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INTRODUCCTION

Cuando se desarrolla un trabajo de recepcian profesional en Ciencia -
de Ta Comunicacidén, el prop6sito menos recomendable parece ser el realizar
una investigacidén alternativa sobre un tdpico original o diferente a los -
considerados en el Plan de Estudios especifico . En este sentido, el fruto
de esta intencién innovadora serd, bien el contrapeso que incline la balan
za en favor del "emprendedor" pasante, bien la soga de la que deba pender

su atrevida humanidad.

Ser original no es sencillo. Pese a ello, éste fue un propdsito gene-
ral en la presente obra, una vez que se hizo caso omiso a las experiencias
y consejos de primera mano que demostraban que en muchas ocasiones se fra-
casa en el intento y que, en las mas, el producto no pasa de ser el invo--
Tuntario eco de alguna obra mayor reconocida.

En este caso particular, elegi para su andalisis un fenémeno que, a mi
parecer, es tratado de una manera incipiente por los comunicadores sociales
nacionales: la fotografia. De ah7 el pretendido principio original. Mi obje
tivo fundamental: recatar la riqueza comunicativa que siempre he creido que
‘posee este medio, en el supuesto de que, salvo los "artistas de la lente" -
-fotdgrafos sociales reconocidos- , el comunicador promedio ignoraba el va-
lor y riqueza de un medio que inunda el entorno periodistico.

En este sentido, a tanto parece haber 1legado el descrédito de la co--
municacifn icénica fotogrdfica que en el Plan de Estudios bajo el cual es--
tudié la carrera no sélo no se menciond ésta como una posibilidad comunica-
tiva, sino que ni siquiera existid una asignatura dedicada especificamente
a las facultades informativas de 1a imagen. Y como s6lo existe una univer--
sidad en el pais que imparte la licenciatura en fotografia (Auténoma de --
Veracruz), la confianza innovadora no me abandonSé en ninguno de los capi--

tulos desarrollados.




Respecto a la investigacion, el lector descubrird que la fertilidad -
comunicativa de la fotografia, y aun de la imagen, ha tenido que sobrepo--
nerse permanentemente tanto a una subvaloracién informativa general como a
una cultura prolinguistica que no termina por aceptar que puede ser supera
da por un signo visual. De ahi que en la actualidad exista un uso tan anti
tético en revistas como LIFE o diarios como Le Monde (que no recurre a --
fotografias); o, en un plano mas cercano, entre publicaciones cotidianas -
como La Jornada y E1 Nacional.

éPor qué, si una imagen dice mds que diez mil palabras, sigue ocupan-
do el lugar complementario de una informacidon escrita? éPor qué el éxito -
de LIFE y la existencia de la "foto institucional®, su desvalorizado con--
trario? Habfa que rescatar el valor comunicativo, histérico y social de la
fotografia para estar en condiciones de analizar objetivamente su uso en -

el diario nacional.

Para abarcar el marco teérico, debié deambularse por el terreno de la
semidtica, para reconocer las propiedades significantes de la imagen y las
de la fotografia en particular -aunque ambas reconocieron estar en cier-=-
nes (en especial la segunda, como una semi6tica "no verbal")- Las incérti
dumbres y suposiciones nunca estubieron ausentes en un camino en el que la
semidotica iconica subsiste en la permanente discordia de la validez o inva
lidez de muchas de sus propiedades, como su cardcter analégico y connotati
vo. Aqui, previendo profundizacién excesiva en un terrenc inbricado, se -
accedi6 a esta vertiente s61o en 1o considerado como necesario para esta -
obra, para no provocar una confusioén ni de términos ni de conceptos.

De cualquier manera, la intencién de reconocerle a la fotografifa sus -
facultades informativas, su validez como proceso, sus caracteristi de trans
misidn, el fundamento de su poder manipulativo, su valor histérico-sacial y
su uso cotidiano en los medios impresos nacionales perdurd hasta el final.

La estrategia fue la siguiente: en el primer capitulo se hace un es--
bozo histérico de la fotografia, con un Eénfasis puesto en las repercusiones
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sociales que acarred este "instrumento documental por excelencia”. El in-
cluir historia a un enfoque ciertamente estrﬁctura]ista, se debe a que me
parecid incompleto el exponer el valor comunicativo formal de la fotogra--
fia sin dejar sentado que el uso y reconocimiento social y documental son
también histéricos. E1 fendmeno tambien es fruto de su historia y el lec
tor medio que no hubiera accedido de buenas a primeras a reconocer a la 3~
imagen como una posibilidad comunicativa total sino conoce el valor que l1a
historia le ha conferido. A este respecto, con la breve informaci6n dispo
nible se estructuré un subcapitulo para la historia de la fotografia perwo
d1$t1ca en México.

E1 segundo capitulo proporciona un coﬁocimiento global de las particu
laridades de la imagen, marco general de la fotografia. Consideré impres-- -
cindible este punto porqué el principal problema de l1a imagen fotogrdfica
es que, por 1o general, no se sabe siquiera cudles son las propiedades y -

' facultades de una imagen, Asf‘que para’eSpecificar las particularidades -
de una de sus manifestaciones era imprescindible reconocer al marco que la

posibilita; la teroria de la comunicacidn icénica.

En esta segunda seccién se presentan los elementos de la comunicacién
1c6n1ca, su sistema de transmisién y aquellas caracter1st1cas .que hacen =--
concebir 1a ilusién de semejanza analbgica, de ob3et1v1dad y de un1versa11
dad en 1as producciones de este tipo.

E1 tercer capitulo se dedica a la imagen fotogrdfica. En &1 se ubica
‘a la imagen argéntffera como una produccién icénica exclusiva y se analizan
sus propiedades. Una vez reconocidas éstas, Ee desarrolla ‘una clasifica--
cién de la fotograffa, para despuntar a la periodistica con sus subdivisio-
nes mds reconocidas. Aqui se puntualiza su valor como medio informativo --
noticioso.

Al respecto, anoto una clasificacién fotogrdfica no consignada tradi--
cionalmente para la fotografia de diario: 1la “institucional", género que
rpoduce un verdadero tipo de imdgenes condicionadas, desvalorizadas y cuyo




fin generalmente son 1os archivos muertos. . Este, como el capftulo primero
y ciertos puntos que as? lo requieren, sale de Ta perspectiva formal histé
rica del estudio del fenémeno para tratar de explicar de manera mas clara

ciertas particularidades.

En este orden de ideas, anoto docs observaciones propias en esta sec--
cién y una perspectiva nueva -~la de Joan Costa- que, sin estar en posi--
bilidades de aplicarse aqui a fondo, es muy interesante por considerar a -
la fotograffa como un objeto semi6tico fnico, y no como una reproduccian.

E1 estudio de caso se ocupa del andlisis morfoiégico de 1a fotografia
en el diario (perspectiva en la que comparte créditos con los textos y los
titulos) y.de los planos de'denotacién‘y connotacifn de las imdgenes foto-
graficas apérecidas. Respecto a la eleccién del objeto de andlisis, se -=
hicieron las soguientes consideraciones: como para encontrar validez a lo
que se estudiaba se tenfa que elegir un diario tipico de compromiso defini
da tal vez con giros momentdaneos . pero no profundos, difusion nacional y re
cursos estables, La eleccion fue E1l Naciohal,,diario de 1inea histética
mente reconocida y sin dificultades estructurales profundas. Al partir de
la confianza de factores constantes, se tendrfa mayor seguridad de estar -
analizando una fotografia no influida por alteraciones circunstanciales o

modisticas.

El estudio de caso se ablica a la Primera Plana de la Primera Seccidn
(reconocida por su valor como una unidad '"aparte"” ) y a la Plana Princi--
pal de la Seccién de Espectdculos, aparente informacidn de secundario énfa
~sis, de acuerdo al compromiso de su 17nea polftica (es mis importante im--
p]dntar su ideologfa que preferir la informacidn de espectdculos). En es-
te sentido, el uso y cuidado de las imdgenes fotogrdficas debfan responder
a prioridades. La comparacién de ambos y el valor que se le reconocia a -
la fotograffa de manera particular, as? como los motivos, arrojan resulta-

dos sumamente interesantes.

