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Prélogo

yas ‘con 10 que aquella atrapa).

 Pero el tltulo vino después de elaborar mas'de la mltad
‘del trabaJo. Antes de empezar lo ynlco qqe tcn;d claro
era el tema: la fotograffa. Y para toear el tema pensé_
que tenia que hacerlo en la forma mis préxima a mi idea
de actividad fotogréfica. Por ello, después de traba--
"jar ‘un tiempo razonable como si fuera a escribir una in
vestigacién documental sobre teorias fotogrificas, deci
df{ comen:zar a redactar sin el formato habitual de una -
investigacién documental. Cuando le mostré a la Mtra, __
Delia Crovi, mi paciende asesora de tesis, una primera_
parte del trabajo, me dijo: ''esto es un ensayoc y como -

tal tienes que seguir trabajindolo", Asi, poco a poco,



Lv.

fui elaborando mi material, como algo que se ensaya. -

Pero, ;qué es un ensayo? Se le acepta como un.género -

periodisticd ptdfundo o como un género literario moder»

no;:se dlce que ‘no es muy extenso como una 1nvest1ga --

c1on documental pero tampoco que no es tan breve como -

un artlculo de op1n16n.r ""E1 ensayo -dice. Arturo.Souto-

';;o;cqmﬁn breve, sobre temas-diversos.

una‘avanzada,

un tlento por el que ‘se.
noceﬁun'terreno nuevo, 1nexplorado...m

una hlpote51s. una idea que se ensaya,'

bano ea, modestamente, un intentO'dél;en yo

blen mls 1gnoranc1as y errores, No explo

lnkvos; Lntento'lr por donde algunos autor

evxtarlo por donde otros. Y més: la mayoria de. las
deas propias_de‘este trabajo surgen particularmente.de;y
dos autores, Roland Barthes y Rafil Beceyro, Tanto es’ -

asi que la léctura de Yelmo... exige al lector conocer:

1. Souts, "Arturo, El_ensayo. México: ANUIES, 1973.



los textos referidos a la fotografia de estos autores -

—1o‘mismolsucede con el trabajb de D.A. Dondis, que aun

que no ‘'lo sigo, es tomado en cuenta aqui ampliamente-.

Asi{;éété,ﬁrabajo de tesis es
idéas¥§obre la fotografia sin
originales ni como verdades.

‘hqsiréfié al lector que &1 es
doLﬁi¥;:una fotografia, deseo
fé;;g;éf?as.con mis énimo que

reinventarlas.

un ensayo que plantea mis
pretender plasmarlas como
A través de é1, intento -
una parte . importante cuan

convencerlo de que mire -

de costumbre. Mirarlas es




1 LA IMAGEN FOTOGRAFICA SIN LENGUAJE

Si 1la practlca cotldlana aconseJa que al Eln Yy al cabo

todo exxste ‘para termlnar en una fotograf1 "Ia teorla

de 1a 1magen fotogréf:ca 51mp1emente n0‘8t1$te

ciaciones las hay, y muchas, pero-legos es

teoria. . Algunas son reducciones soczoléglcas
opiniones con base en el prurlto de . las artes v1§uales
y algunas mas -las pretendldamente serlas, ;a§-§mpre~-
sas tedricas- sistematizaciones de ahéliéis{fé;bgréfiA
cos del tipo objetivo o formal. Los textos sébre foto
grafia bien podrian considerarse como un inventario de
lo diverso, sana que es la multiplicidad, perco con una
salvedad: también podrfan ser un conjunto de ideas ha-
ciendo homenaje involuntario a lo digperse, aquello --
que no tiene ni pies ni cabeza y no por locura o rebel
dia gnoseolbégica. La exuherante y vasta imagen foto--
grdfica carece de teoria. Pareciera que los pensado--
res que se han ocupado de ella, han tenido m&s en cuen
ta otras cosas y a la fotografia sélo la han visto de_
pasada. Tal vez hay un perjuicio, considerar que ha--

cer teoria de la imagen fotogréfica es hacer antropolo

1, Parafraseo aqul a Susan Sontag: ''The most logical of nineteenth
century aesthetes, Mallarmé. said that everything in the world _
exists in order to end in a book. Today everything exists to -
end in a photograph.'" [n On photography, p. 4.
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gia o filospfia,_pgroﬂde baja calidad. .Tal vez esto ex-

plique 1a§p0¢é,dténéiéﬁ:(y,dé,Sdsiayoj’qﬁeflé~hanfbrindg

fia éQmO“afte,*la‘ter;ér
del arte -inclufda o mo 1

cias 'se manifestaron  desde el

daguerrotipo y calotipo.. Sus:primeras op
Ton principalmente sobre la objet

tografica.

Reprochindola o alab&ndola, 1los incipienteé te6rico§ to-
maron el mismo elemento para decir 1lo contrério. Cienti
ficos como Arago y Talbot argumentaban (1839) que la fo-
tografia no sbélo serviria a la ciencia -era producto de -

ella- sino que seria un nuevo artc? Del bando .contra --

Z. Arago fue ¢l cientifico que apoyd a Daguerre para que el Estado
Francés comprara el inventc, es decir, remunciara al monopolio y
dejara la patente a la iniciativa de los particulares, Talbot -
inventd otro procedimiento semejante al de Daguerre pexo cn In--
glaterra.




rio, el poeta Baudelaire planteé veinte afios més tarde:

'Es,yg hora, pues,

“que es el de -

;taqulgrafla, que n1 han do-ni han complementado
a la literatura... deJcscla sbr ia ‘secretaria y la
empleada de quien necesita una exactltud objetiva y
absoluta en su profe51qn, hasta ese punto nada po--
dria ser mejor.., Pero si se le permite la intru--
sién en el dominio de lo impalpable y de lo imagina
rio, o sobre cualquier cosa cuyo valor depende tan
sblo de agregar algo al alma de un hombre, enton --
ces seri peor para nosotros'.>

Ambas actitudes se han desarrollado y se les han sumado_
otras con nuevos elementos. Lo que ha permanecido es la

nocidén de objetividad. Otto Stelzer sefiala que este pro

blema se debe, en gran medida, al-desarrollo de la vi --

3. Citado por Beamont Newhall, Historia de la fotografia, desde --
sus origenes hasta nuestros dias. p. 83




sibén de perspecziva central. La conetruzione legittima_
obtenida matemiticamente por los renacentistas ltallanos

fue comprobada y ver1f1cada por medio de la cémara oscu-

]

égégﬁlll dende nacibé por prlmera vez 1a fe en la -
i 7obJet1v1dad de la imagen de-la c&mara, crecnc1a %_;
w’que, aunque ficil de refutar, ha sabido mantengrse_
Ahasta nuestros dias.,. La invencién de la fotogra-
fia’y su inmensa difusién estén ligadas a una deter
minada estructura de la consciencia que se corres -
ponde con un determinado modo de comportamiento en_

la contemplacién del mundo material: la visibn de -

perspectiva central".4

Lo que Stelzer no dice es por qué tal creencia ﬁha sabi-
: dofmahtgnerse hasta nuestros dias."” A mi parecer se de-
Qe a dos cosas:

1) A la apreciacibn empiricaS de la visibn -donde la - -
construzione leggitima no es sino su antecedente- sister
matizada por la psicologia empirica de la forma -la ges-

talt- y retomada por la teoria del disefio, la teoria del

4. Stelzer, Otto, Arte y fotografia, contactos influencias y efec--
tos. p. 49

5. Hay muchos empirismos, incluso los hay involuntarios, en el tex-
to aludo al que tiene su origen en Von Ehrenfels y su desarrollo
cn la llamada psicologia de la forma o gestalt.
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arte (moderno) y la teorla empirlca de. las 1mégenes de -

rias de 1a comunicacién y:la informacibn

Es importantc destacar que la nociéﬁ de objetividad en -
la fotografia se encuentra inclusive en posiciones anta-
gbénicas. La critica de Baudelaire no s6lo sigue vigente
entre historiadores del arte6 sino también entre los fo-
t6grafos7. No hay que olvidar que cada quien utiliza la
misma critica como argumento propio. Asi la susodicha -
objetividad -que a Stelzer le parece ficil de refutar y
con razbn- a veces es virtud y en otras desvirtud, en -
ocasiones gracias a ella vemos algo y en otras nos estro

pea lo que imaginibamos sin ven.

Seglin Simén Marchin Fiz el ascenso que ha tenido el len-
guafe como paradigma filoséfico y estético ha provocado_

una tendencia generalizada "a diluir lo artistico en el

6. Asl, historiadores como Berenson recomocen en la fotografia una
técnica de reproducclén de obras de arte y munca un arte 'en si
misma". Véase Estética e Historia en las Artes Visuales, p. 211
-218.

7. 51n lugar a dudas entre los fotbgrafos no sucede lo mismo, Su_
critica tal vez sea involumtaria y no es, afortunadamente, gene
ralizada. Existe en aquellos que plantean una fotografia dilu}

da en las artes visuales (donde la foto es ya una técnica y no_
una obra),




lenguajeﬁ.g La base de este “retorno el 1enéuaje?, como
lo llama Marchﬁn, se encuentra en el neopoaitiviéﬁa;;sd-'
bre todo en la filosofia del lenguaje iniciada por'- .-
Wittgenstein y el Circulo de Viena por un lado, y en - -
Saussure y Peirce -separados- por el otro. Filoséficosu
y metodolégicos, ambos modelos se han desarrollado por -
caminos muy lejanos entre si, pero han invadido tantas -
drcas que hoy en dia la metdfora del lenguaje es un lu--
gar comin. Por diversos medios y desde diferentes pers-
pectivas, se ha argumentado que la fotografia, el cine y
la televisién, son cada uno, un lenguaje. (Cuando se --
opina con cierto detenimiento sobre una fotografia se --
suele afirmar: "esa es mi lectura'"). Seguidores de la -
psicologia de la forma afirman que la estructura de la -
percepcidn visual es universal y como tal puede conside-
rarse como un cédigog. La semiologia y la semibtica a--
bordan el problema con procedimientos m&s claros -su len
guaje es también el discurso sobre el lenguaje- sus pro-
posiciones parecen ser mds contundentes. Sin embargo, -
las tesis semiolbgicas se han enfrentado a contradiccio-

nes metodolégicas cuando su objeto no es el habla y la - -

B, Marchan Fiz, Simbn La estética en la cultura moderna, de la i--
lustracién a 1a crisis Jel estructuralismo p. 315
9. Vease el capitulo Z.
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lengua, (es decir, el Zenguaje, en ‘sus planteamientos),

10

cuando de fotografias se trata La semiética, pero -

11 -cuyas premisas empg-

sobre todo los trabajos de Eco
ricas son mis evidentes-, propone no sélo eddigos visua
les sino eddigos estéticos. El realismo ha tomado con_
timidez el problema del lenguaje. En el sentido de la_
significacién estética, se ha sumado a la metdfora dei_
lenguaje. Su signo es tal vez el mids formal de todos.

