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VERA CARNEIRO

VERDADES Y MENTIRAS DE LA CAJA NEGRA

El presente articulo trata sobre la presencia del blanco y el negro
en la creacion fotografica. En esta misma direccion, también
se abordan ciertos aspectos de la dimension monocromatica
del uso de la fotografia alo largo del sigloxx, y su relacion

con las diversas teorias que este uso genero. La preferencia del
blanco y negro en la fotografia de dicha época no estd exenta
de contradicciones culturales, ideoldgicas, tedricas y filosoficas.
Estas problematicas son abordadas hoy en dia por diversos
tedricos que niegan a la fotografia su inherente realismo.
{PALABRAS CLAVES: fotografia, caja,

blanco, negro, verdades, mentiras.}

The present article seeks, to reflect on the presence of black and

white in the photographic creation. In the same direction, we adress
certain aspects of the monochromatic dimension of photography
during thexxcentury, and to the relation with the differents theories
generated. Besides, the preference for black and white photography
from that period is not exempt from cultural, ideological, theorical
and philosophical contradictions. This problems are adressed today

by diverse theorist that deny the inherent realism in photography.
{KEy WORDS: photography, camera

obscura, black, white, true, lies.}
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2.Segln Flusser es una pena
que “el negroy blanco no
exista en el mundo exterior. Si
existiera se podria analizar
l6gicamente el mundo” (40).

INTRODUCCION

Actualmente la fotografia es un espacio en
discusion. La posmodernidad ha hecho posible,
parafraseando a Dominique Baqué, su “entrada en
el arte”. André Rouillé observé que este despla-
zamiento cultural ha acompanado la crisis de

sus usos histdricos, provocando la division entre
lo que el autor denomina fotégrafos-artistasy
artistas-fotografos. Mas alla de esta dicotomia,
se podrian introducir en el debate los profundos
cambios culturales que las nuevas tecnologias
han operado en las practicas fotograficas. Joan
Fontcuberta, en la conferencia que realizé recien-
temente en Chile, puso en evidencia el transito
hacia nuevos conceptos y nuevas practicas.
Finalmente, en lo que concierne a la fotografia
estamos “dando vuelta a la pagina”, énfasis que el
artista catalan haincorporado a sudiscurso, tanto
en sus libros como en sus proyectos artisticos. En
este contexto general, la relacién de lo negro, o
mas bien de lo blancoy negro, con la fotografia
nos parece pertinente, ya que grafica un recorrido

ARTICULOS

entre épocas, practicasy teorias, abordando los
contextos descritos anteriormente. El titulo hace
referencia al texto de Vilém Flusser, Hacia una
filosofia de la fotografia, que en algunas ediciones
(como en la brasilefia) es acompafnada del subtitu-
lo “La caja negra”.

LA CAJA NEGRA DE LA TEORIA
En el ambito de la teoria fotografica, es el filésofo
Vilém Flusser quien ha denominado la cdmara
fotografica como una caja negra. El planteamiento
general es que la caja negra oculta en su interior
un programa, producto de siglos de teoria cientifi-
ca, para crear finitas y tipificadas potencialidades
de imagenes. En efecto, el filésofo piensa que lo
que produce la caja negra, mas que inocentes
imagenes, “son conceptos que se transcriben en
superficies” (Flusser, 40). El “verde” del “verde del
bosque”ya esta pensado en la caja negra. Ocurre
lo mismo con el blancoy el negro. Citando a
Flusser, “las situaciones blanco y negro son teéri-
cas, no es posible encontrarlas en el mundo mani-
fiesto (...) son imagenes de los conceptos conte-
nidos en una teoria 6ptica” (40). De una cierta
manera, segin el autor, el mundo pre-fotografico
trat6 de imaginar el mundo en “blancoy negro”,
en |la esfera dialéctica de conceptos como el bieny
el mal2. Esta dialéctica se habria desplazado a las
fotografias “transcodificando los conceptos teéri-
cos de blanco y negro en situaciones” (40). De esta
manera, el dato visual “blancoy negro”y lo que
involucra en términos de dialéctica de pensamien-
to, traducirfa una forma de pensar en imagen. De
hecho, segtn Flusser, la belleza especifica de tales
fotografias es “una belleza propia del mundo de
los conceptos” (40). Muchos fotégrafos, concluye
el autor, “prefieren las fotografias en blancoy
negro a las de color, precisamente porque revelan
mejor el verdadero significado de las fotografias:
el universo de los conceptos” (41).