Cabe aclarar en este punto que, como se anot6 desd€ el principio, el
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objetivo principal de esta obra es el de analizar el valor total del medio
en cuestidn y no solamente su uso en el estudio de caso. EI titulo cons--
trifiente de la presente obra fue producto de la ldgica reserva que se guar
da al principio de toda investigacién y que obliga a mencionar sélo aque--
110 que con toda seguridad no,podra ser desechado en el trabajo. Sin em--
bargo, el sobretitulo ‘"teorTa y practica de la fotografia" pudiera haber
sido mds adecuado.

'  Por dltimo, 1a$ conclusiones y prospectivas retoman los puntos més_im
fportantes y conclusiones particulares, para récapitu]ar]as en-una serie -
de enunciados de teorfa, HiStpria y practica que‘Cohfonmap una idea final
sobre el fenémeno integral de la comunicacién fotggréfica.

~ Quede pues, la presente obra, como un obstdculo para aquel]bs edito--
res, diagramadores y lingufstas que siguen considerando a la fotografia --
~como la hiciera Baudelaire~- "la mds umilde servidora de las ciencias y

las artes".




Lé fotografia ha sido el punto de partida -
de los Egég_media que hoy deseﬁpeﬁan una =--
funcidn todopoderosa como medio de comunica
cidn. Sin ella, no hubiesen existido ni el
cine ni 1a‘te1evi§ién.7Mirér cotidianaménte
la pequeﬁa pantalla se ha wvuelto una droga
de la que ya no pueden prescindir millones
de seres humanos. El1 inventor de la fotogra
fia, Nicéphore Niépce, realizd desespérados
ésfugrzos para imponer su idea. S&lo obtuvo
fracasos y murid en la miseria. Hoy poca —-
es la gente Que conozca su nombre, pero la
- fotografia, cuyo alcance &€l fue el piimero
A'en comptender, ha llegado a‘sei el lenguéje

mas corriente de nuestra civilizacidn.

Giséle Freund

(La fotografia como documento

social.)



CAPITULO 1. ESBOZO HISTORICO DE LA FOTOGRAFIA

1.1 Antecedentes del fendmeno

Fotografia es imagen, y ésta ha sido siempre una realidad viva en el en
torno humano. No podemos considerarla caracteristica de nuestra época por -
el mero hecho de disponer ahora de una tecnologia que nos permite observar -
todas sus miltiples manifestaciones (televisién, cine, publicidad, fotogra--
fia).

Desde siempre el hombre ha luchado por comunicarse con sus semejantes y
por representar a la naturaleza. Como lo menciona Domenec Font, ya desde --
las c1v111zac1ones mds antiguas se contd con s1stemas icénicos 1lamados pin-
turas rupestres, “que salvando - 1as _comparaciones, eran sistemas bien codifi-
cados en la representacidon figurada, simbélica del entorno social y humano -
en el que se desarro11aban"(1).

'La invencién de 1a‘escritura,‘é1 paso reconocido de la brehistoria_a la
historia, constituye a su vez la afirmacidn del poder del agente visual como
instrumento de comunicacién. Los pictogramas (representacién‘de'objetos'o -~
animales como ‘letras), y los ideogramas (signds graf1cos sin ninguna figura-
c1on) vinieron a institucionalizar indiscutiblemente a la vista como_sentido
pr1v11eg1ado para percibir las: codificaciones de la rea11dad al reconocer -
" su inmediatez y el permanente contacto que se estab1ec1a entre el 1nd1v1duo-
y su entorno ’

‘La pintura, antecedente ic6nico de la fotografia, comenzé rupestre para
dedicarse, en una de sus vertientes, a 1a imitacion fiel de 1a realidad per-
ceptiva: un "naturalismo" que coexistié con la tendencia a la abstraccidn, -
de menor reconocimiento pero igual valor: "El arte‘genuino ha satisfecho en-
todos los tiempos una profunda neces1dad ps1qu1ca, pero no el puro instinto-
de imitacién® (2)

Empero, la diferencia practica era que el naturalismo.tenia un modelo a
imitar, y la mayor semejanza con éste se convirtié, con el paso del tiempo,-
en una obsesidn: no fue suf1c1ente el parec1do, s1no que era 1mpresc1nd1b1e-
la max1ma fidelidad posible.



Durante el Renacimiento, momento cultural mds proximo a la fotografia,-
la pintura desarrolld con avidez la reproduccibén. Aqui, personajes como Leo-
nardo Da Vinci ya realizaban observaciones especificas tratando de ercontrar
una equiparacién mas accesible para el objeto repreSéntadory‘1a realidad, la
distancia y la profundidad de campo. Verbigracia: ’

La perspectiva se divide en tres partes principales:

La primera trata de.la disminucién que sufre la dimensién de los cuer -

pos en funcion de las distancias; la segunda concierne a la atenuacién de
sus colores, y 1a tercera, a la 1mpres1on de las formas y los contornos -
segun dlstanc1as diversas.

“Como 1a intencion humana era insuficiehte, el ingenio cred, como en cual
‘quier ambito y época,.aktefactqs,auxi11ares. 'E1 aparato original para'la -=
captacién de la imagen, en un sentido practico, fue la camara oscura, que --
consistia en una caja negfa con paredes planas ("cadmara" significa habitacidn
pequefia), en-una de las cuales se destacaba una abertura que perm1t1a la pro
yeccidn invertida, sobre 1a pared opuesta, de los objetos 1lum1nados situa--
dos en el exterior.

Si bien el origen de la camara osctira es discutido para todos los auto-
res que la mencionan -el drabe Ibn al Haitam ‘para Font, en 1039; Al Hazen po
. co antes, para Giséle Freund; A1hakem de Basora hace unos mil .afios para Ju--
- 1idn Hurtado; y Giovani Battista Della Porta en 1553 para Beaumont Newall y
Gernsheim, en "Magiae Naturalis"- lo cierto es que ninguno de ellos manifies
ta en lo ‘absoluto 'ser su descubr1dor, y su or1gen se remonta muy probablemen :
te a la época de Ar1stote1es, aunque sin mucha certeza.

La cdmara oscura, principio fisico de la cémara fotogréfica, se perfec-
ciond y apareci6 en el mercado hacia 1657, con una lente en el lugar de la -
abertura. Con el nombre de camara box se volvid un auxiliar del dibujante -
y‘el pintor, para acercarse un poco mds al futuro invento revolﬁcionador;

A pesar del auxilio optimo y de 1a presencia de personalidades como Mi-
guel Angel, Leonardo, Veldzquez ° el Greco, las imprecisiones perceptivas pa
recfan un escollo insalvable para la tendencia reproductiva, asi aue hubo --
que crear mis facilidades materiales para la labor.




Anexo a la camara oscura, otros instrumentos de copia se desarrollaron-
en Europa, centro de los movimientos artisticos renacentistas, y especialmen
te en Francia como directora de las innovaciones cientificas y sociales (ss.
XVIII y XIX). Los principales fuefon:

La Silueta.- Aparato de calca en fofma de superficie transparente para
copiar, en una placa esmerilada, el perimetro de un bustd‘(debe su nombre a-
una primera imagen de este tipo como burla al ministro francés de Finanzas -
De Silhouette); '

E1 Fisionotrazo.- Suerte de pantdgrafo 1nventado en 1786 por Chrétien -
para reducir o ampliar un dibujo.

La Camara Licida.- Inventada en 1807 por Hyde Wallaston; no era mas --
que un dispositivo de prisma que se empleaba a modo de gafa para proyectar -
sobre un block de dibujo la imagen virtual de la persona que se encontrara a
‘un lado, y asi copiarla. E '

Los retratos dibujados o pintados eran comunes a finales del siglo XVIII,
‘as1 que el Tisionotrazo Yy Ta cdmara lﬂcida adquirieron gran popu]éridéd Prue .
ba de esto fueron las expos1c1ones de hasta 600 retratos que en 1797 se pre-
sentaron en Par1s. éPor qué ese’ 1nteres por la efigie?

Freund relaciona las tendencias reproduccionistas de Francia con la men-
talidad revolucionaria de la época. A raiz del movimiento libertador de - -
1789, el ciudadano comin, el de 1; toma de la Basti11a,'era'aqUe1 ser que --

_deseaba mostrar el ascenso de su condicién y su situacién democratica el re-
tratarse como lo hicieran los principes en sus Gleos. Légicamente la emanci
pacidén cultural comenzaba por la imitacidn.