La forma realista representa a su modo un eddigo. No -
se basa en la visién pura ni en los cbdigos estructura-
listas, su principio mis bien se desplaza a la objetivi
dad, a la nocibén de representacién mimética. Tal vez -
por ello los realistas -criticos o no- son los que con:

mayor energia defienden a la fotografia de los herede--

ros de Baudelaire.

Al someter a anflisis a las corrientes sefialadas salta_
a la vista una primera recapitulacién: la metdfora del_
lenguaje en la imagen fotogridfica es comGn a todas las_
escuelas y corrientes que se han acercado a ella, Zes -

por ello la fotografia un lerguaje?

10. Véase Barthes, Roland La cémara lGcida, nota sobre la foto--

rafia.
5éase Eco, Umberto, La estructura ausente, introduccién a la
scmibtica. Sobre todo Ia seccion B 'La mirada discreta.




La tesis fundamental que mantendré ocupada ‘su atenc16n
plantea que no:: Za imagen fbtogr&fzca, aomo +aZ‘ no es__

un. lenguaje.




2 LA IMAGEN ATADA: LA REDUCCION EMPIRICA

Como toda imagen requiere ser vista, el acto de ver se -
considera fundamental para conocer cuanto vemos. E1l mun
do visible se éonvierte en el mundo total, lo absoluto -
es aquello que vemos; por el mismo acto de ver conecemos
los objetos, los observamos, los experimentamos directa-
mente y los reconocemos. Como conclusién se afirma "ver
ha llegado a significar comprender"l. Esta premisa cmpi
rica es falsa. Darle a la percepcibn visual la catego--
ria de episteme es un acto de fe, reductible adembs a --
las formas primitivas de conocimiento o, de un modo més_
claro, de pre-conocimiento. E1l empirismo referido a las
imdgenes se establece a partir de lo asible, aquello que
puede determinarse y aislarse. La suma de los elementos
aislados dan y no dan el todo., La infinidad de imfgenes
que existen, y que existirém, son reducidas a reglas de_
sensacidn visual y a su "natural' categorizacién (percep
¢ibén). La armonia, reiterada por tan simpleé modo de ver
cémo deben mirarse las imégenes, supone una unidad, un -
todo percibido. Tal suposicidn, justificada amplia pero

no satisfactoriamente, afirma que "existe un sistema vi-

I Dondis, D.A.” La sintaxis de la imagen, introduccibén al alfabeto
Visual. p. 19
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sual perceptivo bésico que todos los seres humanos com -
partimos"z. No importan los objetos ni su significacién
simbdélica respecto al sujeto, tampoco importa éste que -
ve y mira y que es capaz de crear una imagen. No impor-
ta todo aquello que signifique més allid de este sistema
bdsico de las percepciones. En el marco de su propia lé
gica el discurso de 1la psicologia empirica no admite las
paradojas de su creacién: toda percepcién es un acto --
empirico (conocimiento primitivo), pero como el sujeto -
no solo Es un sujeto empirico, su abstraccién y concre--
cidén no sélo se marginan, se vuelven indeseables, En to
do caso, 1o que compartimos son los sentidos, es decir,-

las sensaciones.

La teo;ia psicolégica empirica se aplica entonces a las_
imigenes reduciéndolas a objetos comprensibles para el -
sujeto por la accifa dc la luz y por su reaccibén fisiolf
gica. Pero ademas se excede en su funcifn: el ojo mira,
al hacerlo seleccibna uni&ades {y se hace énfasis en e--
11o) a la velocidad de la 1u£. Esta apreciacién es el -
puente que une a la percepcién con la teoria matemitica_

de la informacién para desde ahi afirmar que a tan altf-

2. Ibid. p. 25
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simas velocidades el ojo capta “numerosas unidades de -

informacién o bite"§, La légica de los hechos perfec -

tos es un muro para el conocimiento. Las analogias ca-
rentes de imaginacibén, como remitirse a la velocidad de
la luz, son un obsticulo para conocer 1o que el hombre_

ve y mis aGn cuando se trata de imfigenes de la cultura_

del homo faber.

La propuesta empirica genmeraliza. La ijimagen -en singu-
lar- se convierte en todas las imigenes, sin importar -
quiénes las hicieron, cufndo, con qué fin, en qué econ--
texto y con qué técnicas. Simplemente, como un hecho -
sin historia, la imagen es una forma. Nada hay en ella
sino unidades combinadas y yuxtapuestas que siempre di-
cen algo, algo diferente a 10 que dirian aisladas, sepa
radas. La formacidén de la imagen supone entoncesun sig
nificado . Para los fines que persigue -establecer -
un alfabeto visual- le es muy cbmodo reducir 1o irreduc
tible en otra teoria -la lingliistica estructural-, con-
siderar como lenguaje al habla sin la lengua. La sepa-

racibn le es fitil para decretar que el lenguaje y la al

3.I6id, p. 30.

4. Es aqui donde Dondis cabalga en otros terrenos, aunque de modo
tangencial, autojustificatorio, para prometer su tesis central:
una sintaxis visual con base en un alfabeto, paradbjicamente a-
jeno al lenguaje. "...los que hemos intentado establecer una -~
analogia (de la imagen) con el lenguaje conocemos wiy bien la -
futilidad de este intento', (p.22) No es casual esta contra ---
diccibn involuntaria -;seri volitiva?-, si se entreve en su dis
curso el énfasis que hace, como todo conocimiento positivo, en
buscar un sistema gencral objetivo -es decir del objeto- que €T
sujeto sblo tiene que sefialar.
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fabetidad (literacy) no son lo mismo. Su conclusién sal
ta a la vista: 1la imagen no es un lenguaje pecro como‘ég
te s8lo es el habla, se puede plantear un sistema secme--
jante a lo que en el lenguaje es saber leer y escribir._
Se cierra entonces la légica del pensamiento dondisiano:
la percepcién es selectiva, la vista nos hace comprender
el objeto porque en &l todoa los seres humanos vemoe y -
eonocemos béisicamente 1o mismo, todo ello por el acto de
ver -para la psicologia empirica la percepcibn es, en ri
gor, un acto. La significacién es considerada Gnica, el
acto de ver es el "alfabeto visual™. Asi, ambos planos,
percibir y saber leer y escribir imigenes (visual litera
cy), son fundidos en un concepto totalizador -engloba a_
la imagen y al sujeto que entra en contacto con ellar «=»
que se sostiene precisamente en una aporfia que su propia
l6gica no admite: el acto de ver es un acto natural y -
saber leer y escribir es, minimamente, un aprendizaje --
cultural. E1 aeto mismo se considera si no come lengua-
je si como cbdigo, iun cbddigo natural? Y, por lo gene--
ral, desde estas posiciones tedricas se alega que nues--

tra civilizacién es la civilizacién de 1la imagen. Pero_
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al construir una tcoria de la imagen sus paradigmas son
los signos, cbdigos y la sintaxis del lenguaje. La "ci
vilizacién de la imagen'" es una ilusibén: es necesario_
darle ya a la imagen su cabal dimensibn; hay que recono
cer a la imagen al margenvdel lenguaje, aunque para ha-
cerlo tengamos que recurrir a é1. Esto no es fGtil, se
trata maAs bien de la fatalidad de no poder esgeribir so-
bre imfgenes con imigencs. Dondis lo entreve y acepta_
(sin plantear que es una limitacidén de sus argumentos)
que "La alfabetidad visual nunca podri ser un sistema -
l6gico tan neto como el lenguaje. Los lengﬁajes son --
sistemas construidos por el hombre para codificar, alma
cenar y descodificar iaformaciones (sic). Por tanto, -
su estructura tiene una légica que la alfabetidad vi- -

sual es incapaz de alcanzar".S

sPor qué proponer entonces una sintaxis y un alfabeto -
visuales? (No es ésta la proposicién de un complejo, -
la metdfora del lenguaje, y de una comparacibén someti--

da, de la imagen al lenguaje?

Si bien es cierto que imigenes simples y primitivas, co

mo 1lineas y puntos haciendo figuras geométricas o las -

5. Op. Cit. p. 25



14.

conocidas ilusiones épticas gestaltistas, son percibi--
das de similar modo en cualquier hombre, lo similar no_
tiene porque sonsiderarsz idéntico. Ademds, cada vez -
que la imagen va dejando las lineas y los puntos -''uni-
dades visuales'"- en la imposibilidad de ser aisladas, -
no todos los seres humanos compartimos la imagen a ni--
vel perceptivo. :sQué sucede con el sujeto que se en- -
frenta a una imagen? ;Qué hay de su conocimiento o igno
rancia de lo que ve y del mundo? ;Y sus preferencias, -
inrhibiciones, proyecciones, experiencias? La dilucién_
de las '""unidades visuales" que forman el todo -la ges--
talt- en imigenes fuera de laboratorio, imposibilita a_
la razén empirica a transitar niveles realmente signifi
cativos y préximos a-lo que una imagen es y a lo que -~
puede representar. La futilidad entonces le es propia_
por sus limitaciones légicas: su fundamento es la ima--
gen como objeto percibido y su propuesta es una imagen_
como objeto sistematizado como un lenguaje, pero univer
sal, Trasladar los elementos icdnicos "simples" a cate
gorias codificables (hacia un alfabeto) para elaborar --

un mensaje (hacia una s$intaxis) no sbélo es ingenuo, es_
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una necedad.  Es un claro ejemplo de sobrevaloracidn. --
del objeto (la imagen), porque se encuentra un lenguaje

chn,argumentos que por su propia 16gi-

-mo ‘el de Dondis:'si no es un absurdo si es una irreveren

cia a sus fuentes.

