: sucesivos rejuegos relacionales que van desde el vínculo entre la imagen y su lectura, pasando por la relación entre el bibliotecario y el usuario, hasta recalar en el nexo entre el investigador y el objeto de conocimiento. Esto desemboca en la relación entre epistemología y ética y, por derivación, en la cuestión de la identidad bibliotecológica. Este recorrido conduce al campo bibliotecológico a su fase de autonomía.


En el capítulo final, se explica el aporte que la Bibliotecología puede brindar a la cultura visual en boga, que se pone de manifiesto desde una doble vertiente: epistemológica y ontológica. Estas perspectivas desembocan en la esfera cultural de la sociedad y desde ahí repercuten en los demás estratos de la estructura social. La vertiente epistemológica ofrece un objeto construido desde los supuestos de la Bibliotecología: la imagen con identidad bibliotecológica. En la vertiente ontológica, la Bibliotecología responde a su propio fundamento a través de la imagen, que presenta un sentido del orden de la realidad. La imagen fundamentada bibliotecológicamente propicia la conformación de una realidad cultural signada por el orden. Con todo ello se ponen las bases para la elaboración de una Bibliotecología de la imagen. Por ser un campo destinado al servicio de la comunidad, las actividades y conocimientos de la Bibliotecología han de proyectarse más allá de su propio perímetro. De ahí que se deba expresar el carácter de su contribución a la cultura visual.




	



Capítulo 1 
La imagen


Se han enunciado múltiples definiciones de imagen. Éstas van y vienen, según las posiciones, tendencias y enfoques de los diversos autores: justas a la medida de sus necesidades y objetivos. Pero el concepto con el que comulgan esas definiciones y con el que se le estabilizó después de un largo periplo histórico es la “representación”. En torno al núcleo de la representación, se añaden o sustraen elementos de diversa índole. Para esta investigación, nos circunscribiremos al territorio de la imagen icónica y a la idea de representación que se le otorga a este tipo de imagen, que es con la que en la mayoría de los casos se relaciona el bibliotecario. Esto no debe hacernos perder de vista que el universo de las imágenes es más vasto que el que en sentido estricto se reduce a las imágenes representativas.


La definición inmediata de imagen es la que señala los elementos más evidentes: que la imagen permite visualizar objetos de dos dimensiones1

 dentro de un marco. En la mayoría de las definiciones de imagen, queda manifiesto que la representación es entendida como una concreción de un fragmento del universo perceptivo, que designa a otros objetos diferentes y que queda fijada en diversos soportes materiales para ser comunicada visualmente.2

 Entre otros casos, se acentúa la reproducción que la representación hace de la realidad de manera estética y simbólica, lo que contribuye a su conservación en el espacio y el tiempo. Esto permite que la imagen trascienda épocas y lugares para ser ofrecida como “experiencia vicarial óptica” a diversas 
personas y públicos.3

 Algunas otras definiciones de imagen salen de la idea de representación y adelantan elementos externos a ella al caracterizarla por la codificación que hace cada cultura de la imagen, lo que involucra su interacción con la cultura humana.4




Deben hacerse consideraciones de fondo sobre la concepción y representación de la imagen para replantear su definición. De manera simple y limitada, se considera la representación como una copia o mera reproducción de la realidad, pero voces autorizadas de conocedores de esta problemática han cuestionado con fundamento semejante simpleza. El problema de la representación en la imagen tiene múltiples aristas que lo tornan extremadamente complejo: su clarificación es un dato de suma importancia para el conocimiento que el bibliotecario ha de tener en consideración sobre la imagen. Esto ha de confluir en el sentido que las imágenes pueden tener para los bibliotecarios. 


El hombre está condenado a vivir en una realidad concreta, pero ésta se segmenta en múltiples espacios particulares de actividades de los individuos. Desde la perspectiva bibliotecaria, la producción inicial de sentido se da con la comprensión de los rasgos significativos que cada individuo le aporta a la realidad, pues éstos son la información seleccionada que será registrada de la imagen, la que se encontrará en disposición de hacerse objeto del proceso técnico con el que se le clasifica y cataloga. De esta forma, la realidad se configura como un plexo de información visual, por el cual se comprende la complejidad de la realidad con respecto a las variadas expresiones de información que genera. Esto le permite al bibliotecario ver mejor y más profundamente la variedad informativa.