Respecto al retrato, los medios mecanicos y 1a invencion de la imprenta
también auxiliaron en la impresién de una imagen producida. Su auge se apo-
yaba en las necesidades informativas de una sociedad capitalista en vertigino
.so desarrollo, que necesitaba saber mids y mejor sobre el mundo que deseaba -
dominar.
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Carmara lacida

- Fisionotrazo

Auxiliares Gpticos del artista del siglo XVIII

De acuerdo a la tendencia, la prensa, la xilografia y la litografia - -
(formas de grabado en madera y planchas metdlicas), se utilizaban desde 1486
para ilustrar, aisladamente en ese principio, los textos. Como ejemplo se -
registra el primer libro con grabados en el mundo a "les Pereginationes", de
Breydencach, en esta fecha, en Francia.



Con el tiempo aparecieron las planchas de c
- mds precisos y reproductibles, que fueron usados

obre y el grabado en buril,
por toda una escuela de pin

" tores como Alberto Durero, Pedro Pablo Rubens, Montegna y Callot, quienes me

diante la reproduccidon de cuadros y aguafuertes
ron siempre como

-
H
.

ios mds interesados en

en blanco y negro se mostra-

as imdgenes miltiples.

Hacia 1780, y con el anterior panorama de avances tecnoidgicos, los pin
tores, los retratistas y los m1niatur1stas -p1ntores venidos a menos que se-
~ contentaban con realizar bustos en polveras y dijes- reproduc1an 1ntensamente
las expresiones de la gente, y aguardaban, o provocaban, el siguiente auxi--

liar perfeccionado.

No imaginaban que éste vendria a rivalizar con la pintu

ra misma y-'a volver a sus retratos expresiones imperfectas e indeseables.

1.2. Nace 1a‘f0tografia: el daguerrpﬁipo
La,fotografia hacié en Francia en el siglo
gacién cientifica y del deseo artistico de.repre
i dad. Ambos factores, el cientifico y el estéti
vconcepC1on

Quimicamente, se requeria la existencia de

luz, que pudiera registrar la imagen invertidaqu

E1 invento lo desarrol18 Johan Heinrich Schulze
pensar que seria retomado para-este propdsito.

Schulze, profesor alemdan de anatomia, obse
tar un ennegrecimiento en.sus sales, debido no
como se habia creido hasta entonces, sino exclu

E1 invento de Schulze, denominado "scotopg
por su accidn con la luz), fue publicad
la Academia Imperial de Nuremberg.

inversa

Scheeie, quimico sueco que hizo una observacion
ta; y el sueco Jean Senebier, bibliotecario de

sivamente a la luz".

XIX, producto de la investi-
»ducir objetivamente 1a reali .
co,. fueron necesarios para su

en 1725 por su cuenta y.s

rvé que 1a plata podia presen
"al calor del sol o al aire,-

(4)

rus" (portador de oscuridad,-.
0 en 1727 en una memoria de -
De ahi siguieron otros como el de Wilhelm

parecida del cloruro de pla-

G1nebra,que en Mémories phy--

sico-chjmiqyes sur 1'influence de 1la lumiére sdlaire {(1782) habld sobre l1a -




velocidad con que los colores oscurecian el cloruro de plata.

Otros investigadores y quimicos, o pseudoquimicos, hicieron las mismas
observaciones, pero por la diferencia de tiempos y 1o oscuro de su ubicacion
geografica, no lograron salir del anonimato.

Una vez conocida la facultad sensible de la plata (de la que ahora de--
penden todos los procesos fotogrdficos), su primera utilizacidon exitosa para
registrar las imagenes de la camara oscura se tiene con los hermanos Joseph-
Nicéphore y Claude Niépce, oficiales del ejército y la marina, respectivamen
te, cuando estaban estacionados en Calijgari, Cerdeﬁa; en 1793.

Los Niépce se habian dedicado a hacer estudios desde finales del siglo-
XVIII con las sales de plata, y fue NicE&phore quien continué las investiga--
ciones con diferentes materiales sensibles a la luz, en aras de copiar, me--
jor que como lo hacia 1a litografia, la imagen de la camara ldcida. La ra--
z6n de esta necesidad era que el grabador de la familia, su hijo, se habia -
enrolado en el ejército.

La primera fotocopia, o copia de contacto, se realizé en julio de‘1822.
E1 motivo fue un grabado de cobre que representaba a un bodegon, y el proce-
dimiento consistidé en colocarlo sobre un plato de cristal recubierto con be-
tin de Judea, especie de asfalto que con la luz se volvia resistente a flui-
dos corrosivos. Después de impresionado.se'1avaba el recubrimiento, y cafa-
el betidn que no habia recibido exposicién, con 1o que se producia una imagen
"negativa". ' ; |

Las investigaciones continuaron y finalmente los Niépce pudieron desa--
rrollar la primera fotografia indiscutiblemente reconocida en el mundo, el -
12 de junio de. 1826.

Realizada sobre una placa de peltre, la imagen representa la vista des-
de la ventana del cuarto de trabajo de la casa de campo de Nicéphore, en 1la
aldea Chalon Sur Shone. En ella aparecen un palomar a la izquierda, un peral,
un trozo de ciels, el techo inclinado de un pajar, y el ala de una casa veci
na. '



El resultado exitoso requirid en la superficie de peltre un recubrimien
to de betiin de Judea disuelto en aceite de espliego, una camara oscura cons-
truida por el Optico Charles Chevalier, y ocho horas de exposicion. Dicha -
duracidn, que permitié que ambos lados de la fotografia presentaran una ilu-
minacidon pareja, se debidé tanto a la poca sensibilidad del betin como al len
te que Chevalier habia adaptado a la camara, demasiado oscuro para la foto--
grafia -su luminosidad era f.42, 974 veces menos luminoso que los lentes co-
merciales f.1.4 de 1a actualidad. '

Nicéphore dio el nombre de "heliografia" (dibujo solar) tanto a las im-
presiones hechas con la cidmara como a 1os positivos copiados por superpbsi--
cién (como se anoté, el betdn producia imigenes invertidas, es decir, "nega-
tivos"). ' ' '

Una vez dado el primer gran paso, Nicéphore se dedicé a mejorar su in--
vento. A la camara le acopld un sistema de diafragma y el descentramiento de
la imagen asi como muchos tipos de superffcie de impresion. Como consecuen-
cia de esto, el inventor francés se vuelve popular y es presentado con un --
pintor muy interesado en los avances sobre la materia, Louis Jaques Mondé Da
guerre, con el que firma un convenio de sociedad el 4 de diciembre de 1829,

Pintor y coinventor del diorama (espectdculo para teatro de panoramas -
enormes pintados sobre lona), Daguerre, también francés, habia estado inten-
tando durante muchos afios fijar las imagenes de la camara oscura, que utili-
zaba profusamente, en lugar de tenerlas que dibujar &1 mismo. Ahora, con el
avance de Niépce y la sociedad por diez afios, creyS deambular por un camino
seguro.

Niépce murié a los cuatro afios de iniciado el convenio, y Daguerre con-
tinué los experimentos con el principio de su socio y un mucho de intuicion,
para llegar a la utilizacion de una placa de plata, vapores de iodo y mercu-
rio, y cianuro de potasio para registrar y fijar una imagen ochenta veces --
mds sensibles que la heliografia.

Una vez patentado el invento perfeccionado, al que el continuador 1lamd
"daguerrotipo", é&ste fue tratado por las autoridades francesas el 7 de agos-



to de 1839, y hecho publico diez dias después, en una‘reunién de la Academia
de Ciencias y Bellas Artes. Asi, la fotografia nacié oficialmente.

E1 gobierno francés adquiridé el invento de inmediato, "para cederlo 1i-
bremente al mundo", al tiempo que Daguerre, como publirrelacionista innato -
que era, sacaba a luz un folleto de 79 paginas -Hisorique et description du-
procedé du Daguerrotipie et du Diorama- y se agenciaba con Chevalier para la
produccidn masiva de cdmaras para aficionados.

E1 éxito comercial del invento, todavia compartido con el hijo de Niép-

ce a causa de la sociedad, demuestra la popularidad e interés que adquiridé -

el fenémeno para el mundo, asi como su influencia.en la. tota11dad de las ca-
 pas de la sociedad europea.