“En el 1énguaje.-sigue Dondis~-, la sintaxis signi-
fica la disposicién ordenada de palabras en una --
forma y una ordenacién apropiadas. Se definen - -
unas reglas y lo @inico que hemos de hacer es apren
derlas y usarlas correctamente. Pero en el contex
to de la alfabetidad visual, sintaxis sélo puede -
significar la disposicién ordenada de partes y si-
gue en pie el problema de cbémo abordar el proceso_
de composicién con inteligencia y saber cbmo afec-
tarin las decisiones compositivas al resultado fi-
nal. No existen reglas absolutas sino cierto gra-
do de comprensién de lo que ocurriri en términos -
de significado si disponemos las partes de determi
nadas maneras para obtener una organizacidén y una_

orquestacién de los medios visuales, Muchos crite
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rios para la compren516n del significado de 1a»forma -

visual, del potencial sintiAtico de la estructura en‘la

alfabetidad visual, surgen de 1nvest1gar el

la percepcién'humana".6

"El proceso de la percepcidén humana referidas a las 1mé-
genes artisticas o artes visuales ha sido la preocupa~~
cibn fundamental de Rudolf Arnheim, una de las fuentes_

de Dondis. Siguiendo de cexca a los psicélogos de la -

7 Arnheim es uno de los méis ldGcidos tebricos

gestalt,
‘del arte cuyo fundamento es la percepcibén visual. Le--
jos del discurso de lo que llamamos comunicacidn y ﬁe -
la sociologia de la aldea planetaria, Arnheim distingue
diez instancias en 1a percepcién visual de los enuncia-

doa artisticos -como é1 los llama-, vilidos todos ellos

tanto para el analisis estructurade de cualquier obra -

visual como para la realizacién. La premisa argumenta-

da es la nocibén misma de geetalt que, aunque sefialada -
mente intraducible, puede concebirse como patrén o ceon-
figuraci&n.g Rl pirrafo citado, especie de declaracién
de principios de Dondis, remite a la gestalt el poten--

6. Op. Cit. p. 53
7. Wetheimer, Koffka y Ddhler que siguieron a su vez a Von Ehren--

fels (véase nota 5 de capitulo 1, LSupra p. 1)

8. Gestalt ha sido traducido al 1ngles como pattern, al espafiol co
mo patrdén. Sin duda alguna, el mejor témino es el propio ges-
talt. Hay quiepes han buscado otros términos semejantes, peyo_
como dice R. Escarpit “cada uno transmite consxgo su 1deolog1a,.
su historia, su filosofia, incluso su ética''. Teorisa gencral -

de la informacidén y ia comunicacibén, p. 118
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cial de la estructura en la alfabetidad visual. Esto --
significa que para Dondis la sintaxie es idéntica a la -
nocién de gestalt o por lo menos a su formacibén, Esta -
tesis no sélo puede refutarse desde un campo no empiri«—
co, el propio Arnheim da un acuse de recibo a las intex-
pretaciones como ésta, reduccionismos de aquel lado de -

la banca empirica:

"Procedemos sistemiticamente, elaborando unripyenf;,i
rio de todas las formas redondas y todas la# aﬁégig;«‘
res. Buscamos lineas paralelas y ejemplos:dé éuﬁéi;;
posicibén de figura y fondo. En los cursos supéria-
res, buscamos sistemas de gradientes. Cuando todos
165 elementos estin colocados por su orden unos - -
tras otros, hemos hecho justicia a la obra entera.

Se puede hacer y se ha hecho, pero es el Gltimo en-
foque del que un seguidor de la psicologia de la --

gestalt querria verse culpado".9

La géstalt se¢ diluye en la proposicién de Dondis. Una ="
de las razones es que involucra dos conceptos querse:rs-fl
exceden por mucho a lo que ella configura como alfabetq_m'

y sintaxis.

9,” Armheim, Rudolf, Arte y percepcidén visual (nueva versién),
p. 21
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La significaci®n es entendida en la psicologia gestalt
como lo que en linglifstica se entiende por marfeﬁa;}q --
Asi lo entiende Arnheim y asi lo retoma Dondis per@\ld -
diferenciado de cada elemento hace al alfabeto prbﬁﬁésto
un hibrido: si la imagen percibida es para Arnheim io --

significativo,11

para Dondis lo es la imagen "COmpuesta?
Para enunciar cambios en la significacibébn de un gestalt,
Arnheim habla de cambios integrales y Dondis hace lo que
aquel no quierc sentir como suyo: descomponer la imagen

para explicarla, comprenderla, sentirla.

Lo que distingue a Arnheim de Dondis es que aquel separa
los mecanismos formales (de los que se vale la gestalt) .
de la intuicidn espontfinea, - y Dondis hace de esos mecé-
nismos la condicibén de entendimiento de una imagen, la -
alfabetidad visual. Esto no sélo provoca desconfianza -
sino hilaridad. Aunque Arnheim se¢ encuentére en un 1limi-
te -formal, por lo demis- es congruente con su teoria y_
su método, Dondis intenta ir méAs alli de lo que ticne --
trazada su intencibén tebrica: la comunicacibn visual. En
el intento tropieza y da un giro: se ha encontrado con_

una teoria que no cuadra con un método porque no ha deja

10. En el sentido de unidad minima o elemental de significacifn. --
Asi, cada elemento o unidad visual madifica al resto, por dife-
renciacién. El significado es comsiderado como firma con senti
do y no como concepto.

11. "La imagen percibida, no la pintura, es la obra de arte".
Arnheim, Op. Cit., p. 31
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"do de hablar de técnicas de composicién plﬁsticarenro -
ladas. en’ categorias metodolégicas de la lingdistica: al
fabetoﬂ-el estructuralismo dirfa cédlgo— Y sintaxis, u-
txllzando este G1timo "indistintamente como orden y dis-
tribucidn. Ello produce pulimentos, piedras que en - -
Arnheim no existen. Estas piedras teéricas son las que
soportan conceptos acufiados sin reflexibén: 1a comunica
cidn visual no ha sido, has;a‘ahora; definida, pero se_
obtiene por conaacuencia de esta fragilidad. Asi, los_
elementos bdsicos de Za comunzcaczén vigual nada tienen

que ver con 1la comunzcacm&n vzsual planteada mis adelan
te.12 Ellos serlan parte de la forma, pero no de los -
otros polos del proceso, es decir, el ariista, el pidbli
co y el eontenido. Si, por un lado, tenemos un alfabe-
to visual cuyos elementos (las tradicionales técnicas -
de composicién plidstica) se valen a su vez de otros ele
mentos -bdsicos estos- (algo asi como la sustancia del_
sentido: “punto, linea, contorno, direccién, tono, tex-
tura, dimensién, escala y movimiento"ls) Yy, por otro, -

tenemos una comunicacidn cuya condicidn de plenitud se_

da en 1a percepcibn univoca de infinidad de formas posi

12. Dondis presenta el esquema

/-——> Contenido -—-—\
Artista . €~ - d - —» 2 PGblico

Forma
como el diagrama del proceso de commicacién visual. p. 124
13. Dondis, Op. Cit. p. 53-81
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bles, e1 pﬁbllco y el artlsta tendrian que perc1b1r i -

gual para que se,e tablec1er”'1a comun1 a 1 v;sual.

El éBﬁ éhiaoin ’ 1q”defﬁeﬁos
.Al'déscomponer una imagen ajena a los 'modelos" o ‘"ejem
kplps" de la gestalt, es decir, por ejemplo una fotogra-
fia, no tendremos su significado. Lo que tenemos es --
una forma ¥y ella ya tiene un contenido perc no es lia --
imagen completa. La psicologfia empirica se niega, con__
toda su razén, a mirar desde otros niveles de anflisis.
No sbélo la imagen es reducida a su forma, es, en el dis
curso dondisiano, el lénguaje el soslayado. La metdfo-
ra del lenguaje es aqui la reduccibén de 1la semiologia.

El problema del lenguaje,‘y en particular de la sinta--
xis, es mAs complejo que "la disposicién ordenada de pa
labras en una forma y una ordenacién apropiadas". Apa-
Tece entonces la percepeidn Aumana como clave fundamen-
tal: la psicofisiologfa del organismo humano es la que_
determina la percepcién; todo aquel hombre que realice_
una imagen, sin importar el medio y sus técnicas, hace__
empiricamente un Znput. Quien la observa 'absorve in--

formacién", hace un output. Cualquier cosa significati
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va que no tenga origen en este proceso perceptivo es --
considerada subjetiva -del sujeto- y por lo tanto queda
excluida del sistema llamado 'alfabeto visual". La re-
ferencia cibernética es clara: el empirismo crea su uni
verso como objeto fisico, esa es su objetividad, todo -
lo demis -incluyendo al sujeto- es marginado. No sor--
prende, por ello, que la autora se pregunte '";cémo pode
mos controlar nuestros complejos medios visuales con --
cierta certidumbre de que al final habri un significado
compartido?"14 La pregunta es ya una premisa: jpor --
qué habfa de asegurarse un significado compartido? Me-
jor: quien realiza una imagen -cualesquiera que sean -
sus medios o téomnicase- jintenta compartir "su' mensaje_
("su" significado) siempre? Cabria preguntar jes esto_
posible? Desde la propia perspectiva empirica no es po-
sible -y desde ninguna otra. La futilidad se revierte_
ahora a todo lenguaje, la propuesta sintfctica, como --
tal, nos explica, sin proponérselo, otra cosa: ninguna
imagen nos '"emite' un mensaje per se: tampoco ningfin -

vidente la aprecia igual que otro.15

Es necesario entrever cbémo esta perspectiva empfirica su

14. Op. Cit. p. 33
15. Cfr, infra, capitulo 3.
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pone la escritura y lectura de imfgenes con todes los -
elementos que expone. Una vez detallado el “alfabeto =
visual", Dondis plantea que existen tres niveles de --
emisidén y recepciédn de mensajes visuales.16 Cada uno -
estructura el mensaje seghn 1la forma de la imagen: si-
en ella se reconece lo que se‘ve en la naturaleza, el -
mensaje corresponde al nivel rapresgentaeional., Si la -
imagen es una reduccién del nivel anterior a sus elemen
tos basicos, se trata del nivel abstracto. Por (ltimo,
si la imagen es una convencibén, el nivel es simbSlico.