Podemos especular que la profundidad
que se le ha atribuido al blanco y negro, versus
la frivolidad con la que se ha asociado al color,
que durante tanto tiempo ha desterrado a este
tltimo de la fotografia, obedeceria a este factor.



Arlindo Machado, en “Repensando a Flusser”y “La
fotografia como expresién del concepto”, describe
una experiencia personal, que parece acreditar
la teoria del fil6sofo. Machado se sorprende al
comparar las fotografias que tanto él como un
amigo habian tomado en un viaje a la Patagonia.
La sorpresa fue por la diferencia de tonos de
verde entre las fotos de uno y de otro. Habian
utilizado diferentes marcas de peliculas. Machado
concluye, en términos de la semidtica de Peirce,
que el color seria menos indicial que convencional.
Segln Machado
un color puede también ser un concepto, una
abstraccion del pensamiento. La pelicula
fotogrifica sélo puede corresponder al paisaje
enfocado con la gama de colores que ella es capaz
de producir (..) Los verdes Kodacolor no son, por
lo tanto, simples cualisignos de esta exuberante
experiencia cromatica que llamamos verdor,
pero si colores-tipos, clasificables en catdlogos de
colores (..) por lo tanto, algo cercano al concepto
peirceano de legisigno (41)3.

A pesar de que el verde quimico se basa
en el verde del mundo exterior, una pelicula
mostrara siempre la misma gama de color, sea en
Patagonia o en otro lugar. Sobre estas mentiras
fotograficas serfa interesante citar aqui el trabajo
de la fotégrafa chilena Paloma Villalobos, titulado
Anomalias de laboratorio (2004). El proyecto parte
de un negativo analdgico de una “vista” del mar,
enviado a varios laboratorios de Santiago. El
resultado fue una serie de la misma imagen, con
una sorprendente variacion de tonos y contrastes.
Si bien lasintenciones de la artista agregan un
tono poético, es notorio el vinculo de su trabajo
con la critica sobre el inherente realismo de la
fotografia. Es la observacion que parece realizar
Laura Gonzalez en Fotografia y pintura: ;dos medios
diferentes? cuando trata del temasobre verdad y
mentira en fotografia.
Las fotos se asimilan como verdaderas por su
relacion contingente con la realidad. Modernas
por excelencia, nacen con el positivismo de
Compte (...) se consideran verdades porque deri-
van de una teoria cientifica (..) Como los trabajos
de Fontcuberta y Kossoy han asentado, es tal la
credibilidad testimonial de su codigo visual que
pueden, incluso, hacer que cualquier mentira
parezca verdad (147).

Podriamos relacionar la idea de la caja negra
de Flusser con otras cajas. Para Roland Barthes

la caja negra (chambre claire) es una caja clara

y licida. En francés el término “claire” puede
designar ambas cosas. La fotografia para Barthes
no es la transcodificacién de un concepto: ella