E1 famoso folleto explicativo del procedimiento de la daguerrotipia apa
recié en mids de treinta ediciones, traducciones y resimenes, y se publico, -
en el lapso de un lustro, en las siguientes ciudades: Amsterdam, Barcelona,-
Berlin, Boston, Copenhague, Dublin, Edimburgo, Génova, Graz, Halle, Hamburgo,
Karlsruhe, Leipzig, Londres, Madrid, Napoles, Nueva York; Paris, Filadelfia,
Posnen, Quedlinburg, Roma, Saint Gall, San Petesburgo (Leningrado), Estocol-
mo, Stuttgart, Tokio, Viena y Varsovia. ¢Es acaso ilusorio hablar de un boom
social frente a tamafio desp11egue, en una época -1839- en la que el avion --
era una fantasia? '

A consecuencia de la difusion del invento, muchas personas se apresta--
ron a reclamar la paternidad del mismo, infructuosamente; sin embargo, hubo-
algunos que al quejarse hicieron del conocimiento pGblico tanto adelantos --
destacabies, como intentos dignos de consideracion.

William Henry Fox Talbot, hombre de ciencia inglés, matematico, botg
nico, lingllista y erudito de los clasicos, amén de su reclamo informdé haber
inventado la fijacidon de la imagen con sal o yoduro de potasio.

John Frederic William Hershel , quien ademids de su querella fue el hom
bre que utilizé por primera vez en Europa la palabra "fotografia", para - -
reemplazar 1a expresion "dibujo fotogrdfico" con la que se comenzé a nombrar



al invento, asi como las expresiones '"negativo" para la copia revertida, "y
'‘positivo' para la re-revertida" (5). Junto con Talbot dominaban el panorama

inglés;

En los paises sin extraordinario desarrollo destacan primordialmente --
Hans Thoger Winther, abogado noruego que parece haber hecho los mismos expe-
rimentos que Daguerre; Friedrich Gerber y el reverendo J.B. Reade en Suiza;-
y hasta un bresilefio, Hércules Florence, a quien sélo el historiador Beaumont
Newall dedica una pequefia mencidn, pero la investigadora Maria E, Haya un --
gran reconocimiento. '

L% A ‘Iﬁ',. ‘;I-- -:’1.,: .
. > :-‘:"5’11'5':""’? "‘& '0‘, t'..;(\ .h!‘_.:‘g‘l_.
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Foto 1. Reproduccién de la primera heliografia de Niépce
(1826).
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Hijo de franceses, Florence es defendido tenazmente por la investigado-
ra cubana como el verdadero inventor del proceso, mas de un lustro antes de
que Daguerre hiciera acto de presencia en la Academia de Ciencias y Artes de
Paris. Lo curioso es que esta afirmacidén se apoya, segin lo atestigua Haya,
en la existencia de este reconocimiento en una eciclopedia:

Florence habia publicado su descubrimiento en el periddico El1 Fénix -
el 26 de octubre de 1839, cuando €1 daguerrotipo no habia llegado a Bra-
sil...y en la Enciclopedia y Diccionario Internacional, Vo}. VII publica-
do en 1920 bajo el titulo de Florénce Hércules, aparece la siguiente ci--
ta:...se le debe el descubrimiento de la poligrafia y la fotografia (1832)
poggue los trabajos de Niépce, Daguerre, Talbot y Pitevin son de 1833, 34
Yy . ’ ’

Salvo la incertidumbre del procedimiento, lo que parece mds probable es
que el brasilefio Florence s6lo haya utilizado por primera vez la palabra "fo
tografia®, antes que Hershel. Sin embargo, en lo absoluto €sto no debe deme
ritar su esfuerzo e ingenio, pues Haya consigna que este pionero 1legd a uti

lizar 1a orina como agente fijador.

De cualquier manera y salvo las disputas de paternidad, es universaimen
te reconocido que la fotografia nacié en 1839 y que obedecid al ideal de los
pintores y retratistas, que en su menor o maybr grado hicieron aportaciones-
progresivas; los mismos Niépce y Daguerre son un ejemplo. De esta manera, no
resulta aventurado aceptar la afirmacién de autores que ubican al fenémeno -
como "hija de la pintura naturista" (7), en su obsesidn reproductiva.

Aunada a la explicacidn de su origen, no estd de mas remarcar que 1o --
que nacié en un principio fue un antecedente de la fotografia, pues el dague
rrotipo no era 1o que ahora conocemos en su version mas acabada. La diferen
cia mas clara es que el invento de Daguerre no permitia la reproduccidn midl-
tiple de la escena fotografiada, al producir un positivo dnico, que era el -
producto.

Ademas, no es posible comparar los tiempos de exposicidn tan’prolonga-—
dos -minutos- que requerian de “apoyacabezas" para el retratado que, debia -
esperar petrificado, con las actuales novedades comerciales con capacidad de
disparo de hasta un cuatromilésima de segundo.
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Por otra parte, parece no ser casuistico, como 1o anota Freund, que Fran
cia fuera el vértice y hervidero de 1a novedad. En efecto, parece que el --
ciudadano producto de la revolucidn de la Bastilla era un ser mas interesado
por el acontecer humano y por sus producciones artisticas, debido a una demo
cracia que le hacia interesarse por sus iguales.

Por otra parte, y como suele suceder, también la fotografia generd 1liti
gios con su aparicién. Saber si el aparato era tan s6lo capaz de reproducir
la realidad de manera mecdnica, o si podia considerarse un auténtico medio -

de expresion artistica fue la pregunta que se hicieron los involucrados des-
de 1839. La opinidn parecid centrarse en los criticos de arte y los dague--
‘rrotipistas, en una polémica que se dirimié en periddicos y haSta en tribuna
les. Al respecto, la iglesia alemana hizo su particular aportacion:

"E1 deseo de captar 1os reflejos evanecentes no solamente es imposi--
ble", clamaba indignado el Leipziger Stadtanzeiger, "como se ha demostra-
do por las investigaciones alemanas realizadas, sino que el solo deseo de
conseguirlo ya es una blasfemia. Dios creé el hombre a su imagen y ningu-
na maquina construida por el hombre puede fijar l1a imagen de Dios ¢(Es po-
sible que Dios hubiera abandonado Sus (sic) principios externos y hubiese
permitido a un francés en Paris dar al mundo una invencidon del diablo...?"
...el sefior Daguerre ...quiere eclipsar al Creador del mundo. Si todas --
esas cosas fuesen en algin modo posibles, ya se habria hecho algo pareci-
do hace muchisimo tiempo, en la Antiguedad, por hombres como Arquimedes o
Moisés. Pero si aquellos hombres sabios no sabian nada de imdgenes en un-
espejo hechas permanentes, en ese caso se puede decir que el francés Da--
guerre, que se vanagloriaba de poder hacer tales cosas jamas oidas, es el
mads loco de los locos." (8) ' :

De cualquier manera, el fendémeno cambié la apreciacidon de la actividad-
reproductiva. Los pintores retratistas, especialmente el minjaturista .y el-
operador del fisionotrazo, se vieron reducidos a malos copiadores desde los-
cuarentas, y condenados a la desaparicidon, desde 1a publicacién del invento.

La frase de Delaroche de esta época "iDesde hoy la pintura ha muerto!"-
parece ser la evidencia de un estigma, aunque el tiempo se encargd de bifur-
car - la tendencia de ambas artes, de acuerdo con sus facultades visuales.



12

1.3. E1 calotipo, 1a albimina y el colodidn
¢{Qué pasé con los avances quimico-fisicos del invento?

La daguerrotipia no devino directamente en la fotografia, sino que fue
el principio de un proceso. '

E1 procedimiento que superd al de Daguerre fue el talbotipo de William-
Hery Fox Talbot, quien habfa reclamado infructuosamente la paternidad del da
guerrotipo, con el argumento de su articulo "Some account of the art of Pho-
togenic Drawing”, que apareciera el 31 de enero de 1939. '

Lo que la historia no negdé a Talbot fue el descubrimiento del revelado-
de la imagen latente formada durante una exposicidn muy corta, mediante el -
uso del galonitrato de plata y el yoduro del mismo metal, en un papel corrien
te, en vez de una placa. E1 resultado producia un negativo resistente (no -
transparente) que podia realizar innumerables positivos. E1 método, 1lamado
calotipo y bautizado "talbotipo" por su autor, se patenté el 8 de febrero de
1841.