Aunque afirma que ninguno de los tres niveles son exclu
yentes, establece -una vez mis- la separacibén para po--
der analizar las imigenes por su distinta informacién.

Es evidente que la imagen fotogrifica pertenece poten--
ceialmente a los tres niveles, pero sobre todo al prime-
ro: "lo que miAs se aproxima a la visibén real de un pa-
jaro en la experiencia directa es una fotografia en co-
17

lor, cuidadosamente enfocada y expuesta'. Sin dete--

nerme aqui para especular por qué la autora escogib la__

16. Es necesario precisar que el trabajo de Dondis se integra a la
teoria funcionalista de la comumicacién y a la fisico-matemiti
ca de 1la informacién. Es decir que entiende como comunicacién_
el fluir unilateral de informaciones a través de un canal, cu-
yos polos son el emisor y el receptor, y como informacién la -
opcibn binaria de x probabilidades cuya entropfa es el 1g, de_
las eventualidades posibles, de donde resulta la cantidad®de -
bite o "unidades de informaci6n''. No es lugar aqui para ana-
lizar y criticar estas teorias. Sin embargo cabe mencionarlas
porque es el contexto tefrico en el que Dondis se mueve.

17. Op. Cit. p. 85
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imagen de un p&jaro para ejemplificar el nivel informa-
tivo “representacional, vale la pena prestar qtenci@n_
a los tributos de objetividad y verosimilitud de que -~
goza la imagen fotogrifica para el sujeto empirico. Eil
proceso fotogrifice (fisico-quimico) hace aqui las ve--
ces de garante para aceptar que una imagen fotogréfica_
de un pijarc -el'ejemplo de Dondis es la foto de un - -
bttho en primer plano- es 1o que mds se aproxrima a La ex
perieneia direeta. (Tal vez una pintura hiperrealista_
de Don Eddy logre hacerla cambiar de opinidén.) Pero no
sblo el proceso técnico de la fotografia es 1o que de--
termina a2l nivel representacional, también interviene -
el reconocimiento de lo que vemos -lo que implica que -
no todas las fotografias pertenecen a este nivel-, en -
otras palabras, si lz imagen es realista. LY qué es --
una imagen rvealista? Para Dondis le es suficiente que_
una imagen muestre naturalmente -sin estilo- 1o que in-
tenta ser. La premisa es -por lo demAs ingenua- que la
cimara oscura es una sustituciém del ojo. Lo que hace_
el empirismo es confundir la parte por el todo, situan-
do a 1a imagen fotogrifica como un conjunto de elemen--
tos que el hombre percibe siempre como forma, imagen de

la mdquina idéntica al cercbro y al sistema nervioso.
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Si se considera a la imagen fotogrifica como '"lo mi&s --
préximo a la experiencia directa', se puede inferir que_
o la experiencia directa es muy pobre o la imagen foto--
grifica tiene un poder que no tiene ninguna imagen no fo
_togrAfica: wunifica el significado de cualquier cosa que
en e¢lla se registre, es decir, se le podria considerar -
el esperanto de las artes visuales. La imagen univer --
sal. El empirismo estaria orgulloso si el hombre sblo -
hiciera imdgenes figurativas (fotogrificas o de otra in-
dole), el paradigma seria mis sencillo. Desgraciadamen-
te, para alcanzar este fin en el mundo de las ideas, la_

fotografia es su blanco predilecto.

Es indudable que la propuesta de Dondis podria conside--
rarse irreverente comc para partir de ella para analizar
la corriente de pensamiento que representa. (Pero es --
que representa a una corriente de pensamiento? Sus ""fuen
tes" scon el facicnalismo positivista, la Bauhaus, la 1lin
gﬁistica estructural, 1a psicologia experimental gestal-
tista, la filosofia simbb6lica contemporinea. ;No signi-
fica esto una irreverencia? La reduccién de varias teo-

rfas implica una dispersifn tebrica inenarrable y no un_
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eclecticismo. - El precio que paga la propuesta de una -

alfabetidad visual es por ello, demasiado alto.
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3 LA IMAGEN CON NOMBRE: EL SIMULACRO ESTRUCTURAL

- La imagen tiene un nombre en toda actividad estructu --
ral: pertinencia. Desde un punto de vista precigo, --
cuéiquier objeto.es o no pertinente. Asf{ se limita el_
Hecho, el acaecer, el instante comprendido en una ima--
gen. La fotograffia es una pertinencia porque limita y_
selecciona un punto de vista y mo otro, muestra lo que_
el fotbgrafo quiso o pudo mostrar. Plantecadas asi las_
cosas, una fotografia nunca muestra dos puntos de vis--
ta, pero tampoco podemos decir que siempre es univoca._
Este filo dibutativo es claro cuando el sentido &e per-
tinencia se acepta, con Barthes, como Iimitado pero - -
irrenunciable, si se ctrata de establecer un anilisis --
estructural de la imagen fotogridfica. La pertinencia -

es entonces la base del simulaero semiolégico.

El clasico postulado barthiano viene al caso por su re-
levancia para la exégesis de 1a imagen fotogrifica. No
han sido pocos los planteamientos analiticos estructura
les para ver en la fotografia los signos de su propio -
método: "La investigacibn semiolégica se propone re- -

construir el funcionamiento de los sistemas de signifi-
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cacibn diferéntes de la lengua de acuerdo con el proyec
to pfopio de toda actividad estructuralista: el proyec
to dg‘cénstruir un simulacre de los objetos observa ---
dbs,"; ’En otro lugar, y tal vez en un contexto -taxoné
mico- mis amplio (no por ello mds rico), Foucault afir-
ma que "una cosa puede ser absoluta en un cierto aspec-
to y relativa en otros, el orden pucde ser a la ve:z ne- .
ceéariq,y natural (con relacidn al pensamiento) y arbi-
trario (con relacidén a las cosas), ya que una misma co-
sa, segﬁﬁ la manera en que se le considere, puede ser -
colocada en un punto del ordeno en otro."2 De acuerdo_
a ello, Barthes ha hecho uso de tal pertinencia: 1la fo
tografia (la cosa) es absoluta en tanto imagen meecdnica
de la realidad, y relativa en tanto imagen cultural - -

(pensamiento). Y sin embargo, desde su “"Retbrica de la

imagen" y "El mensaje fotogrifico' (1861) hasta su dlti
mo libro La edmara ldcida (1980), hay muchos matices --
-el objeto {la cosa) cambia, no es lo mismo analizar --
una fotografia publicitaria (Panzani) que una fotogra--
fia de 1a madre cuando era nifia. (y después de haber fa-

llecido)~, pero persiste el simulaero egtruetural, y --

1. Barthes, Roiand, Elementos de semiologia p. 99
2. Foucalt, Michel, Las palabras y las cosas p., 60
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con €1, ‘su andlisis se encuentra subordinado a la meté-
,fqra;deZTighgyéje: la imagen es ya cbdigo, signo de si
4tﬁisma; f(Sé mé puede objetar que Barthes afirma en la -
HHRetéfiéa;..” que la fotografia es un mensaje sin eddi-

En sentido literal si, pero la imagen cultural -la

'-gégﬁn él, tiene a la imagen denotada cOMO SOPOTr--
,ii;'imagen percibida, su cbddigo es impuesto por -
Aéﬁieﬁ ia mira., La Zmagen denotada es, por ello, un con
cépto insignificante: su estadio es l1la utopia. Nunca_
'hay'estadio denotado en una fotografia, es decir, no -~
hay objetividad en una imagen de plata y gelatina. Su-
poner que ella muestra, en primer lugar, aquello que re
conocemos '""literalmente? y después la apreciamos cultu-
tal, psiquicamente inclusive, entonces no importa lo -~
"literal"™. Abrir brecha entre imagen denotada e imagen
eonnotada, ambas con el mismo soporte -sustancia- bidi-

mensional, es una tautologia: las dos son connotadas -

{en rigor sb6lo existe ung), y la primera, como afirma -
Jean Baudrillard, "nunca (es) otra cosa que la mls be--

%

l1la ¥ la mds sutil de las connotaciones."

La metdfora del lenguaje simula que la imagen fotogfafi

3 Critica de 1a economia politica del signo p. 186
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ca "“comunica" de semejante forma que el discurso oral o_
escrito. Pero la imagen, a diferencia del texto, no se_
da en el tiempo sino en el espacio, lo que implica una -
vausencia de sintaxie. Los signos, formalizaciones signi
ficativas, en uno y otro terreno son aceptados como dife
rentes, pero clasificables y estructurables (hacia un --
modelo pertinente) de manera anfloga. Sistemas diferen-
tes, formalizaeciones semejantes: 1la metifora del lengua
je.es la formalizacibén tebrica de la imagen como un len-
'guaje. El argumento es claro: ambos sistemas 'comuni--
can", envian mensajes ''descifrables" por alguien que - -
cuente con la experiencia del sistema -en el caso de la_
imagen la experiencia es cultural o histbdrica-, esto es,

alguien que comparta un saber.

En el terreno fotogréfico, Barthes supo sostener, sin em
bargo, una constante que lo mantiene, todavia hoy, como_
un elasificador de la Fotografia (con may(iscula, como a_
é1 le gustaba nombrarla). En 1961,'en los textos ya ci-
tados, supuso una retérica de la fotografia gracias a un
anilisis estructural con rasgos existenciales evidentes.