es “literalmente una emanacion del referente”
(126). Una emanacion que “es inmortalizada por la
mediacidén de un metal precioso: la plata” (127). A
partir de esta concepcion podemos comprender
el alcance de su preferencia por las fotografias en
blancoy negro, por la inscripcion magica de esta
realidad en la superficie metalizada de la plata.
Ante la alquimia magica de la plata, el color sélo
puede ser concebido como algo anadido. En este
sentido, para Barthes el color en la fotografia es
del orden de la “cosmética”. La camara clara es, por
lo tanto, una cajaya blanca, un giro antropoldgico
en laverdad de lasimagenes, que no necesitan
ser blanqueadas. Concepciéon muy contraria a la
de Flusser, que determina que “toda critica de la
imagen técnica debe tener por fin el blanquea-
miento de esta maquina” (cit. en Machado, 22).
Pareciera ser también la idea Joan Fontcuberta.
Para el tedrico espafiol, la caja negra es una caja
de Pandora, liberadora para algunos, maléfica
para otros. El principal tema de la obra tedricay
practica de Fontcuberta gira en torno a la relacién
de la fotografia con el concepto de verdad. La
primera imagen de la conferencia que realizé
recientemente en Chile fue la de una publicidad
callejera que se referia a una determinada marca
de cerveza negra. En letras llamativas se lefa:
“menos mentiras blancas y mas verdades negras”.
Podemos imaginar la alegria de Fontcuberta al
encontrar semejante anuncio al llegar a Santiago.
Como él mismo ha definido, significaba “un verda-
dero tratado ontoldgico sobre la fotografia, gratis
y al aire libre”.

Sin embargo, lo que mas le interesé aJoan
Fontcuberta de la publicidad, fue otra frase que
decia: “bienvenido a ver lo que los otros no ven”.
Como bien anot6 el conferencista, la frase tenia
mas bien que ver con la fotografia que con unas
cervezas. Pareciera que estas palabras estuvie-
sen refiriéndose a la supuesta prerrogativa que
tiene el fotégrafo de ver mejor que nosotros. O de
forma mas amplia, de ser “los ojos a la distancia
de la sociedad”. Estos ojos que ven por nosotros,
segln Fontcuberta, deberian ser, por lo tanto,
cada cierto tiempo, revisados. Jugando con estos
elementos, el artista concluia que su trabajo era,
en el fondo, préximo a la perspectiva de un oftal-
moélogo que analiza la fotografia para que los ojos
no se vuelvan ni miopes ni hipermétropes. Lo que

3. Enlatipologia semidtica
de Charles Sanders Pierce,
los cualisignosy los legisig-
nos son categorias dentro
delarelacién del signo
consigo mismo. La diferen-
ciaentre ellos esta en que
los cualisignos representan
las cualidades sensoriales,
perceptibles de los objetos,
y los legisignos son signos
modelos, convencionales.
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Joan Fontcuberta (Barcelona,
1995), Googlerama: Niépce

(2005). Primera fotografia

dela historia, realizada por
Nicéphore Niepce en1826. La
fotografia se hareconstruido
mediante un programa freeware
de fotomosaico conectado

on-line al buscador Google. El
resultado final se compone de
10.000 imagenes disponibles en
Internet, localizadas aplicando
como criterio de bisqueda

las palabras “foto”y “photo”.
Fotografia cortesia del artista.



advierte va a la par con la caja negra de Flusser.
Para este tltimo, el fotégrafo debe cuidarse de
no ser un mero “funcionario” de un programay
debemos, por lo tanto, estar en guardia contra
las posibles mentiras que este aparato nos obliga
a decir.

En lasala del Centro de Extensidn de la
Universidad Catélica donde fueron expuestos sus
trabajos, Joan Fontcuberta reproduce a través de
un googlegrama (mosaico de pequefias imagenes
en colores provenientes del motor de bisqueda
Google) la Vista desde la ventana en Le Gras (1926),
primera imagen conocida de Niépce, el inventor
de la fotografia. ;Habra alguna posibilidad de
pensar que bajo la foto en blanco y negro existe
una estructura oculta de color? Si bien puede
que no sea posible responder a esta pregunta,
parece, sin embargo, que la primeraimagen
fotografica esconde una cierta frustracién. Segtn
Laura Gonzalez

desde 1916, Niépce escribe a uno de sus sobrinos

sobre la decepcionante calidad monocroma de sus

imagenes (..) Sobre este punto, cabe reflexionar
que aunque se alaba la invencion de la fotografia
como medio de representacion, rara vez se desta-
casu fracaso para la reproduccion cromatica. Tan
es asi que consideramos normal que la foto del

sigloXTxsea monocroma (202).