Este procedimiento ofrecia la ventaja de producir, a partir de una ma--
triz, muchisimas copias, mientras que el sistema de Daguerre s6lo obtenia --
imdgenes Unicas. De esta manera, el invento original, a un afio de su apari-
cién "quedd como un cul-de-sac en la fotografia":inutilizado (9).

A pesar de esto, el uso del daguerrotipo no desapareci6é sino hasta la -
muerte de algunos de sus adeptos, dos o hasta tres décadas después.

Pese al avance que representaba, el talbotipo no tuvo un uso y acepta--
cién populares: Por una parte, debido a la confianza y reconocimiento que --
los entendidos tenian sobre el método que conocian y manejaban en la mayoria
de Europa; y por la otra por la no disponibilidad del equipo especifico, - -~
amén de 1a existencia de una patente. Fundamentalmente ésta Gltima fue la -
razdén que impidié la popularidad feferida, pues el fotdgrafo innovador debia
pagar un impuesto si queria utilizar el invento. Solamente en Escocia la pa
tente no existia, pero la historia consigna ahi muy pocos calotipistas.
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E1 avance quimico no se detuvo. En 1841, George W. Prosh inventd un --
acelerador que redujo el tiempo de exposicion de la p1aca sensible de cuatro -
minutos a 25 segundos (aunque el tiempo estdndar era de dos minutos), con po
sibilidad de tiempos mas breves, de acuerdo a 1a luz que proporcionara el --
sol.

Otto Stelzer asegura que en esta &poca se realizé la ﬁrimeral“instanté-
nea" (fotografia cuya exposicidn minima “congela" el movimieﬁto) gracias a -
© un tal Marc-Antoine Gaudin, desde el Pont Neuf de Paris. Parece dificil - -
~creer en una impresion de este tipo, con una informacién contraria mas con--
~ vincente de 25 segundos minimos de exposicidn, asi que es prudente anotar co
mo las primeras instantineas a 1os ca]ot1pos de olas y nubes de Le Gray, en-
1856. SR

- E1 invento que supera al calotipo e introduce la fotograf1a' sobre vi-

drio es el proceso. de la a1bum1na Publicado por Abel Niépce de Saint-Victor

_~-primo de Nicéhore- en junio de 1848 la albiimina cons1st1a en recubrir una-
placa de cristal con clara de huevo sensibilizada con yoduro potasico, hume-
decida con una solucidn dcida de nitrato de plata revelada con acido galico,

.y fijada con hiposulfito sddico.

La exposicién duraba mds tiempo. que el talbotipo,; de. cinco a quince mi-

. nutos, y si bien no era 10 mejor para el retrato, no representaba inconve- -

n1ente alguno para los paisajes, arqu1tectura y reproducc1ones de arte. Los = -

pos1t1vos eran excelentes como diapositivas de proyeccidn en_ei antepasado -
‘del proyector de transparencias, 1a linterna migica. ' :

Apenas en los 50', el colodién viene a suplantar todo lo antecedente.

Inventado en 1851 por Frederick Scott Archer, presentado en Londres y-
pubiicado por 1la revista Anateum, el colodidn, que contenia yoduro potasico,
era vertido con una fluidez determinada sobre una placa de vidrio; que era -
' cuidadosamente ladeada hasta formar un recubr1m1ento un1forme sobre toda la-
superf1c1e. ' ‘ '
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La desventaja de manipu]acién (que obligaba siempre a portar un cuarto
oscuro) se compensaba con la ganancia en sensibilidad sin detrimento de la -
calidad, con tiempos de entre diez sequndos y un minuto y medio.

Con el colodidn los retratos encontraron posible su realizacidén convin-
cente. La calidad de los resultados y el bajo tiempo de exposicion convirtie
ron al ambrotzpo (retrato hecho con el colodidn) en un éxito fotografico, fa
vorecido por las mencionadas tendencias democrdticas de la. época. Baste de-
cir en este sentido que 1a Dresden Albuminopapier Fabrik, i1a mayor producto—
ra de papel albuminizado de Europa, 1legd a utilizar para su producto "60 000
huevos y un total de 18 millones al afio". (10) - .

Sin embargo, el inconveniente del colodién estaba en su manipulacion. -
La sustancia sensible debia estar himeda para la impresién, asi que era prac
ticamente inutilizable para los fotégrafos paisajistas;-hna placa seca de -~
las mismas caracteristicas era la exigencia. | ‘

E1 avance en turno se produjo en 1871, cuando el doctor britdnico Richard
Maddox sustituyé colodidon por una emulsidn de gelatina al bromuro de plata,-
seca. I : o ‘

E1 invento hizo época, y para 1878, 4 firmas britdnicas producian canti
dades industriales de placas secas que, entre otras cosas, ya rea11zaban ex-
' pos1C1ones en fracc1ones de segundos.

‘E1 dnico incpnveniente que quedaba ahora era el péso de 1a p]aca, y su-
relativa fragilidad. Habria que aplicar un soporte flexible y resistente; -
el celuloide sintético derivado del petréleo, fue el eslabén final del proce
so. ' )

1.4. E1 celulgide, culminacidn de una bisqueda

El celu]o1de, placa seca flexible que sust1tuyo a la de vidrio, fue 1in-
ventada en 1861 por el inglés Alexander Parkes. '
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Parkes convencié en 1888 a un fabricante para que produjera placas finas
de celuloide, que fueron recubiertas con una emulsion de gelatina no tan sen
sible como la albdmina, pero de mejor manejo.

E1 problema del vidrio se so-
Tuciond con esta pelicula.

Un afio después,1a Eastman Kodak Company empezd 1a produccién industrial
de pelicula de nitrocelulosa en rollo, mucho mds delgada. .La nitrocelulosa,
basada en la innovacion del nitrato de plata en el material flexible, fue de
sarrollada de manera independiente por el reverendoc Hanibal Goodwin en 1887;
ésta permitidé exposiciones verdaderamente instantadneas.

" Simultdneo a este ascenso cientifico, el color se desarrollé desde 1861,

fecha en la que el fisico inglés James Maxwell obtuvo 1la prihera fotografia-
de este tipo.

ET nuevo adelanto se basé en el descubrimiento de que todo matiz de co-
lor podia obtenerse de tres colores "primarios": rojo, azul, verde, asi que-
desarrollado un proceso aditivo de sales metalicas sensibles coloreadas.

Después de seguir un desarrollo similar al blanco y negro, y apoyandose
en los avances generales, este antecedente fue retomado comerciaimente por -

las nacientes compafilas fotograficas, la Kodak y la Agfa, en 1935 y 1936,
respectivamente.

Ambas empresas comerciales produjeron una pelicula con tres capas de --
emulsion superpuestas sobre un soporte de celuloide. La capa superior era --
sensible a 1a luz azul, la intermedia a la verde y la inferiaor a la roja; en

conjunto hicieron la gran diferencia que desde entonces y hasta la actua11--
dad se aplica en los rollos de color.

Debe quedar claro que el proceso de color, si bien implicaba un adelan-
to sin precedentes, no padecid las mismas inclemencias que su similar: las -
técnicas que con trabajos descubria el especialista en blanco y negro y que-

podian ser adaptadas, se adaptaban: E1 decidido apoyo de las compafifas indus
triales fue, a su vez, fundamental.
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Asi, con el tiempo, recursos e interés, la poca sensibilidad de las pe-
Ticulas quedé como un lejano recuerdo a partir de 1936, ano en el que el doc
tor Robert Koslowsky, para Agfa,]ogrﬁ incrementar la sensibilidad de la peli
cula de uso comiin a 21°DIN 6 100°ASA, grados utilizados en la actualidad pa-
ra los rollos de color, y producto de sistemas de medida aleman y yanqui, --.
respectivamente.