La imagen fotogr&fica sin connotadores, lo que &l llamé_
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el "mensaje literal", suponfa una relacién Cen'tanto sig
no) entre signifitcados y signifiqanten como: un "régis» -
tro" y no como una "transformacién'. _Eétb, éfirmaba, ~--
"refuerza evidentemente el mito_dé:;é%{paturalidad' foto

grifica: la escena estd ahf."é.

:Casi 20 afios después, Barthes-no,insistiria en los cbdi-
'fgoé, connotados o no, de la fotografia. El "esti ahi" -
de ella serfa lo que le impresionarfia més: '"la fotogra--
fia jamids miente: o mejor, puede mentir sobre el sentido
de la cosa, siendo tendenciosa por naturaleza, pero ja--
mis podri mentir sobre su existencia.”s Exactamente esto,
probar "“su existencia', mirar Zo que fue alguna vez © al
que estuvo ahif, esa fue la conclusién Gltima de Barthes,
el noema de la Fotografia. Por ello, de las apreciacio-
nes que guarda una fotografia, a difexcncia del texto, -
casi todas la asumen como veraz, como reflejo de lo -~ -~
real. (no es casual que el Estado no acepte a la foto--
grafia como prueba de algo en algdn juicio, se sabe de -
ella que puede ser trucada. Sin embargo el Estado se re
serva este uso cuando de identificar a sus enemigos se -

trata. En 1871 varios de los defensores de la Comuna de

4. "RetOrica de la imagen" p. 125
5. Barthes, Roland, La cimara lGcida, nota sobre la fotografia p.151
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Parls fueron fu51lados porque se habian:dejado fotograw‘

ff1ar en las barrlcadas. Las fotog

E"ellos habxan estado ahi"

La fotografia se convierté asi eﬁfei d?$iéi§¢i éfimen,_
en el espejo del delito.) La fotografia, sentenciaba -
Bérthes, "es literalmente una emanacidén del referente“?
La aproximacidn existencial a la imagen fotogrifica, --
marginando formalizaciones estructurales -aunque a de--
cir verdad sus elementos de anilisis no merecen ser mar
ginados, como se veri mAs adelante- es.signo de una re-
sistencia a la clasificacibdn final de la fotografia. -
Existencialmente cada quien tiene su imagen: 1lo foto--
grafiado se considera reflejo irrefutable de algo que -
ya fue, precisamente porque la fotégrafia existe. (Los
mismos comuneros de Paris que fueron identificados con_
fotografias, fueron desacreditados con otras. El go- -
bierno de Versalles distribuia fotos que mostraban “ni-
fios asesinados' por 1la Comunaa. Para el estado era ne-
cesario legitimar la masacre de mayo y qué mejor que --
servirse de la "indignacién'" que provocaban tales imi--

genes.) Pero el referente hecho imagen no implica una_

6. CIr. Freund, Giscle, La fotoprafia como doaumento social p. 97

7. Barthes, op. cit. p, 142
8. Macdonald, Gus, Camera, Victorian Eycwitncss p. 76
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generalizacidn del sentido: 1a foto existe pero-lo que
vemos en ella es una especie de idiolectog, cada quien_
ve en ella lo que puede -y no sbélo lo que quiecre. "La__
riqueza de la fotografia -ha dicho Edgar Morin- no es -
lo que esti en ella, sino lo que nosotros fijamos o pro
yectamos sobre ella. w10 por ello, la fotografla es un__

espejo, un doble -y no 1o es por nostalgia sino por m1to
logia. Es ésta la razbn por 1la que Barthes renunc1a a__

Htoda formalizacidn estructural de la fotografia, renun-
"c1a no aceptada por su propio discurso, paradoja exl;-—
teﬁcial, irreductible. Antes de establecer su precério
"szstema tricotémico (operator-spectator-gpectrum) y sus
categorias de anflisis (studium y punetum), Barthes con
dena a priocri su intento (su "imaginacién intelectual''):
"La Fotografia es inclasificable por el hecho de que no
hay razbén para marear una de sus circunstancias en con-
creto; quizd quisiera convertirse en tan grande, segura
y noble como un signo, lo cual le permitiria acceder a_
la dignidad de una lengua; pero para que haya signo es_
necesario que haya marca; privadas de un principio de -

marcado, las fotos son signos que no cuajan, que se cor

9. Cfr. Barthes, R. Elementos de semiologia p. 24 y 25 y Eco, Um-
berto La estructura Ausente p. 166
10. El cine o el hombre imaginario. p. 31
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tan, como la lec.h'e'"11 Aﬁn asx, rev1semos su 51stema -

tricotémico, cuya suerte estﬁ ya prevlamente “anpupciada.

A lo largo de la primera parte de La ecdmara ildecida, - -
Barthes hace la croénica de su bfisqueda, ;dbnde estd la_
esencia -el noema- de la fotografia? Revisd estudios,-

ley6 tratados: en vano. Sélo encontrd una fotografia_ .

técnica (profundidad de campo, sensibilidad a 1la lu?;
etc.} o empirica 12 (composicidn contraste, etc.).;:Nb

habia, en la escasa bibliografia especializada,.ﬁaﬂé?:h'

que le dijera,. realmente, dénde estaba 1la diferencidveg
tre la imagen fotogrifica y otras imAgenes. Eidética -
mente no la habia. Barthes tomd otro camino: 'No es -
(me parece) a través de la Pintura como la Fotografia -
entronca con el arte,

ba,

es a través del Teatro", y agrega

"pero si la Foto me parece estar mis préxima al Tea

tro, es gracias a un mediador singular (quizi sea yo el

tinico en verlo asi): La Muerte.“13 El "esto ha sido'_

de la foto, el "estid ahi" de 1a escena que ya fuc, la -

repregentacidén guardada, el Teatro, la Muerte. La sin-

gular frase: ''quizi sea yo el dnico en verlo asi', en-

tre paréntesis, se apega a lo que seri, fatalmente, su_

11, Barthes, Op. Cit. p. 34
12. Véase supra p. 9
13. Op. Cit. p. 71
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argumento: a la fotografia sblo la ha de mirar quien -
tenga algo que ver en ella: el spectator, la préctiéa_v
de quien mira 1la representacidn (y aplaude o qhifla,-;-
goza o sufre). En cambio el operator, el fotbégrafo, ~-
éractica como el spectator pero su mundoc no es la reprgr
sentacidn, hay en su prictica una diferencia definiti;%
va: mira 2 través de un agujerc (de un visor) el ins;—
téﬁperque eternizari en rcpresentacién,en el objeto mi-
;f;dé por el epectator. El sujeto que es fotografiado -
1(yﬂrilbs‘ objetos quc lo rodean dentro del encuadre) es el
'spectrum, el actor que, sin saberlo, hari n representa-
- ciones ante cualquier spectator posible. La mirada del
opefator escudrifia 1la escena en un momento visto por é1
desde su punto de vista, consciente o no de todos los -
objetos capturados, es su pertinencia. Al plasmar la -
fotografia en el papel (o proyectaria) ya no le pertene
ce, son el spectator y el gpectrum los personajes de la
fotografia. La contemplacidn del referente ¢s, en el -
fondo, lo que se aproppia el spectator (El1 fotdgrafo a-
ficionado es, en realidad un spectator de calidad. EI1_

fot6grafo profesional, contrariamente, es, por asi de--
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cirlo, ‘mads frio, por ello es ‘operator. . En.todo caso, -

sutendercia’'s prédiafghfélhgpeéﬁbﬁm;)f"k

Lafpéftinéhéia.6;ézas£fic?c;§ﬁidévla imagen fotogridfica
es; al final; 3ubje££5ﬁ}}f81nﬁéhbargo, lo subjetivo dél.
sujetb.que, emocioﬁé&o, mirhruné-fotografia no es, de -~
ningdn modo algordesdeﬁable; JSi alguna generalizacién;
se puede dar énrtprno é ella ‘es esta: 1la imagen foto--
grifica es la imagen de un acto ausente recobrado pro;?
yectivémgnte pdr el otre, el sujeto que mira una foto y
dice:  "este gsoy yo con mi abuela que ya murié". Es --
éste uno de los hallazgos de Barthes. La fotografia --
fue, ee ¥ zerd. Para el sujeto no hay otra imagen que_
el pasado que viene-y vendri- como un spectrum a mostrarse
ante sus 0jos.S5i de todo este rodeo imaginario se hace un ca
l1lején, éste no tiene salida. Volviendo atris, hay pa-
;a el gpeezator una posibilidad: el studium y el punc-
tum. Ambos forman el reducto final, la GItima oportuni
dad de un “zrmalizador estructuralista. Barthes aceptéd
su derrota -"las fotos son signos que no cuajan, que se

cortan como la leche'- pero intentd perder con dignidad

~hacer un queso- y nos dejé estas dos categorias, cultu
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ral una, emociona1 ;avotra; ambas'del»yo que mira un es

‘es la‘reflexlon del apectatar. ‘La actitud -

ee: una fotografia. El punctum no es més que_

la pu151on del gpectator. Estamos pues, ante dos ele--

Jmentqssqo;habltados, estructurgbies segln un énfasis u__
dtf&jrrtﬁlturalmente, en un orden histérico por ejem --
plo, el studium de alguna fotografia de Hugo Brehme, to
mada en las calles de la ciudad de México hacia 1910,14
nos habla de ese pais que ya muribé: trajes de levita,
carrozas con caballos cruzando la calle 16 de Septiem--
bre, tranvias, moda parisina y mexicana conjuntindose -
para hacer un maratén de sombreros todos los dias, ar--
quitectura pre-revolucionaria (y es la que sigue en ---
pie); pero el studium también nos habla de ese palis qué
ain vive: indigentes, fiestas populares, mercados indi
genas contrastando con almacenes moderncs, monumentos a
los héroes. El punctum es, en cambio, personal. Tal -
vez no haya punctum siempre, uno no se mira en el espe-
jo con el mismo humor todos los dias. "El punctum de -

una foto es ese azar que en clla me despunta (pero que_

14, Cfr. Brehme, Hugo Asi era... México, fotografias dc.
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también me lastima, me punza)“ls. En ese sentido el .-

punctum es, para Barthes, goce o dolor, y es ademis ina

nalizable, salvo en los casos nostilgicos donde inter--

viene el recuerdo. Como se ve, ambos conceptos se en--

cuentran bastante abiertos. No hay una metodologia pa-

ra realizar el gtudium de una fotografia dada. Mucho -

menos la hay para el punctum.

iPero qué tenemos al final de este gxquisito;éhsayo,ﬁue
es La cdmara licida? Una paradoja. Una inclasifica --
cibn elasificada. Un no-lenguaje, una analogia demen--

te, en suma, "la nada del objeto"'® fotografiado.