La sociedad alcanza una conciencia cruzada de un progreso histórico con una imagen cuando construye un mundo visual con sentido, con lo que se propicia un nuevo o diferente orden del mundo. El discernimiento del sentido de la información visual entraña también la toma de conciencia del gremio bibliotecario como gestor de la información y, por ende, de su misión con respecto a la información. Así, la autoconciencia del gremio bibliotecario, metafóricamente, es el espejo donde contempla el progreso histórico de su imagen, es decir, las múltiples y cambiantes formas y posibilidades de lo que ha sido y puede ser a través del tiempo en su servicio a la sociedad, lo que le ha conducido a hacer frente a las diversas maneras en que se ordena la realidad para producir formas específicas y diferenciadas de información. 


En la actualidad, el gremio bibliotecario tiene que habérselas con un avatar particular, en cierto modo diferencial y específico, de ordenación del mundo con su consiguiente expresión informativa: las imágenes. Comprender las imágenes al trasluz del sentido le permite al hombre hacer legible el mundo que le tocó en suerte habitar y, con ello, conocerse a sí mismo. La imagen le clarifica al bibliotecario la relevancia de la realidad en su multiforme generación de información, lo que reitera en la asunción plena de su profesión y contribuye a la consolidación de su identidad. 


La travesía llevada a cabo tras las huellas de la imagen nos suministra los elementos para enunciar una definición especializada inicial de la imagen en relación con el espacio bibliotecario: al ser producto de una selección de rasgos significativos de la realidad, la imagen es una fuente de información, lo que muestra, a su vez, que la realidad se estructura como un plexo de información visual con sentido. 


Con esta definición, podemos recorrer los territorios de la imagen y su correlativa lectura en Bibliotecología.





Modalidades de imágenes


Algo que parece obvio y que cualquier bibliotecario en su tratamiento de las imágenes puede constatar, pero que tiene agudas aristas, es que nunca vemos la imagen, en sentido abstracto; por el contrario, lo que siempre está ante los ojos son las imágenes en plural. Al percibir sólo la superficie visible diferenciadora de las múltiples imágenes, es como si únicamente se apreciara la punta del iceberg y quedara oculto bajo el nivel del mar su mayor porción, aquella que al no ser vista hace que encallen y naufraguen los navíos, al igual que el conocimiento. Eso que las imágenes no dejan ver y que es lo que las hace ser imágenes son las modalidades: ellas construyen su concreción y diferenciación sustancial. Resulta pertinente enunciar el concepto modalidades de imágenes, el cual puede ser una herramienta para el bibliotecario en su comprensión y manejo de las imágenes. De manera inmediata, puede decirse que las modalidades son aquellas que la gente aprecia simplificadamente como pintura, grabado, fotografía, cine, etcétera. Por su parte, el concepto de modalidad viene a ser un complemento del concepto soporte de la imagen (equivalente a cuando se habla en términos bibliográficos de soporte de un texto). Aunque por su extensión explicativa modalidad se subsume al concepto de soporte, este último se circunscribe a la parte material de la modalidad.


Las modalidades de imágenes pueden ser caracterizadas como la parte o conjunto de partes que constituyen a las imágenes, así como el despliegue de los medios que éstas adoptan para llevar a cabo una misión. A manera sintética de definición, una modalidad de imagen es un conjunto de piezas que conforman una unidad que lleva a cabo un despliegue de medios con una misión. 