En la actualidad, la qu1m1ca se ha dedicado fundamentalmente al mejora-
miento de los productos comerciales en existencia, espec1almente en calidad-
y sensibilidad. E1 mercado fotografico dispone de material para producciones
en blanco y negro, color, diapositivas y hasta pelicula infraroja, en forma-
tos de 110 (1 x 1.24 cm); 135 (2.4 x 3.6 cm); 126 (formato de cartucho de la
Kodak}; 120 (6 x 6 cm o mads); 4 x 5 (4 x 5 cm), y aun formatos mds grandes.

La sensibilidad, especialmente para las peliculas mds comunes f135 y ==
120- tiene el siguiente rango de disponibilidad:

25, 50, 64, 100, 125, 400, 800, 1 000 y 1 600 grados ASA. ¢Existe acaso
punto de comparacién con los primeros materiales fotograficos, cuya sensibi-
lidad era de apenas 2 6 3°ASA, y con los cuales no s6lo se intentaron, sino-
que se lograron producciones de calidad? Pese a que en México se dispone prac
ticamente de sGlo dos sensibilidades de pelicula, 125 y 400°ASA (la de 1000°
ASA de 1a Kodak esta disponible también, pero su costo es sustancialmente --
mis elevado) para impresiones sobre papel, el rango de cobertura y las pro--
piedades de las camaras modernas permiten satisfacer cualquier necesidad.

La Polaroid, las cimaras autofocus, y toda aquella suerte de instrumen-
tos que se encargan de producir positivos inmediatos, son muy itiles para la
fotografia'artistica, publicitaria y de retrato, pero su uso periodistico es
minimo. De aqui que su desarrollo no sea fundamental para nuestros propési-
tos, aunque son un precedente de produccidon expedita y de calidad instanta--
nea. La verdad es que l1a fotografia del "momento preciso" es tan aleatoria-
como los sucesos espectaculares que mas fama le han dado, y no depende ya --
tanto de la camara.
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1.5. E1 desarrollo técnico-mecanico -

Las camaras fotogrdficas sufrieron una evolucién tan vertiginosa como-
los procedimientos que hicieron a las peliculas mas sensibles y maniobrables.

E1 lente fue 10 primero. No era 1o mismo tomar una escena con un Cheva-
lier como el del primer daguerrotipo, que hacerlo con un lente verdaderamen-
te luminoso, pues su valor minimo era f.14-f.16.

Para superar la deficiencia, primero se aplicéo un‘espejo cbncavo a la -
caja, gracias al ingenio del norteamericano Wolcot, quien descubrié que esta
_ forma hacfa incidir mds luz sobre la placa. Esta innovacidn de mayo de 1840
se vio superada por el lente f.3.5 de Friedrich Voigtldnder, que desde enero
de 1841 hizo posible el retrato gracias a su definicidn, y a ser treinta ve-
ces mas rdpido que cualquier otro objetivo de la época.

De hecho, este objetivo -el primero disefiado especificamente para retra
tos fotograficos- continud siendo el modelo mds ampliamente conocido en todo
el mundo hasta la introduccidon del anastigmitico Carl Zeiss en 1889. (11)

Fuera del! lente Vightldnder, que fue lnico en su época, la ciencia se-
iba abriendo paso para el desarrollo de objetivos compuestos de varios ele--
mentos -=que culminarian en el mencionado Zeiss anastigmdtico- a 1a par del -
formato del cajon de la camara que devendria mids pequefio.

La camdra promedio de los 'S0 tenia el tamafio deklas actuales para estu-
dio: pero como no existia en un principio las ampliaciones: si se deseaba --
una fotograffa mds grande, o una reduccién, debfa construirse un artefacto -
adecuado. Asi se tuvieron extremos como la de 100 x 90 centimetros de John-
Kibbe, en 1860, que requeria placas de 20 kilogramos de peso, y 1a 8 x 11 mi
1imetros de Steinhel que utilizé para fotografias secretas de guerra.

Una cdmara singular para su época fue la "Pistolgraph", del inglés Tho-
mas Skaife, maravilla de los '40 por la claridad de su lente y 1o original de
su constitucion, semejante a un arma de fuego.
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Este aparato tenia un obturador de resorte que se disparaba mediante un
gatillo, e iba provisto de un lente inverosimil para la época: "uno de los -
objetivos mds rdpidos que se han construido, una combinacién Dallmeyer con -
una apertura efectiva de f 1.1 que tomaba instantdneas de unos 3 cm de didme-
tro." (12)

Una anécdota en torno a la "camara pistola" demuestra que el piblico no
estaba listo aln para este avance: en una ocasion Skaife apunté hacia la rei
na Victoria, y casi fue arrestado por "atentar" contra la vida de la dama. -
E1 fot6grafo tuvo que abrir la supuesta pistola para convencer a la policia-
de que sus disparos eran instantdneas fotogrificas inofensivas. Aqui parece-
situarse el origen de la palabra "disparo" para la toma de fotografias, men-
cionado por Herschel desde 1860.

En 1890, y con la ventaja de contar con placas secas de gelatina y celu
loide producidas comercialmente, aparecieron cuatro variedades de camaras pa
ra las diferentes exigencias:

La de cajon o de recambio, con una camara de recambio adherida al cuer-
pos

Las camaras de almacén, con doce placas,que se guardaban en un almacén-
en el interior del cuerpo de la cdmara;

Las camaras réflex, con uno o dos objetivos en 10s que se pod1a ver la-
imagen a través del lente que part1c1paba en la exposicion; y

Las camaras de pelicula en rollio, que se harian mds populares por su fa
cilidad de uso desde 1900, con la aparicién de 1a "Brownie" de la Kodak.

De las anteriores, la cimara para pelicula en rollo fue la solucidon pa-
ra los problemas de manejo. E1 materijal sensible enrollado en dos carretes-
en lugar de placas de vidrio resultdé un indudable avance en el manejo y el =
peso.

De aqui en 'adelante el camino se reduciria fundamentalmente a la camara
réflex de un objetivo, y el formato 135 de uso cinematogrdfico con la Ermanox
y la Leica, inicio de la época contempordnea en los artefactos.
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La primera camara verdaderamente resitente y versdtil de 135, la Leijca-
de la casa Leitz, en Wetzlar, Alemania, fue concebida en 1912. Su compafiera,
la Ermanox, pese a ser posterior salid a la venta un afio antes que ésta, en-
1924.

La Ermanox superd momentdneamente la popularidad de la Leica. Pese a -
ser una camara de 4.5 x 6 cm, su poco peso y un lente f.2 la hacian (nica pa
ra instantdneas de mitines politicos y manifestaciones de toda indole, en in
teriores. De ella se valieron pioneros del reportaje como Erich Salomon y -
Félix Man.

Hacia 1929, 1a Leica habia acabado por imponerse; su formato 25 x 38 mm
~ y sus dimensiones aproximadamente de 5 x 6 x 13 cm,1a volverian el modelo a-
seguir para los futuros aparatos, entre los cuales no tardaron en aparecer -
similares como la Contax y la Minnograph, también alemanas. En ese mismo --
afio aparecidé la Rolleiflex de Franke & Heidecke, precursora también de las -
réfiex de formato 6 x 6 cm.

Después de la Segunda Guerra Mundial se manifestaron dos tendencias en-
la produccidn de cdmaras fotograficas: el perfecionamiento delas de. formato-
6 x 6 cm. con la Hasselblad, y el boom de las japonesas de 135.

La Hasselblad fue creada por Victor Hasselblad Aktiebolag, en G#teborg,
Alemania. Este artefacto es considerado actualmente como la mejor camara --
del mundo por la calidad de sus lentes -que en una parte de su proceso toda-
via se tallan a mano-, su precision mecdnica y la versatilidad de sus forma-
tos (unarnisma‘puede volverse de cualquier formato, inclusive Polaroid, depen
diendo del molde intercambiable que se coloque en la parte posterior del - -
cuerpo). '

Respecto a la comercializacion y avance de los japoneses, éstos han - -
hecho del formato 135 el rey del uso periodistico y fotogrdafico cotidiano, -
por la calidad de sus lentes, 10 liviano del tamafio de las cédmaras, y la al-
ta definicion de los positivos. Cabe mencionar que mas del 70 por ciento de
las camaras que se venden en la actualidad son japonesas de formato 135.
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La necesidad de objetivos de diferente distancia focal, y consecuente -
- alcance, fue subsanada con la creacidon de lentes mis cortos o largos, depen
diendo-de las exigencias: los largos, cual pequefios telescopios, se volvie-

~ ron teleobjetivos o telefotos; los cortos, grandes angulares. Estos eran -

intercambiables y se montaban o enroscaban al cuerpo.