El propio Barthes sentencid de antemano a sus detracto-

res: "Conozco a nuestros criticos: iqué es esto! ;todo

un libro {(aunque sea corto) para descubrir lo que ya sa
bia desde el primer vistazo?"t?

Pero se equivocH de --

sentenciz. La critica a su ensayo no es del orden de -

su discurso sobre la fotografia, sino del fracaseo de su

gimulaero: la fotografia con nombre, el spectrum, es a

pesar de todo una imagen clasificada seglGn una reduc --

cibn sémica. El signo es ocultado pero, como la foto,

estd aqhf. Como una ironia vale decir que lo Ificido de_

i5. Op. Cit. p. 65
16. Op. Cit. p. 193
17. 8'3 ¢ies B 183
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su edmara no es mis que un dato y no una metifora: -
asi l1lamaban a principios del siglo XIX, no a una cémg
ra sino a un dispositivo de prismas, utilizado por di-
bujantes para tener una imagen virtual sobre una hoja_
en blancols' Barthes lo sabia y prefiri6 llamar asi -
su ensayo sobre edmara oscura. A pesar de ello, su --
spectrum es la imagen obtenida dentro de una cimara os
cura, ia cdmara -o foro- del Teatro, la cémara -o ata-"

Gd- de 1a Muerte.

I8, Stelzer, Otto Arte y fotografia, contactos, influencias y efec
tos. p. 18
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4 LA IMAGEN SIN OBJETO: A SU SEMEJANZA;

Elgfbt6°f;fbeﬁéfmira'fotbgrafias ajenas lleva un pre-
juiéigf;oﬁgigd;.‘éi mirarlas supome el lugar, el tiem-
pd,:léjhctitud del fotégrafo en el momento de la toma_
‘-ese instante-, 1o que quedd "fuera" del cuadro y lo -
querquedé "dentro', la gecmetria de la imagen y sus re
sibles cambios urn Iinstente antes o dcspués de 1a foto.
Cuando un fotégrafo se encuentra en actitud de cazar -
una imagen, toma en cuenta muchas de estas ideas (y -~-
sin duda muchas otras). Asi, también, procede el cri-
tico que no ignora lo que significa para un fotégrafo_
traer una cimara en la calle, dispuesto a hurgar en la
vida de otros, sef un. portader. de la muerte, como di--
ria Barthes.® E1 critico que asi procede -cuntextuali
zando ademAs la imagen en la sociedad que 1la provoca-_
es un realista. Difiere de un empirico porque, aunque
lo sea, va mis alli: establece en la imagen una auto-
nomia formal (como el empiricc) pero establece también
una realidad en ella, la fotografia es comnsiderada co-
mo un objete nuevo, relativamente ajeno al objeto refe

rente, como otra realidad, semajante al "origimal'. Di

1. Cfr. L2 cémara... p. 160 y supra el capitulo 3 de este traba--
jo. )
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fiere del estructuralista porque atn hablando de ecstruc
turas, las suyas no son clasificables en una.retérica*-r
que duda entre la analogfa y la cifra; no hay en su ani.

1isis una pertinencia explicita -hacia un modelo-, pero. '

hay, en cambio, una mixima: de la interaccién fotSgra-:+:

fo-realidad surge la fotografia. La imagen sin objaﬁo;

pero a su semajanza. AGn asfi, el realiéta no esté; £
davia definido. Un aenalista fotogrdfico realista séféii?u
t@a en la imagen como si fuera esa imagen el Zugar qu;; f
efectivamente fue, observa los '"errores" y 'aciertos" -0
del fotégrafo (4ngulo y altura de la cimara, zona de fo
co, plano, luz) y emula al fotdégrafo en una correspon--
dencia eobjetiva: para sacar conclusiones de la efica---
cia o fracaso del fotégrafo, utiliza los mismos ”elemegjﬁ

tos que el fotdgrafo utiliza en su trabajo."2

Ese es f h
su realismo. El1 an&lisis es excesivamente meticuloso,-"
entrafiablemente objetivo: perspectiva albertiana (o cen
tral), encuadre, geometria (real e imaginaria), planos_
y escalas, contraste, granulosidad -no hay que olvidar_:

que una foto es, al fin y alcabo, una imagen de millones dé_

moléculas de plata-, profundidad de campe, etc., son puestos al ser

2. Beceyro, Raul Ensayos sobre fotografia p. 7
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vicio del critico, igual que el fotfgrafe

rganizarlos, ‘el ‘anflisis. d

otégrafo; pero nun

Becoyro: o e

deologia; no e

,1C§ﬁ7elio;%3ééé}

“El mensaje fotogr&fico'. Y lo hace tdnffazﬁ

logia en una foto, pero tampoco hay "phfa"}idgo;ogia; ¥“'

RBeceyro propone "olvidar la analogia -y,coméhgdf.
vernos en el campo de 1la estétiéa.”4” Al éiéid&ria;véné.
liza varias fotografias y asume su condicién de criti--
co -con una ideologia definidé-; lo que no asume expii—
citamente cs qué entiende por estética. El aparente mé

todo que Beceyro construye -&1 mismo lo desautoriza co-

LT 15T N § W v
2. Ibid. p. 8
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mo - tal— supone una propuesta que hasta ahora ‘no -habia.

51do planteada por los autures antes abordadOS"

blema de 1a

en un@ imagen

2

Es,pénolldatlahmef

'dad ‘como 1a imagen de la cémara osci
_ha seIV1do depunto de partida para.”anall a

magen fotogrédfica desde el punto de vista mé:

posible: empiricamente. Beceyro -y mucﬁosyotro

listas- han rebasado ampliamente la ortodoxié d¢

célebre y penosa metéfora pero hay algo dé'éllgiquejw

sostiene, todavia hoy, y se yergue como un iuQér%ﬁdﬁﬁn;‘
de la apreciacién realista: la fotograf{a_ﬁbrfefieié;
1a realidad -en eso todos estin de acuerdo- pero si --
rchCJa "1a ideclogia del fotégrafo -en eso no todos --
estamos de acuerdo, La primera objecién es el contex--
to en que la fotografia es mirada. La segunda obje --
cibén -y la mis importante crec yo- no estid en la fo --

to sino, precisamente en el que mira: el individuo.

5. Marx, Karl y F. Engels. La ideologia alemana p. 26
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Beceyrd'cbntempla-la”fqtogrgfia“
. = L i

beracién de C

;punto-de cémara y’'no-
tro, por qué escogib ese momento, cuando la mujer rapa

da mira a su hijo) y, finalmente, hurga en la "estruc-

§. Beceyro miestra dos versiones de csta fotografia de Robert Ca-
pa. Ninguna es una versién completa. Aqui, reproduzco, como_
€1, ambas. (ver seccién de fotografias).

7. Beceyro, Op. Cit. p. 54
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tura que &1 ve en.la’ imagen y saca conclusiones. -

se defiende: " sulta c¢laro '“3la'ié§fuf

que dcabo. de “hace

8. 1bid. p. 65




la multitud bienrveStida di”

: dora, como la contrapartld'

ella la extran]eravderfot

tregd al enemlgo y‘que aho
es la que reszste al podcr

resiténcia no- esta alli dc““

‘escena sufre,una completa‘
capar a la_anécdota. y habll
tuales. Quien resiste,'paradOJalmente,

cionista.  La mujer rapadd se eleva a un plano de sig

nificacidén més general, 'y [se conv1crte en e1 51mbolo'e

de toda resistencia, la de los franceses ante el ejér-
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cito de ocupacién alemin, del negro sudafricano ‘o-del

' elrproplo fotégrafo utlllza en su trabaJo.‘>Lé 1dea de
‘la no-= neutratldad de una imagen fotogrifica (10 tenden
_eciosg qué &5 por naturaleza) e€s una aflrmac16n 1nsosl§
ryéblé pero se sobrepasa aqui en un triunfo que el cri-
tico deposita en el fotdgrafo. Cabe mAs la imagina --
cidén del espectador en la fotografia que ella en sus -

ojos.

3. T6id. p. 63
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-se Tg
1dea '

tamblén a

ente se nos proyectaotra v;da). Lbs héchdsure'd-i

’brados no son ya. hechos sino palabras. Mas que contar

con os elementos que el fotbgrafo utiliza, Beceyro -

';uepta{cpn“un tema, y que es también el tema del fotor'f
gr#fo.fTAntes que nada Capa quiso, pudo y estuvo ahf,

en Chértres el dia de su liberacibn, sin saber qué iba
a fétografiar exactamente, pcro el tema de. sus fdtos;
lo 'sabia.ya, por eso estaba ahf . Y aﬁn esto que aca-
bo de escribir es sélo upa suposicién, la foto no loi—

‘dice (y es que una fote muestra tanto que poco es lo -

que Tealmente dice ).