Esto engarza con lo que señala Jacques Aumont, que las modalidades de imágenes5

 son asimismo “reguladoras de la relación de los espectadores con sus imágenes”, por lo que tales modalidades se despliegan en un “cierto contexto simbólico”, lo que las pone en rumbo al cumplimento de su misión. Es importante retener esto porque guarda paralelismo con el fundamento de las prácticas bibliotecarias: administrar la relación de los usuarios con la información. Aumont considera como una de las partes de las modalidades su circulación, la cual, propicia la conformación de una realidad visual que se establece como un contexto simbólico que rodea las modalidades de un aura de valores trascendentes, más allá de la inmediatez de su materialidad. Es lo que da razón de por qué cada sociedad y cada individuo le atribuyen a las imágenes diversas cualidades afectivas, religiosas, mágicas, rituales, etcétera. De ahí las identificaciones y adhesiones que propician las imágenes a nivel colectivo y personal. 


Además de contar con una dimensión material, las imágenes son receptoras del universo simbólico de las sociedades, el cual a su vez es transfigurado para remitirlo a la propia sociedad, así realizan su misión. Los seres humanos, más que habitar la realidad, la configuran a su propia medida, es decir, humanizan su entorno. Sobre esta aspiración humanizadora, se levanta la segunda naturaleza que es la cultura, la cual se caracteriza por ser un denso y extenso entramado de símbolos. Una reluciente fibra de tal entramado es la correspondiente al universo de las imágenes, por lo que en gran medida su misión consiste en contribuir a hacer de la realidad una morada humana desde la visualidad. El mundo es más nuestro y habitable en la medida en que lo vemos por medio de las imágenes, se torna visible a la mirada humana, lo que también nos habla de su relevancia 
cultural. Desde este ángulo, las imágenes ofrecen una amplia información del mundo cultural, social y científico, así como del quehacer cultural de las múltiples sociedades que las han creado. Cada sociedad a lo largo de la historia deja su testimonio en las imágenes que ha creado como legado a la posteridad.


Llegados a este punto, queda claro que el conocimiento de las imágenes desde la comprensión de sus modalidades resulta pertinente para el conocimiento bibliotecario porque hace legible la complejidad del proceso mediante el cual se gesta y estructura la in-
formación de que es portadora cada imagen. Esto es ver la gran masa del iceberg que se oculta bajo el nivel del mar, lo que nos acerca a la concreción: la explicación de cada una de las modalidades de imágenes bidimensionales más relevantes para el conocimiento bibliotecario.




Pintura, grabado, fotografía, cine y cómic 


Cada una de las modalidades pone frente a los ojos de los usuarios imágenes particulares y tangibles. Se diferencian las imágenes pictóricas, fotográficas, cinematográficas, grabado y cómic, por citar sólo algunas. 


Parecería que de manera inmediata y espontánea, los usuarios saben que la modalidad cine se visualiza de manera diferente a la modalidad pintura. Un largo aprendizaje social y visual así lo dicta. Pero aprender a ver las imágenes que ofrecen las diferentes modalidades transcurre a través de etapas. No es lo mismo ver que leer una imagen, como se explicará más adelante. La forma de visualización que requiere una modalidad de imagen en el momento en que ha sido creada no es inmediata ni automática. Cada modalidad tiene que definir su propia especificidad diferencial respecto a sí misma y frente a las demás modalidades de imágenes. Es conocida la asombrosa y hasta pavorosa impresión que causó la exhibición de las primeras películas. La anécdota que ilustra mejor los efectos de semejante impresión narra cómo los asistentes a una primera 
muestra saltaban aterrorizados de sus asientos cuando la locomotora que veían en la pantalla venía hacia (sobre) ellos.


Las modalidades de imágenes pasan por etapas en las que perfilan sus características particulares y con ello un lenguaje propio en el camino hacia su definición, lo que acaba por diferenciar unas de otras. Estos lenguajes se transforman en mensajes icónicos y, por lo tanto, en la información que reciben los espectadores. Conforme ese lenguaje se depura, cada una de las modalidades adquiere el perfil con el que se identifica y los espectadores aprenden a verla. En gran medida, la especificidad diferencial de cada modalidad radica en su lenguaje particular, con lo que se pone de manifiesto que son una fuente de información. De ahí la relevancia que adquieren para el conocimiento bibliotecario y la pertinencia de conocer la forma en que se generan tales lenguajes y su especificidad, así como las relaciones y diferencias entre ellos.