La dificultad de variacion de un objetivo focal a otro se superdé con la
invencidn del Zoom de foco variable, introducido en 1959 por Voigtldnder en-
Braunschweig, Alemania. Con este instrumento, la variacidon de una distancia-
focal a otra dependia del giro de un anillo en el lente, y no de 1a molesta-
necesidad de cambiar uno y otro dispositivo 4ptico.

E1 problema del cdlculo de la intensidad luminica de la escena retrata-
da se superd con la introduccion del fotémetro a base de células fotoeléctri
cas, que aparecid por primera vez en el modelo de 1932 de 1a Leica. Con é1,
el problema de la combinacidon correcta abertura de diafragma-velocidad de --
disparo se vio reducido a la simple concordancia de una varita que, en la --
pantalla, indicaba un factor, con otra, que anotaba el otro.

Una vez que se consolidaron las cdmaras pequefias, el mundo mecadnico se-
transformd con la aplicacidén de la electronica. Fabricas comerciales como -
la Pentax sacaron a la luz piblica las primeras camaras semiautomdticas hacia
1950, y de automaticidad completa poco después. Esto quiere decir que el ar
tefacto controlaba la abertura del diafragma y la velocidad de exposicidén, -
con 1o que el fotografo sélo se preocupaba por enfocar.

Por si esto no fuera poco, en la actualidad existen camaras autofocus,-
de automaticidad absoluta -hasta en el enfoque- que trabajan a base de rayos
infrarojos, ldser y sistemas digitales computarizados.

Seguidas por 1a Nikon y la Canon, en todos sus modelos, el mundo de la-
fotografia de 35 milimetros pertenece a la tecnologia japonesa, que se ha --
aduefiado de los fotdgrafos con nombres como Pentax, Minolta, Olympus, Chindn,
Conica, Practica, Exacta, Ricoh, Fujica, Miranda, Mamiya, Yashica, Vivitar y
muchas otras.
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Con lentes multitratados y excelente luminosidad (f.l1.4 e inclusive --
f.1.2 para algunos modelos de 55 msi), sistemas de enfoque de corte de imagen
y micropirsmas, y células fotoeléctricas y diodos para la exposicidon, se pue
de decir con certeza que cualquier tipo de escena que posea un minimo de luz,
aun en las peores condiciones, puede ser impresionada. Y si de casos extre-
mos se trata, existe pelicula infraroja que capta la imagen en la oscuridad-
total.

Aunque ambos factores, camaras y pelicula, han hecho la gran diferencia,
la disponibilidad de lentes tampoco se queda atrds: se les consigue desde el
super gran angular "ojo de pescado"de 7 mm y angulo de cobertura de 180°, --
hasta el objetivo catadidptrico de 2000 mm (que cuesta cuatro mil délares),-
capaz de imprimir con claridad las cordilleras de 1a iuna. La disponibili-~
dad, en el caso de la Nikon, del sistema mis completo, es:

7 mm, 11 mm, 13 mm, 15 mm, 23 mm, 28 mm, 35 mm, 42 mm, 50 mm (lente es-
téndar), 55 mm, 75 mm, 85 mm, 135 mm, 150 mm, 205 mm, 300 mm, 400 mm, 500 mm
1000 mm y 2000 mm.

En el caso de los objetivos zoom éstos cubren practicamente toda la ga-
ma desde los 38 hasta los 400 rm.

En relacion con 1a velocidad de disparb, factor del que no se ha hecho-
mencion, éste también ha caminado acorde a Tos adelantos de la ciencia. E1 -
rango disponible en cualquiera de las camaras anotadas anteriormente es:

1 {(un segundo), 2 (1/2), 4(1/4), 8 (1/8), 15 (1/15), 30 (1/30), 60 (1/60)
125 (1/125), 250 (1/250), 500 (1/500), 1000 (1/1000), en camaras nomales.

En camaras como la Canon Al la velocidad mds lenta de exposicidn es de-
30 segundos; y en las Nikon F3, FE2 y FM2 el extremo contrario es de 1/4000-
de segundo. éExiste aln algin impedimente para obtener cualquier tipo de im-
presion en cualesquier tipo de condicién que pueda ser afectada por los fac-
tores arriba anotados?

Por si fuera poco, o mas bien para redondear la idea, se mencionarda que
las cdmaras Nikon y Canon, que son las que en un 95% usan los fotégrafos de-
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los diarios de circulacién nacional, poseen motores que se acoplan al cuerpo
de 1a camara v le posibilitan realizar hasta seis disparos por segundo, con-
10 que las fotos de momento preciso, si se tiene idea que pueden darse, no -
deben encontrar mayor impedimento que el estar en el lugar y el momento ade-
cuado.

Las demds camaras 1ider: 1a Olympus, Pentax y la Minolta, sin menoépre-
cio de sus inmediatas perseguidoras, poseen practicamente las mismas propie-
dades en el motor, con diferencia de sGlo uno o dos cuadros por segundo. E1
mundo de la perfeccion domina a esta epecialidad, y en la actualidad se pue-
de decir que depende del fotdografo la obtencidon de una buena impresién, y ya
no de la camara, el lente o la pelicula.

1.6. La fotografia como produccidén humana

Desde el punto de vista social, la invencion de la fotografia fue un --
bomm que abarcé, ademas de pintores, a inventores, cientificos, interesados-
y hasta hombres de letras. '

Como el eje del desarrollo cientifico y de las innovaciones de la época
era Europa (Alemania, Francia y Gran Bretafia, principaimente), las primeras
manifestaciones masivas del fenémeno se sucedieron ahi. Esto no significa -
que los Estados Unidos y Latinoamérica se quedaran atrds: las buenas relacio
nes comerciales que se mantenian enfre,1os dos mundos y 1a pujante influen--
cia del capitalismo industrial l1os mantuvieron en contacto. Cieratamente --
los mismos fenémenos se daban con una pequefia diferencia de tiempo.

1.6.1. Aparicion y propagamiento

Con la publicacién del primer proceso quimico-6ptico por parte de Arago
en 1839, el fendmeno fue una verdadera bomba, al grado que se puede afirmar
gue la fotografia se hizo del dominio piblico hacia 1841.
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"En Francia "todo Paris fue presa de la deguerrotipomania” (13), se afir
md a dos afios de la invencion. Esta aseveracion se apoya en pruebas consta-
tables tales como las descripciones de los cronistas de la época, y en las -
29 reediciones del folleto oficial de Daguerre. He aqui un ejemplo de los -
comentarios de esos momentos:

En todas las plazas de Paris podian verse cajas oscuras con tres _pa--
tas, plantadas delante de ialesias y palacios. Todos los fisicos, quimi--
cos y hombres sabios de la capital se ocupaban de pulir placas plateadas,
e incluso los propietarios de las mids selectas droguerias consideraban im
posible el negarse a sacrificar algunos de sus productos en el altar del-
progreso. (14?

E1 daguerrotipo provocd una impresidon semejante en las principales ciu-
dades de Europa.

En Alemania: el impacto se puede inferir con ediciones del proceso, tan
sGlo en 1839, y el establecimiento. En este pais, del primer estudio helio-
grafico formal en septiembre de 1841.

Con la aplicacidn de l1a técnica y el arte, se dan a conocer personalida
des como Carl Ferdinand Stelzner, considerado por algunos como el productor-
de los mas bellos draguerrotipos del mundo. Stelzner no sélo imprimio paisa
jes y retratos, sino que desarrollé l1a primera impresion de un acontecimien-
histdrico: las ruinas de Hamburgo después del fuego devastador de mayo de --
aquel afio.