10, Cfr. supra 1a nota 10 del capitule 3 de este trabajo.
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La situacién del fotbgrafo es algo que Beceyro toma mu
cho en cuenta. Y es que sblo ublcéndolo cabalmente PO
dgﬁOSuaproximarnos a una raczonallzac16n defla-lmagen_
‘prodﬂcida, de otra manera se vuelve mistéfidsa pdde—F

mos'imaginar atn mas sobre ella. Si se ha escogldo un

'que hace suponer a Beceyro 1la actltud

'mUJer rapada de Chartres: &1 no- esté en: camplzczdad -

:con el resto de los testigos por eZ punta de c&mara Y
por el.momento que escogil para dtspararla . Las ideas
del fotbgrafo son deducidas por dos situaciones accir-
dentales: su ubicacién al frente de una muchedumbre -
{(en marchas o manifestaciones el fotégrafo de premsa -
tiene el privilegio de ir al frente) y la fraccibdn de_
segundo que ''detuvo' a la mujer rapada mirando a su --
hijo (ipor qué sabemos que es su hije?). A pesar de -
esta postura, es posible que Capa si‘haya tenido esa -
intencién, pero vuelvo a insistir: 1la foto no lo dice.

Por eso Beceyro reconoce que culturalmente ( y todo 1lo

11, El tema de la fotografia, sin embargo, puede encasillarla, -
reduciéndola, oh paradoja, al tema mismo. En la fotografia
hay temas peroc no géneros. Y hay tantos temas que su valor
no tiene sentido alguno. A lo sumo, hay fotbgrafos que no -
cambian de tema, ese es su valor,
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que ello- 1mp11ca) cada qulen m11a una. 1magen fotografl

ca desdp

preténde'

zac16n (los paradlgmas) y a 1a“1deologia._ Pero Becey- 

TOo no 10 hace‘ S; 1o pretende'pero, como otras p“51

ciones, no lo asume: no llega a abandonar 1os avata

res de un modelo de fotograffa y un modelo de anéllsls 

{de lectura). Utiliza elementos que, supone, 1rrad1anf

mis alld de la técnica y la ideologia -donde . el. arte@
se encuentrecsolo -y esto no es posible. La intencidn
del fotégrafo es para Beceyro 1o que la pertinehcia -
para Barthes y la forma para Dondis. Asi, para el eé-

pectador hay una imagen analégica de la realidad (por_

12. Beceyro, Op. Cit. p. 88
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cso hay que 01V1dar1a), una capta 16n partlcular de un
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5 LA IMAGEN FOTOGRAFICA O YELMO DE MAMBRINO

"Creo que'es

se de DonVQuijot

intelectual y no un punto de lle ad"

mirada confluyen en.la -magcn par

ventarla, reduciria, mﬁgnificarla

la, mutilarla, HumiiIAE}é; cr1t1car1a 1es ructurarla ;t
estropearla,‘ﬁormalliariéi leerla, hlstorlarla, generar
lizarla, cifraria,idiluifié, compararla, connotarla, -
teorizarla, sistematizarla, 1gnorar1a,,proyectarla, dg-

cirla, desdecirla, hurgarla,- inventariarla, expli@arF%_

I Ramirez Suirez, Jorge, "Una crénica" en.hbmorlas del Prlmer Co
loquio VaC1onal de Fotografia p. 58
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la, suponerla, v1sua112ar1a, 1ntcrpretar1a,v5entif1a;-

ordenarla,'componerla, descomponerla,'maqulnarl

tros m;ramps; como el Quljote, un yelmo d

de Chartres de Beceyro, todas las fotos que uno ama ;7 
-u odla- sin saber cabalmente por que, es 10 que 1mpor
‘ta., Hay una diversidad de miradas, aquello” que varlos
autores llaman leer fotos. aRealmenté ieé%bq;ldé foéF:

tos? La mirada no lee, todo lo que sucede en el mirar:

es interminable de nombrar -la:lista del

‘rior es breve en este sentido:

'Despues de la mirada lo que 1mpofta es e1 orlgen.l la;
fotografia. EI "hecho" fotograflado deja de tener im-
portancia cuando la foto surge. De ese hecho iio ha- -
bria ninguna referencia para mi, contemplador de imige

nes fotogrificas, sin la foto (si acaso la tendria de_
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otros que me hayan dicho algo sobre ella). Miro una -
vez mis las fotografias de Hugo Brehme y mi mirada mé_
lleva a otro sitio y que no es, precisamente, el Méxi-
co de principios de este siglo, sino el lugar de la --
historia imaginaria que puedo construir con la fotogra
fia, con Ios personajes y objetos que ahi se me presen
tan. ;Qué fue de ellos? No lo s&, pero lo suponéo. -
Lo invento. Las fotografias no me lo dicen pero me --
dan ideas, vagas situaciones que yo reconstruyo, Si -
alguien me <nforma algo sobre alglin personaje o cosa, _
o mi fantasia se quiebra o cambia de ruta. Por ello,
toda csuneidn hacia un andlisis objetivo desentrafia --
una situacién ineludible: mirar fotografias es mirar_
el deseo. Lo que uno advierte en una fotografia no -~
estd ahi, la fotografia es sbdlo una prueba, un fésfo--
ro: la prueba luminica de la oscuridad: 1o real. Pe

ro.no.es ta imagen de ta realidad.

Asi como ante una fotografia siempre hablamos en pasa-
do: esgo gue vemos ya fuf, asi también ante ella especu
lamos: ;quien es? ;dbnde esti? ;qué habia ahi? - - -

éicufndo se tomé? Vuelvo con las fotografias de la Co -
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nmuna de Paris. E1 eJemplo es claro porque 51rv16 de -

eJeMPlo a otros gobiernos para usar : a la fotograiia co

mo un testigo ejemplar. Las protestas h801a este uso_

son vanas: la ilegalidad del uso de fotografias como__

espejo del crimen no esti en demostrar su falsa objeti
vidad. Con o sin foto el delito o el crimen contra el
Estado se encuentra. Y es que este mismo Estado comen

z6 a utilizarla al poco tiempo de su aparicién. Regis

traba prisioneros, enfermos mentales, ancianos de asi-

lo e inclusive esclavos. La foto—identificacién es ~-~

hoy completamente aceptada en todo el mundo eZvilizado
bajo tales imaginaciones 0 razonamientosque la poli --

cia tenga la imagen de uno ¢no es ya para inquietar?

Imaginar. Razonar. Ex&lui estos conceptos de la lis-

ta terminable del mirar fotografias. E1l propbésito si_

noe es claro si es 1égico: en realidad todo lo que pc-
. ] - P

demos hacer ante una fotografia es poner en accibn - -

cualquiera de los dos verbos. Imaginar. Ante este --

desnudo sin titulo de Victor R. Ayala, imagino una ac-

titud estética del fotdgrafo al escoger el instante en

que la mujer y el nifio echan su cabeza hacia atrés.
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Hay una actitud de pose escondida en esta situacidn. -
El desnudo en fotografia es, por Lo general, posado, -
pero en esta fotografia miro una puesta en escena dife
rente: jqué rostro tiene la mujer? ipor qué quiso el_
fopégrafo que ambos personajes echaran la cabeza hacia
atras? ;qué relacidn hay entre el nifio y la mujer? La
alfombra y la silla pueden muy bien no decirme nada: -
iescenografia? jobjetos olvidados por el ojo del foté
grafo? Estar desnudo ante la clmara y esconder la ca-
beza es una actitud de resistencia, pero la resisten--
cia 1la imagino mis all4 en ella que en &1, que no fe;-
siste: juega. Tal vez dejo de imaginar cosas y situa
ciones si alguien me aclara quec se-trata de madre e hi
jo en la casa, desnudos y con ganas de ser fotografia-
dos asf. Razonar. La simetria en las actitudes de am’
bos personajes me lleva a reconocer sus cuerpos. Aho-
ra es diferente mirarlos: hay una especie de coxdbn -
umbilical entre ambos. Madre e hijo, desnudos, jugan-
do, posando. Entonces hay una semejanza remota con la

fotografia de Robert Capa '"Liberacién de Chartes, 1944Y

que Beceyro razona magnificamente. Aqui también madre
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e hijo'resisten, ﬁero no al fotdgrafo (que seria el o-
tro testigo presenfe; del que la foto hace evidencia -
-aunque no lo diga—), sino entre si: 1la fréntalida& -
y la actitud de juégo, de ocultamiento parcial a la ci

mara, hacen que esta madre y su hijo desnudos, como -~

cuando por primera vez se sintieron juntos, se enfren-

ten, estén unidos y separados a un tiempo. La foto de

R. Ayala no lleva titulo, pero sin duda si llevara el
que aqui propongo, "“Madre desnuda', haria imaginar y -
razonar diferente 'a cualquier vouyeur. Los anilisis --

posibles dependen de cosas extrafotograficas: 1la in--
formacidn adicional a la imagen (fotégrafo, personajes,

lugar, cosas -que, por cierto, todo critico debe mane-

jar-) y la mirada personal.