Como se explicó, la modalidad de una imagen es un conjunto integrado de partes que conforma una unidad. Cabe destacar, para esta instancia, dos de ellas: la producción y la circulación para abordar la modalidad tanto en su conformación interior como en su despliegue social. Román Gubern nos da la pauta para comprender la conformación interior del lenguaje de las imágenes con su estudio sobre los mensajes icónicos en las sociedades actuales signadas por la imagen. Nos dice que los medios productores de mensajes icónicos (como él define a las modalidades) tienen un desenvolvimiento propio: nacimiento, fijación, estandarización, evolución o muerte. Dentro de este ciclo, operan las variables de aceptación o repudio por parte del público. Una modalidad no se crea de un día para otro, puesto que es el resultado de múltiples factores que se conjugan gradualmente para que la imagen adquiera su contorno característico. Hay un momento que puede señalarse como el de su nacimiento. Es entonces cuando las técnicas y los medios (materiales) para su producción quedan perfilados, conforme se refinan y conjugan armónicamente las modalidades que alcanzan su fijación, para luego estandarizarse, que es una codificación que da lugar incluso a convenciones. Este proceso es paralelo a la conformación de su lenguaje. A partir de esa fase, evoluciona o muere en función de la aceptación o repudio del público. Román Gubern añade que en la actualidad podemos tener 
una visión panorámica de ese desenvolvimiento puesto que se cuenta con una variedad establecida de modalidades de imágenes, lo que a la par del desenvolvimiento de cada una permite comprender sus relaciones mutuas.6




Durante siglos, la principal modalidad con la que se contó fue la pintura. A lo largo de su trayectoria milenaria, que va desde las pinturas rupestres hasta la amplia variedad de las pinturas actuales, pudo registrarse con precisión su desenvolvimiento y con él las sucesivas técnicas y medios de su producción, así como la conformación de su propio lenguaje. De esta modalidad, derivó de manera directa el grabado en sus diversas variantes. Pero sólo fue hasta muy recientemente que se inventó una modalidad totalmente distinta: la fotografía. La pintura estableció peculiares relaciones con la fotografía, por lo que la autodefinición del lenguaje de las nuevas modalidades tendría que llevarse a cabo también en relación con las modalidades ya consolidadas en sus respectivos lenguajes. Así, Román Gubern explica que la nueva modalidad en su fase inicial se encuentra subordinada, “hipotecada”, a las modalidades precedentes con reconocimiento de arte mayor. Suple su 



falta de tradición tomando elementos característicos de la modalidad consolidada para expresar sus mensajes icónicos, lo que limita en la fase inicial la conformación de sus técnicas y medios.7

 Con el paso del tiempo, estas situaciones se superan y las modalidades configuran su propio lenguaje definitorio.


Una de las partes constitutivas de la modalidad de imagen es la circulación, ésta permite su despliegue social y contribuye a la conformación de un lenguaje identificable. Esto no debe entenderse de forma simplificada como que las modalidades de imágenes son un mero reflejo mecánico de los procesos sociales. Por el contrario, la iridiscente complejidad de la estructura social se entreteje con la modalidad en términos de apoyo y oposición, que encarna en la aceptación o el repudio de la modalidad por parte del 
público.8

 En medio de esta oscilante y contradictoria relación, también se va definiendo el lenguaje de cada modalidad, con lo que la información contenida en los respectivos mensajes icónicos se prepara para su distribución y consumo, es decir, para hacerse presentes ante la mirada de cada espectador; de manera específica será la información sobre la que ha de trabajar el bibliotecario.