EL BLANCO/NEGRO DE LA FOTOGRAFiA MODERNA
Michel Pastoureau en Noir: histoire d'une couleur
ha destacado que con la aparicién de laimprenta
desde los siglosxwTyxwTT, el negro de latintay
el blanco inmaculado del papel “transformaron
progresivamente el mundo en blancoy negro™
(131). Asi como la escritura, “lainmensa mayoria
de lasimagenes que circulan, en el libroy fuera
del libro, se vuelven imagenes en blanco y negro”
(138). La fotografia nace en plena revolucion indus-
trial, en medio de la explotacion del carbony del
hierro, época en que el mundo se viste de negro.
Transcribimos las descripciones de este autor:
Volvamos a la 2° mitad del siglox1x, cuando en
toda Europa surge un nuevo paisaje industrial
Y regiones enteras cambian de aspecto bajo la
industria de la mineria, del carbon, del hierroy
de la metalurgia. El negro se inmiscuye en todas
partes, hasta el corazon de las grandes ciuda-
des, como Londres que, en palabras de Charles
Dickens, posee alrededor de 1860 las calles mas
sucias y mas sombrias que el mundo jamas ha
visto (198).

En otro pasaje, Pastoureau enumera las
diferentes influencias del negro en la cultu-
ra, hasta pasada la Primera Guerra Mundial.
Todo pasa a ser negro, desde el vestuario de los
burdcratasy administrativos hasta los objetos de
consumo masivo producidos por laindustria. La
gama de colores se restringe al blanco, al negro, al
grisy al marrén.
Es sorprendente constatar como entre 1860 y
1920, los primeros aparatos caseros, los primeros
instrumentos para escribir y comunicar, las
primeras lapiceras, los primeros teléfonos, los
primeros aparatos fotogrificos, los primeros
coches (...) se inscriben todos dentro de una gama
que va del blanco al negro (201).

Hay que recordar que Niépce era litégrafo
y por lo tanto estaba acostumbrado al universo
de las tintas negras y materiales grasosos. La
fotografia nace con ellos, y Niépce emplea como
primer material sensible un bettn: el betiin de
Judea. Laimagen técnica surge entre el carbén, el
betiny laimprenta.

Como sabemos, la fotografia durante
aproximadamente un siglo se limité al blanco
y negro. “En el horizonte de los anos 1920-1930,
el negro se vuelve un color puramente moderno”
(210). La modernidad fotografica es en blancoy
negro, pero como un no-coloren bisqueda de
la transparencia. La fotografia pura, la straight
photography norteamericana, impuso la famosa
“zona de grises” de Ansel Adams para llegar desde
el blanco puro al negro puro. Nacia en la década
del 20 el negativo perfecto. John Herschel, el
matematicoy astronomo inglés, observador de
laluz solar, al nombrar por primera vez el soporte
fotosensible como “negativo”, no sélo bautizaba
la forma mas revolucionaria de la reproductibili-
dad técnica sino también la negatividad del color
como algo fundacional en la historia en blancoy
negro de la fotografia. La fotografia norteameri-
canay lasvanguardias europeas de los afos 20y
30, que pensaron la fotografia como el arte de su
tiempo, no la consideraron en color. El color del
progreso mecanico era el blancoy negro. Sien
algunas fotografias, como por ejemplo aquellas
de los integrantes de la Bauhaus, la utilizacién
de contrastes acentiia el negro como color, fuera
del ambito vanguardista el blancoy negro va
devenir en un no-colors. Esta transparencia gris se
generalizé de manera tan amplia en la corriente
del fotoperiodismo que la informacién y la verdad
pasaran a ser, definitivamente, en blanco y negro.