Hablemos de fotografias pGblicas, con muchos espectado

res posibles. Hablemos también de fotografias de per-

sonajes conocidos. KRazonar. Rich Lipski, fotbgrafo -

de la agencia de prensa United Press International, --
UPI, tomd una fotografia digna de exhibirse en algo --
asi como tirele al chango en alguna Kermesse de iz - -

quierda: Ronald Reagan haciéndole de chimpancé de cir
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co. La anécdota:. el presidente estadounidense presi-
dia 1la éntrega de premios de la News Photographers - -~
Association. Despfies de entregar el premio de "fotb--
grafo del afio", Reagan se dirigié a los poco mis de --
mil fotdégrafos ahi reunidos -de traje y corbata, pocos
llevaban cimara- y les dijo con seriedad: "Entiendo: -
que todas las chimaras estin guardadas... he esperado -
afios para hacer esto."? Inmediatamente levantd las ma
nos, colocando los pulgares en los oidos, y simuid te-
ner dos grandes orejas. Tres fotbgrafos prevenidos --
captaron a Reagan payaseando, pero la foto de Lipski -
fue la "decisiva'. jPor qué hizo esa mueca Reagan? --
La prensa estadounidense tomb, como era de esperarse, -
las cosas a la ligera: (qué ocurrencia de Mr. Presi--
dent! Hacerle de chimpancé de circo ante mil fotbgra--
fos no es s6lo una buena puntada, es también y sobre -
todo un reto. Reagan sabia que existia la posibilidad_
de que algGn fotbégrafo preparado lo captara, ese fue -
el ingrediente emocional. La foto existe -y aparecib -
en todos los diarios y revistas de circulacibn nacional

y en algunos de otros paises--y Reagan gand una silencio

2. Livingston, K. "prez apes for photogs" en American photogra--
pher, agosto de 1983, p. 18




58.

sa ‘apuesta: lo que parecia una mofa a losifotégrafos;
-que todo lo quieren captar, todo lo quieien félégar a
la imagen fotogrifica, Tecordando la paréffésié qﬁér-f
Sontag hace de Mallarmé- se convirtié en una muééa bur
lona para todo aquel que no mira al presidente repubi}!
cano con buenos ojos. (Hay que aceptar que n6 ;oQo§;7 
odian a Reagan: los lideres del pentégono,d_cuéléﬁief

embajador de ese pais en el nuestro guifiarian com-.-

plicidad con esa foto -ignoro si lo hicieron-; en cam-

bio, cualquier demécrata que se respete o chélﬁﬁiér-—-
simpatizante de la Internacional Socialista'pﬁedevsen—
tir la burla del poderoso). La mofa dirigida a los fo
tégrafos se extendibé a otros -1los que la hicieron‘sur—-
ya - gracias a uno de los "agraviados": Rich Lipski. "

Imaginar. Hace quince afos, el presidénte cubano.Fi;é
del” Castro visité Chile. E1l gobierno estaba encabeza-
do por el desaparecido Salvador Allende. Las visitas_
aiplométicas son siempre semejantes, pero ésta tuvo al
go diferente. Castro aceptd participar en un partido_
de baloncesto entre periodistas y militares -jamés los

imagin§ tan pronto en el poder-, un fotﬁgrafo extran--
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jero obtuvo una fotografia ;¢uiiar;'TCgStro;eﬁ:elwsﬁé‘

nos una foto 51n notl
da a partir de 1a fot'
taban ante la imagen de’ ~un atentado‘que nunca ex15t16
pero que era demostrable por 1a fotografla que esa.si
existe. Por supuesto que el 1nex1stente atentado fue

creido por qulenes deseaban'-y ain desean- ver. muertof

a Castro. Este es un buen eJemplo de lo poco que dlce -

una foto y de lo mucho.que podemos hacerla‘deCLr‘

embargo, alguien podrla objetar que qu1en 1

el pie de foto y no ella mlsma. - Lo que hace el p1e de.

foto es proponer una_ver516n Barthes hlZQ ya una teo-
ria del pie de foto en "Retérica de 1a imagen: perc -

muchas fotografias qué miramos no tieneﬁ'pie'de,foto {
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ni titulo, se encuentran: ahi abiertasia nuestros ojos,

casi-desnudas. "Ah nfluye 1. r be;
.para hacer de

compartir con

as ‘suyas, ‘personajes_

quéa ﬁtré~ié ﬁﬁltii&éAin?enﬁamés'cdmﬁ éftfdﬁbsﬁ':Ei'nQ
vi§ éskun novio ¢tipico perb? iiévado al exceso de lé -
convencidén -por ello lo miro con un humor auténtico --
pero razenado- ies un comer;iénte, un empresario, un -
taquero? Su solemnidad es la falsedad, este personaje
miente, no es él, es norio, hipbcrita amante que se --
presenta a la ceremonia como. otro: el que no seri ja-
mds. La novia: (busca a alguien? lespera a alguien?_
Parece que mi mirada la establece inocente, ambigua, -
‘quiza habitada por una méscara -el velo es una sutil -

valla entre su rostro y el de €1-; la novia, la ceremo

nia de entrega, blanco de toda imaginacién posible.
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* Los novios en Coyoacin han acudido a una escena que la
fotografia de Meyer me obliga a imaginar y en la cual_
veo todas las bodas y'ninguna. Pero esta fotografia -
no es de ningfin mode Ia fotograffa de bodas. E1 ori--
gen, la imagen fotogréafica, es importante para cons- -
truir el yelmo. Esta fotograffia es elocuente en la mi
rada. E1l novio me mira como yo a él. Sé que es una -
boda porque el fotdgrafo me lo dice con el titulo: iy
si son invitados? No 1o sé, pero puedo pensar que lo_
son. Reconozco que la pared del fondo es la imagen de
la pared de la iglesia de Coyoacin, perc nada me dice_
que sean ellos los novios o que asistan a una boda, un
bautizo o una misa de un arrogante que su hija cumple
qﬁince afios. No importa, mi fotografia de la "Boda en

-Coyoacén" me hace mirar a los novios que veo excesiva-

mente caricaturizados, por ello agresivos, distantes,

extrafios: como alguna vez hemos estado, como protago-

nistas o testigos,

La imagen fotogrifica o el yelmo de mambrinoe es en el
principio una bacia de barbero o0 una realidad. Reali--

dad que también importa, a pesar de que he hecho tal _
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énfasis en la mirada que la he marginado. Asi como la .
fotografia de Pedro Meyer no es comparable con“las,mieé:

les de fotografias de bodas que se toman en tddasxlasjfi

iglesias imaginables, donde 1la fotograféa es{témbié
una miscara, también la realidad se aparta dehfédé
paracidén con la imagen producida por el fotégr;fbf

es ella la que apafece en boca de jarro, tampodonguk;ng
logia o emanacidén, ni su forma traducida en_diminuths -
particulas de plata saturadas de luz unas, apenas salpi
cadas otras; desde el momento, el instante, en que el -
fotégrafo obtiene una imagen con la ayuda de su cémaraﬂ
oscura -sea esta de cartdén o de los mids finos metales y
cristales- el yelmo surge como una total y abierta pro-
vacacibén a la fantasia,al deseo y en extremo a la lite-
ratura. Aparece aqui, despué€s de un largo rodeo, casi_
sin darnos cuenta, el lenguaje. La lengua de la foto -
forma parte de este foro de fantasias que es la mirada__
que'construye al yelmo, pero ia fotografia no es un len
guaje: al contrario, la fotografia nos proyecta hacia_
é1, pero nunca es lenguaje, dice mucho porque no dice -

nada; es el lenguaje el que inventa a la imagen fotogré
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“MLa fotografla alsla, no puede narrar. 

;Hablan-~'

do estr1ctamente uno. nunca entlende nada de una foto—-

grafla,.af unlcamente 10 que es capa

puedé‘hacer'entender. 3‘ Tal:vez se exce51va;esta a--

firmacién de Robert Hugheé,fééjé'dé lado a 1a poééié~fv

"(que también es lengudje, perQﬁgn libertad). Por eso,

de narrar nos>4f.”

la fotografia, si es que-eétéréerca”de'alguna_fdrmd471”"‘

del lenguaje es de la poesia, que no noé hace tal vez
entender pero si pensar, imaginar. Y precisamente a - -
través de metdforas y otrosrtropos es como el leﬁguéjg?
se ha apropiado de la fotografia. Leer fotos no es --
"un decir'", es una especie derapropiacién de la mira--
da, un subtexto que me conduce a unificarla, descifrag
do la imagen como si fuera un relato mal escrito.“ Si;
se admite que la fotografia es un lenguaje o un cbdi--
go, la clasificamos en un terreno racional, nada mis -
lejos que eso es lo que provoca la mirada. Si ei "es-
to ha sido'" de la foto lo reducimos a '"esa realidad --
existié y aqui 1la vemos representada', estamos también
leyendo la realidad en una imagen. El '"esto ha sido";

o "esto ocurrié'porque existe la fotografia' es tam --

3. Citado por Susana I. Chaurand, La fotografia como un fin en -
si misma, Tesis profesional, p.” 7
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bién- un reallsmo que 1n51ste partir de una realldad

o) que yo perc1bo ‘en realidad'. “4: Y el

: gféflar;
su - razén e 1mag1nac16n puestas ahi. Esa es¢1
. de la fotografia. Codificarla, sea cual séa‘e
,digma--fdrmal, estructural, realista, etc;-b_ :
tir en darle un sentido, hacerla univoca; ihté;ﬁar
'tddos compartamos lo_que vemos en ella. Lograf éstoﬁ;“
seria controlarla, el totalitarismo del sentido.kuxféi
,punadamente ésto no es posible. De ahi que fotos deég
pérezcan, se censuren, se prohiban, se mutilen, se tru
quen, se les de veracidad o se les quite, se les consi
dere artisticas o remedos de las artes, suceda gque una
misma fotografia se utilice para acusar a alguien y pa

ra defenderlo, o que el poder le de crédito o no, se--

4. Sontag, Susan, ''La fotografia, un fin en si misma", en Revis
ta de la UNAM, No. 9, 1977.
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ghin le plazca. De ahi que la imagen fotogréflca pueda
ser-un yelmo de mambrino sin que los fotdgrafos los -
critlcos, 105 perlédlcos, las edltorlales, las gale-.—

rias y los museos puedan hacer algo por ev1tarlo.
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Fotografias

Andénimo. La Comuna en 1la Plaza Vandéme, 1871. (Fuen

Camera Victorian Eyewitness.)

Macdonald, Gus.

te
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Puesta en ¢scena de nifnos

""asesinados" por

la Comuna, 1871, (Fuente: Macdonaid, Gus}
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llo y Mecateros (iAve

\rqui

Calles de

Hugc Brehme.

3.

Méxi-

i cra

ia 1910 (Fuente: As

de Mayo), hac

5

nida

¢a)
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4. Hugo Brehme. Quema dc judas en 1a calle Taliuta, --

hacia 1900. f(Fucnte: Asi cra Méxicoy.
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Francia 1944 o Liberacidén de Chartes,

Robert Capa,

3.

Beceyro, Rail Ensavos sobre fotogra-

(Fuente:

1944.
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6. Victor R. Ayala. Desnudo sin titulo, 1984 (Fotogra-

fia proporcionada por el autor).



7. Pedro Meyer. Boda en Coyoacln, 1984 (Fuente: Espejo

de espinas, Fondo dec Cultura Econbmica}.
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