Como se desprende de lo expuesto, cada modalidad de imagen configura su propio lenguaje a lo largo de un proceso de autodefinición hasta alcanzar su propia autonomía, la cual le otorga un perfil específico y definitorio que la diferencia de las demás modalidades. Asimismo, la particularidad del lenguaje de cada modalidad le da su peculiar forma a la información que expresa a través de sus mensajes icónicos. La información con la particularidad propia del lenguaje de cada modalidad se articula en múltiples estratos a lo largo y ancho de la imagen. El bibliotecario ha de identificar primero entre los estratos de la imagen la información pertinente para los requerimientos bibliotecarios para luego emprender su
 


descripción. Por eso, la necesidad de enfocar la comprensión de las modalidades de imágenes en las particularidades de sus lenguajes.




Pintura


La modalidad pictórica fue la primera que crearon los seres humanos. Su antigüedad se remonta a la era prehistórica con las famosas pinturas rupestres, muy anteriores a la creación de la escritura. Semejante antigüedad le ha permitido definir su lenguaje a través de los siglos sin remitirse a ninguna otra modalidad de imagen para tomar elementos. Esto le ha brindado a la pintura el aura de la tradición y el peso del prestigio en el conjunto de las modalidades, de imágenes. Por este motivo, otras modalidades en algún momento de autodefinición de sus lenguajes, han recurrido a la pintura para legitimarse.


La siguiente definición clarifica la conformación y especificidad del lenguaje de la pintura por medio del cual organiza y expresa su información: “[…] definiremos las obras pictóricas como textos visuales, manualmente producidos, únicos y que ofrecen una visión estática de los temas presentados” (Zunzunegui, 2007: 113). Aquí se enuncian los elementos constituyentes del lenguaje pictórico. Veamos cada uno de ellos.


Cada obra pictórica es considerada un texto visual, por lo que su “textualidad” es producto de un lenguaje. La información contenida en cada pintura tiene como base la relación recíproca entre la subjetividad del pintor y la objetividad de la realidad. A través del filtro de su sensibilidad y su formación técnica, el artista procesa los estímulos que el mundo le envía. Esta información comienza a adquirir concreción como lenguaje a partir de ser plasmada por los elementos materiales característicos de la pintura como el soporte, que puede ser de diversa índole como tela, madera, papel, muros de edificios, etcétera; las sustancias blandas para aplicar sobre los soportes, las cuales a lo largo de la historia han sido de diversos tipos como clara de huevo, trementina, goma arábica (la base de los colores), entre otros, y los instrumentos para aplicar las sustancias sobre el soporte como los pinceles, la espátula, el spray y hasta los dedos. Con y en estos materiales el pintor da forma a su visión estética de los temas presentados de manera manual. Ahora bien, la pintura presenta con todo ello una apariencia; de ahí que se le haya caracterizado como el arte de la apariencia. Pero ésta adquiere en la imagen varios sentidos o, en otras palabras, diversas expresiones en cuanto lenguaje. Así, tenemos la apariencia representativa, en la que se busca representar la apariencia de los objetos sensibles. También está la apariencia estética, que corresponde a lo propiamente pictórico (elementos plásticos) como la organización entre sí de la composición y los colores. Y, por último, la apariencia significativa, que es la dimensión del lenguaje de la modalidad pictórica con la que se lleva a cabo el trabajo de organización de la información del bibliotecario. La apariencia significativa no consiste en que la imagen se parezca a algo de la realidad, sino en querer decir algo: es la información que transmite sobre aquello que está representado a un espectador, en este caso a un bibliotecario. El lenguaje pictórico que articula el texto visual le suministra a cada pintura una semántica constituida por las figuras contenidas en cada una de ellas. Estas figuras están organizadas en función del texto que las enuncia. En suma, ésta es la información visual, de carácter manual y estático, que ofrece la pintura para ser descrita por el bibliotecario. 