4. Traduccién propia.

5. Basta comparardos
fotografias urbanas,
cenitales, una de Otto Umbo
(Bauhaus) y otra de Berenice
Abbott (EE.UU.) para darse
cuenta de la disolucién del
negro en la trasparencia gris,
enla misma medida en que
la Nueva Visién de la escuela
alemana se banaliza en una
angulacién corriente.
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AlfredoJaar (Santiago, 1956),
Real Pictures (1995), instalacién.
Fotografia cortesia del artista.

Se cuenta que Paul Strand dijo al emblematico
pionero del color William Eggleston (1975) que
sélo el blancoy negro posibilitaba una profundi-
dad del pensamiento. Este sentimiento pasé a tal
punto a un plano inconsciente que hasta hoy nos
podria parecer imposible que las heroicas foto-
grafias de la AF1, en la sombria historia reciente de
Chile, pudieran ser en otros colores que el blanco
y negro.

LAS CAJAS NEGRAS DE ALFREDO JAAR

La caja negra deJaar no es la caja negra de Flusser.

Produce mas bien contexto que imagenes.
Tampoco es la caja negra que genera informacion.
Sesitlia desde otro lado de la trasparencia de

las fotografias en blancoy negro del periodismo
fotografico. El negro esté lejos de constituirse

en el no-color fotografico de la modernidad. El
negro se repite como fondo, como retérica, como
elipsis entre imagenes y texto. El blanco apare-

ce pero en forma de palabras, de superficie, de
pantalla reflejante, sustituyendo el discurso de

las imagenes. Se presenta también para descri-
bir nombres, fechasy lugares. Entrega asi una
identidad a aquellos que la reclamany no fueron
escuchados.

En lainstalacién de Real Pictures (1995), una
de las series de obras del Proyecto Ruanda (1994-
2000), las fotografias del genocidio consistuyen
una retorica al estar encerradas en las cajas
negras. Evocan la ausencia de estas imagenes en
los medios, y el abandono visual en el momento
del conflicto. La caja negra se presta aquia un
discurso. El blanco sustituye lo no mostrado.
Jacques Ranciére en el “Teatro de las imagenes”,
refiriéndose al Proyecto Ruanda, sehala que en
realidad la ausencia de las fotografias no obedece
alaidea de “limpiar nuestra mirada de los excesos
de cuerpos masacrados. Son antes que nada la
denuncia de la ausencia de ellas” (71). En este
contexto, el negro de la caja negra de Jaaresta
al servicio del silencio. Un silencio que al mismo
tiempo denuncia el secuestro de las imagenes por
los contextos de poder, pero que también sepulta



las imagenes grises de las fotografias periodisti-
cas en blancoy negro, colocando en entredicho
la eficacia de este tipo de imagenesy, en conse-
cuencia, de las propias. El negro del “no mostrar’
y el blanco del “nombrar” transitan desde la
denuncia hasta la recuperacién de laidentidad de
las victimas. El debate ético entre “mostrar”y “no
mostrar”, respecto a las imagenes impresentables,
es un tema también tratado por Georges Didi-
Huberman, quien ha defendido la hipétesis de
que las imagenes intolerables deben ser mostradas
“pese a todo”. Bajo la perspectiva que nos ofrece
Ranciére, el “no mostrar” de Jaar no se contradice
con la postura de Didi-Huberman al respecto. En
Real Pictures el “no mostrar” no significa suprimir
las imagenes, sino hablar de ellas, del silencio
que hubo en torno aellasy ahora de su presencia
en la caja negra. Como bien observa Ranciére, la
caja negra de Jaar hace parte de “otro modo de
ver” (72).