Grabado


El grabado pertenece al campo de las llamadas “artes de superficie” y está estrechamente relacionado con la pintura y el dibujo. Aunque la técnica del grabado ya era utilizada para la decoración en civilizaciones antiguas y de diversas latitudes como la India, China o los pueblos prehispánicos de América, fue en Europa durante los siglos xiv y xv donde comenzó a desarrollarse como lo conocemos actualmente. El tipo de grabado del que se hizo uso en ese entonces es el conocido como xilografía, que es en madera y puede caracterizarse como “[…] el procedimiento más antiguo de estampación; utiliza como matriz una tablilla de madera dura, generalmente de cerezo y boj, tallada en relieve” (Fuga, 2004: 56). Los instrumentos con los que se lleva a cabo el tallado de las planchas de madera son las cuchillas y las gubias. Más adelante, 
se desarrolló el grabado en láminas de cobre delineadas con buriles, 
llamado litografía. El tallado del grabado es un elemento diferencial y distintivo respecto a la pincelada en la pintura en la creación de la imagen.


Los primeros que hicieron uso de la xilografía en los siglos xiv y xv fueron artesanos que buscaban satisfacer de manera más amplia el consumo popular de imágenes. Con el grabado, podían reproducir de manera idéntica en gran cantidad sus sencillas imágenes. Este dato es fundamental porque por primera vez se pudieron multiplicar las imágenes para llegar a una porción más amplia de la población, por lo que la información contenida en los mensajes icónicos se difundió mayormente. Lo único que los artesanos buscaban era que el grabado pudiera reproducir las imágenes conocidas como miniaturas, capaces de imitar el dibujo manual.9

 


La prensa de tipos móviles, que tiene el mismo principio reproductor del grabado, se fusionó primero con la xilografía y después con la litografía. Así, el grabado se convirtió en la forma de ilustración básica que acompaña las páginas de los libros hasta el siglo xix. Esto es de suma importancia porque en las páginas del libro moderno se estableció un complejo entramado de relaciones entre las palabras y las imágenes. Conforme el grabado dejó atrás la función artesanal de mero copiado del dibujo y la pintura, comenzó a configurar su propio lenguaje. Dejó de ser un medio para convertirse en un fin en sí mismo con el que se busca expresar una información visual única. Como se indicó con anterioridad, el grabado forma parte de las llamadas artes de superficie, por lo que su lenguaje comparte elementos con los de la pintura como la producción manual, la visión estética de sus temas y la semántica constituida por las figuras de cada una de sus imágenes. Pero lo que diferencia su lenguaje del de la pintura es que, al estar destinado a un público más amplio (por su reproducción idéntica y masiva), la información debe tener un carácter inmediato, dinámico y accesible. Tales elementos definitorios del lenguaje son los que el bibliotecario debe considerar al describir esta información.




Fotografía


El neologismo fotografía, acuñado en 1840, significa “escritura de luz”. El nombre expresa la idea que se tenía de este novedoso dispositivo productor de imágenes: escribir (representar) la realidad a través de la luz. Entre el grabado (xilografía, litografía) y la creación de la fotografía, se abre una distancia abismal en la producción de imágenes. El grabado puede multiplicar imágenes hechas manual y artesanalmente, pero la fotografía revolucionó integralmente tales procesos y parámetros gracias al factor central y fundamental que permite la gestación y desarrollo de tal modalidad: la tecnología, con la que se lleva a cabo la escritura de la luz.


El antecedente de la fotografía se dio en el Renacimiento, donde ya conocían sus principios básicos, aunque se le llamaba cámara oscura.10

 Tales principios aún integran el artefacto fotográfico: el objetivo, que es la lente que se dirige al objeto que se reproduce; el mecanismo disparador (obturador), que es el selector de tiempos, y la emulsión fotosensible, que es la impresión química sobre una superficie sensible por medio de la actividad de un flujo de fotones que provienen del objeto reproducido. De la conjunción de estos componentes, se producen los fotogramas, que son el resultado del contacto directo de la superficie sensible y el objeto del que se busca obtener una impresión. Román Gubern define este funcionamiento de la siguiente forma: 


[…] una definición razonable de la fotografía como medio de comunicación sería la de fijación fotoquímica, mediante un mosaico irregular de granos de plata y sobre una superficie-soporte, de signos icónicos estáticos que reproducen en escala, perspectiva y gama cromática variables las apariencias ópticas contenidas en los espacios encuadrados por el objetivo de la cámara, y desde el punto de vista de tal objetivo, durante el tiempo que dura la apertura del obturador (Gubern, 1999: 55-56). 