Lasimagenes no siempre estan ausentes
en los trabajos de Jaar. Sin embargo, su presen-
cia es siempre una friccion. O son diapositivas
reproducidas en un millén, o son ojos en forma
de sinécdoque, o son mares que hablan mas alla
de su liquidez azul. En El sonido del silencio (2006),
Jaar no duda en mostrarnos la controvertida
fotografia del reportero grafico Kevin Carter. La
célebre fotografia de la nifia sudanesa que parece
acechada por un buitre que espera a su presa, fue
un escandalo ético, que en parte provoco el suici-
dio del fotografo. En este proyecto Jaar parece
querer rescatar a Carter descartando la acusacién
de “estetizar el horror”. Para mostrar laimagen

»

“pese atodo”y para abordar la problematica que
envuelve este tipo de imagen, el artista constru-
ye un dispositivo, una especie de caja negra de
250 metros cuadrados. Durante un minuto los
visitantes se encuentran en su interior, en estado
de contemplacion frente a laimagen, mientras

el deslizar del texto se encarga de la narracién
que explica la desafortunada produccién de la
foto. Son palabras blancas sobre fondo negro que
acompafian a la Gnicaimagen, y a partir de la cual
el observador se conecta con el cruce tragico de
los tres destinos. El dispositivo esta pensado para
“hacernos considerar de otro modo el peso de una
fotografia, para transformar unaimagen sensa-
cionalista en ocasion para un ejercicio espiritual
sobre el tiempo de la mirada, para la experiencia
sensorial de aquello que significa el esfuerzo por
hacer ver la violencia del mundo” (Ranciére, 89).
Aqui, la oscuridad y la luz funcionan como un
destello, aquel que al mismo tiempo esconde y
muestra, de la misma forma que el sintoma de un
trauma. Desde la pequefa caja de Real Pictures a
la gran caja de El Sonido del Silencio, Jaar construye
dispositivos que pretenden decir verdades. Asi,
quizas sea posible esperar algtn destello de luz
sobre la caja negray sobre el estatuto negativo
que acompafa al negro a lo largo de su historia
(Pastoureau, 24). Las cajas negras de Jaar son
cajas claras, cajas licidas, emanaciones de un giro
antropolégico, que muestran lo intolerable, como
una manera distinta de "revisar” los ojos que "ven"
lasociedad e

VERA CARNEIRO

Académicade la Escuelade Arte
de la Pontificia Universidad
Catélicade Chile, en las dreas
de la semidticavisual, ciney
fotografia. Maitrise en Historia
del Cine, Universidad de Paris1
(Pantheén-Sorbonne).

BIBLIOGRAFIA
BAQUE, DOMINIQUE. La

FONTCUBERTA, JOAN. Lacimara
de pandora. La fotografi@ después

fotografia plastica. Trad. Cristian
Zelich. Barcelona: Paidés,1990.

BARTHES, ROLAND. La cdmara
lucida. Trad. Joaquim Salas-
Sanahuja. Barcelona: Paidds,
2005.

DiDI-HUBERMAN, GEORGES.
Images malgré tout. Paris: Les
Editions de Minuit, 2003.

FLUSSER, VILEM. Hacia una
filosofia de la fotografia. Trad.
Eduardo Molina. México: Trillas,
2004.

de la fotografia. Barcelona:
Gustavo Gili, 2010.

GONZALEZ FLORES, LAURA.
Fotografiay pintura: ;dos medios
diferentes? Barcelona: Gustavo
Gili, 2005.

JAAR, ALFREDO Y OTROS. La
politica de las imdgenes. Trad.
del francés Alejandro Madrid
Z,del inglés Adriana Valdés
B. Santiago: Metales Pesados,
2008.

MACHADO, ARLINDO. El paisaje
mediatico. Buenos Aires: Libros
del Rojas, Universidad Buenos
Aires, 2000.

PASTOUREAU, MICHEL. Noir,
histoire d'une couler. Paris: Du
Seuil, 2008.

ROUILLE, ANDRE. La
photographie: entre document
etart contemporain. Paris:
Gallimard, 2005.

Jaar SCL2006. Santiago:
Fundacién Telefénica, 2006.

PG 47

CDA VERDADES Y MENTIRAS DE LA CAJA NEGRA