Los inventores de la fotografía moderna fueron dos personajes franceses, el aristócrata Nicéphore Niépce y el pintor Daguerre. El primero puso las bases, pero las limitaciones de las que adolecía su invento le impidieron verlo realizado. Correspondió a Daguerre llevar adelante el desarrollo de la fotografía, con lo que éste alcanzó el reconocimiento, mientras que Niépce fue olvidado.11

 En su primera etapa, la fotografía buscaba emular a la pintura (a semejanza de la imprenta, que en su inicio pretendía reproducir el modelo de los manuscritos) debido a la falta de legitimidad de la tradición puesto que era una auténtica y revolucionaria novedad en la creación de imágenes, pero también se encontraba hipotecada al arte mayor de la pintura por las limitantes de que adolecía el propio recurso tecnológico: el tiempo de exposición para obtener una imagen era muy prolongado, lo que la hacía forzada y artificial.


Conforme el desarrollo tecnológico depuró y perfeccionó cada uno de los componentes objetivo-mecanismo-disparador y la emulsión fotosensible, la fotografía se autodefinió, se diferenció de la pintura y conformó su propio lenguaje. La fotografía instantánea marca el punto de inflexión definitivo en el proceso de autodefinición de esta modalidad, lo que a la vez permitió su amplio y democratizador uso: cualquier persona en cualquier latitud podía disponer de una cámara y fotografiar lo que quisiera.12

 Esto hace de la fotografía un poderoso medio de generación de mensajes icónicos que transmiten información. 


Los fotogramas con su formato bidimensional, estructura granular, inmovilidad, escala, encuadre y gama cromática dan forma a un lenguaje que expresa una información que fue captada de la realidad inmediata en sus múltiples manifestaciones. Algo que el bibliotecario debe tener en consideración al momento de organizar la información fotográfica es que aunque parece una representación inmediata de la realidad, está mediada por el lenguaje propio de este dispositivo, lo que conlleva un código y hasta una gramática visual. Como lo explica Susan Sontag en su estudio fundamental sobre la fotografía: 


Al enseñarnos un nuevo código visual, las fotografías alteran y amplían nuestras nociones de lo que merece la pena mirar y de lo que tenemos derecho a observar. Son una gramática y sobre todo, una ética de la visión. Por último, el resultado más imponente del empeño fotográfico es darnos la impresión de que podemos contener el mundo entero en la cabeza, como una antología de imágenes (Sontag, 2006: 16). 


Más allá de las particularidades, puede decirse que la información que nos ofrece el lenguaje de esta modalidad es el de la democratización del cúmulo cambiante de experiencias humanas metamorfoseadas en imágenes.13






Cine


Movimiento. Imagen en movimiento es lo que define y diferencia a la cinematografía frente a todas las modalidades anteriores productoras de imágenes: tanto la pintura como el grabado y la fotografía son imágenes fijas que cuando pretenden mostrar el movimiento lo hacen bajo una representación también inmóvil o, como en el caso del cómic, simulada. Con el cine, se revoluciona la concepción y elaboración de las imágenes: es a través del movimiento que se configura su lenguaje y la información que en él se expresa.


La ilusión de movimiento del cine es producto del desarrollo tecnológico que para la tercera década del siglo xix se encontraba en pleno auge para proyectar visualmente la movilidad. Diversos artefactos fueron inventados para mostrar imágenes en movimiento; entre los variopintos aparatos que aparecieron, algunos de ellos se convirtieron en el antecedente de los dibujos animados. Cuando tales artefactos se utilizaron con la fotografía, cuyo auge estaba en ascenso, la cinematográfica pudo presentar imágenes en movimiento: la articulación de fotograma y fotograma (fotografías fijas cada una) creó la ilusión de movilidad, definitoria de este tipo de imagen:


Y ello porque el cine se edifica sobre un corte móvil capaz de reproducir el movimiento en función del momento cualquiera, instantes equidistantes escogidos de forma que den impresión de continuidad. El cine, nacido de la revolución científica moderna, se aleja del momento único –pose– para recomponer el movimiento sobre la base de elementos materiales inmanentes, presentándose como cortes móviles de la duración gracias al movimiento que se establece entre esos cortes y que relaciona los objetos o partes con la duración de un todo que cambia. La imagen-movimiento se identifica como un bloque espacio-temporal al que pertenece el tiempo del movimiento que se opera en ella (Zunzunegui, 2007: 147).


Una vez que el aparato fílmico quedó establecido en su desarrollo fue utilizado para mostrar la movilidad de la realidad, nació con designio de corte científico, objetivista. Se filmaba, por ejemplo, el movimiento de un caballo, de una locomotora, de los músculos de un atleta, etcétera. De hecho, la que puede considerarse como una de las primeras cintas en forma es la filmación de unas obreras saliendo de la fábrica y, después de ellas, el personal administrativo: sólo se exhibe el movimiento de estos grupos laborales, no se busca presentar una historia. El designio del cinematógrafo en esa alborada es ser una presentación de la realidad inmediata por lo que puede adscribirse en el género documental o en el tipo de imagen testimonial. El realizador emblemático de este periodo documental del cine es Louis Lumière, cuyos filmes son considerados fotografías animadas, y quien perfeccionó el artefacto para luego esparcirlo por el mundo, a la par de formar decenas de operadores de éste. A partir de este cambio, el cine dejó el laboratorio para convertirse en un espectáculo popular.14




El realismo documental de Lumière se agotó pronto, por lo que la gente se alejó de las exhibiciones cinematográficas: el público se cansó de verse a sí mismo en la pantalla. Más allá de las limitaciones de la concepción de Lumière, lo que lastra sus filmes es que se encontraban supeditados a la fotografía, por lo que aún carecían de un lenguaje propio. Quien sacó al cine de esta encrucijada fue el francés Georges Méliès: “[…] el film debía aprender a contar una historia empleando los recursos de un arte vecino: el teatro […]. La principal marca del genio de George Méliès es, según su propia expresión, haber sido el primero en lanzar al ‘cine por el camino teatral espectacular’” (Sadoul, 1972: 21). A buscar darle al cine un lenguaje definitorio que expresara sus medios artísticos, Méliès lo acercó al prestigioso arte teatral, lo que significa que el cine pasó a ser supeditado a otra forma de lenguaje. Pero queda lo que vendrá a ser patrimonio del lenguaje cinematográfico, la base narrativa que le suministra Méliès. Una vez que fue lanzado por la vía del espectáculo narrativo, el cine evolucionó rápidamente en sus múltiples componentes para alcanzar su lenguaje específico y diferencial, el cual es cohesionado, articulado y expresado por la operación conocida como montaje o, en algunos otros contextos, como edición. La operación de montaje puede caracterizarse de la siguiente manera:


El término deriva del francés monter, de allí que los anglosajones prefieran –cuando hablan de la operación técnica que consiste en seleccionar y empalmar los planos de un film– referirse a lo que llaman editing. Ahora bien, no debe confundirse la dimensión propia del montaje con la maniobra técnica que consiste en elegir, cortar y pegar pedazos de película. Es, más bien, el principio organizador de todo film en cuya estructura haya distintos puntos de vista ópticos. Así puede decirse mediante el montaje qué elemento va a verse en la pantalla a continuación de otro –sea por un corte o un simple cambio de encuadre–; qué cadena van armando entre sí estas distintas imágenes y, por último –pero no menos importante–, qué duración se le asigna a cada cosa mostrada en pantalla. De ese modo, los órdenes de la conexión de un plano con otro, el encadenamiento de éstos en una serie (sintagma, corrigen los semiólogos del cine) y la duración de cada plano –y film en su totalidad– son regulados por el montaje. No son cuestiones menores; de allí que tradicionalmente se lo suela elevar al rango de piedra basal del lenguaje cinematográfico (Russo, 2005: 160-161).
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