En Inglaterra: pese a que esta nacidn casi caminé de 1a mano con Fran--
cia en los avances, el éxito se difirid por unos meses: era el (nico 1dgar -
en el que la daguerrotipia habia sido patentada, asi¥ hubo que esperar hasta-
que Richard Beard, comerciante en carbdn y especulador de patentes, se inte-
resase personalmente en el invento, para comprar, en junio de 1841, los dere
chos de invencién del sistema. Beard inaugurd el primer estudio fotogrdfico
publico de Europa, en marzo de 1841, con entrada diaria de 150 libras que no
deja duda de que el fendmeno era popular en cualquier estrato de la sociedad.
Adem3s, como se anot6, Talbot y Herschel se encargaron de propagar ahi sus -
propios métodos.
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Austria contdé con el apoyo e interés de Voigtldnder y Petzval en cuanto
a difusidn, pues ellos determinaban directrices en cuanto a 6ptica. E1 pri--
mer estudio del pais se abrid en 1841, propiedad de los hermanos Joseph y Jo
hann Natter.

En Suiza, Johann Baptiste Isering, carpintero y grabador, pasé a la his
toria como la primera persona que presentd una exhibicién piblica de retra--
tos fotograficos, el primero que retocd heliografias, el primero que intentd
darle a los daguerrotipos aspecto de pinturas a base de colorearlos. Ademds,
su catalogo de 39 paginas con 39 retratos y paisajes, publicados en el St. -
Dallen en agosto de 1840, fue el primero en su tipo.

De acuerdo, el dominio piiblico era evidente, iPero, qué impresidn causd
la fotografia en la sociedad, como movimiento artistico?

Con el tiempo, los primeros enemigos declarados de la fotografia fueron
los mismos sujetos que habian promovido su creacién: los pintores. En el --
campo de trabajo, el daguerrotipo no sdélo perpetuaba las imdgenes virtuales-
que captaba la camara oscura, sino que lo hacia con tal fidelidad que el re-
sultado era envidiable para cualquier retratista de la época. La discordan-
cia en la produccidn de fotografias en blanco y negro en vez de color pare--
cid también ser obviada en consideracidn a la calidad de las reproducciones.

A pesar de ubicarse en un principio como hija de la pintura naturista,-
la incipiente fotografia "cambié la visién que el hombre tenia del arte" (15)
y superd a su madre postiza al cubrir a la perfeccidén las exigencias del mo-
mento. Quiza el motivo del antagonismo acérrimo es que la fotografia ridicu
1iz6 a la pintura en algo mds que un estilo, pues el naturalismo era mas que
"esto, una obsesion reproductiva.

Era... un principio ligado al mismo de la imitacidén, y basado expresa
mente en el profundo deseo humano de consequir una reproduccién objetiva-
del entorno en su totalidad o en sus aspectos parciales. (16)

No debe por ello considerarse fortuito que Da Vinci nos hablara de la -
camara oscura en sus bocetos, ni que Rubens, Durero o el mismo Daguerre, fue
ran pintores interesados en la creacion del invento fotografico, desde la an
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tigliedad

Asimismo, la daguerrotipia, la camara lGcida, la oscura, el fisionotra
zo y la silueta misma, no demuestran desde su origen mas que el interés del
pintor por registrar la realidad circundante y los rostros de la gente que-
se hacia pinturas o miniaturas, sin méviles modisticos, ni fémpora1es.

Una vez enfrentados los dos movimientos, el cuestionamiento inmediato-
no hizo esperar: el nuevo fendmeno era un "arte", un sustituto de la pintu
ra (como lo declarara Delaroche con su "iDesde hoy, la pintura ha muerto!")
0 una simple técnica reproductiva? Esta era 1a pregunta que atormentaba a-
la élite, mientras el fenémeno caminaba con paso firme hacia l1a masificacion’
por el abaratamiento de los costos. Esta disputa, anotada anteriormente co-
mo cuestion de honor para los artistas y de 1a cual hasta la iglesia opind,
parecia infinita.

Como respuesta a Delaroche, se objetaba que el daguerrotipo era vacio.
Decian: el novelista elige, agrupa, distribuye: el daguerrotipo, en cambio,
irealiza el mismo esfuerzo?

La controversia vino a resolverse con el paso del tiempo y la jnclina-
cién de la pintura hacia otro tipo de manifestacidn visual que no fueran'la'
copia: el impresionismo y el simbolismo, antecedentes de la pintura abstrac
ta, 'y el cubismo..

Una cosa es verdad con relacion a la foto: el compromiso con el realis’
mo y la verdad objetiva tendrian otros cauces, y no los de la 1lana impfe--
sidn de escenas estéticas. No fueron los paisajes o las vistas de otros --
paises 1o que hizo tener un daguerrotipo en casa, ni mucho menos hacer lar-
gas filas fuera de los estudios. Fue la gente y lo que para ella represen-
taba una impresidon de su persona, 1o que desarrollé un interés masivo mias -
real hacia la creacidn quimica-mecanica. Aunque nunca ha terminado la dis-
puta arte-registro (disputa en la que nos encontramos a favor del primer --
término, pues una fotografia no es mias que el resultado de un sinnimero de-
selecciones intencionadas), es importante destacar que desde un principio -
existid, aunque el inicio de una maner francamente rivalizadora.
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1.6.2. La fotografia en la sociedad

E1 daguerrotipo no vivio en la disputa de su valor: trascendié, por su-
accesibilidad, a los distintos estratos de la sociedad, y aqui hallé su ver-
dadero gran valor como medio de comunicacion masiva.

En efecto, la fotografia no s6lo sirvido para tomar caras, sino que 1le-
vé el mundo a los rincones mas apartados de las sociedades.

“Mostraba paisajes que hasta ahora (sic) s6lo se conocian a través de --
las descripciones inexactas de viajeros o de grabados exagerados que eran mi
rados con recelo desde que la fotografia revelaba la verdad".(17)

E1 realismo fotografico reemplazaba al filosofismo y el romanticismo, -
con 1o que ahora el mundo entero se veia a través de los ojos del fotdgrafo,
quien optd por captar veridica o artisticamente, las imagenes mas diversas-
de la realidad.

De las tendencias humanas los primeros tipos de fotografia, de acuerdo-
a la vision del mundo y el propdsito: surgieron las siguientes:

La fotografia de exploracion,

La fotografia de paisajes.

E1 uso de la fotografia con fines arquitecténicos.

E1 fotoretrato y la fotografia costumbrista. -

La fotografia como documento social, que involucraba el prolegémeno de
lo que seria el fotorreportaje.de guerra.

Todos estos, incidieron fundamentalmente en el uso futuro de la fotogra
fia como fenémeno social, y en especial los dos Gltimos desembocaron, con la
impresién de sus temas en medio de informacidén, en el fotoperiodismo.

1.6.3. El1 fotorretrato y .la fotografia costumbrista.

E1 fotoretrato y la fotografia costumbrista fueron la primera motivacitn
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social de la fotografia. Una vez inventada la daguerrotipia, todo mundo qui
so, antes que otra cosa, imprimir su efigie.

En 1841 ya se habia consolidadc el fotometrato en Francia, y su influen
cia se propagaba por toda Europa y América. Para esta fecha, y en el marco-
- de una reluciente sociedad fotogrdfica ("Societé Heliographique") y la publi
cacién del primer libro ilustrado con calotipos, Italie Monumentale de Ro--

tergal Fragmente, aparecieron infinidad de fotodgrafos retratistas.

E1 origen de la necesidad social del retrato se halla en el desarrollo-
sociocultural del viejo continente, y en especial de Francia. Como se afir-
ma anteriormente, el ciudadano francés ahora era tan libre .como su inquietud
de retratarse como los nobles, a bajo costo: “en su origen y evolucidn todas
_ las formas de arte revelan un proceso idéntico al desarrollo interno de las-
formas sociales" (18).

A causa del bienestar que trajera Napoleén a Francia, las tendencias de
mocrdticas de la época reivindicaron los derechos del hombre y del ciudada--
no, colocandoio en un nivel de importancia semejante al de los nobles: "man-
darse hacer el retrato era uno de esos actos simbélicos mediante los cuales-
los individuos de la clase social ascendente manifestaban su ascenso" (19).-
Si antes se fotografiaban solamente persbnalidades, eT‘daguerrotipo devino -
en un suceddneo comiin, por su precio, desde 1840. :

Pero la emancipacidn econémica no caminaba a la par de la emancipacidn-
cultural, asi que dichas clases ascendentes sufrieron uniformemente la ten--
dencia a imitar las estructuras estilisticas reconocidas, que pertenecian a
la nobleza. De esta manera, se comenzé el registro de realidades posadas, -
falsas, en detrimento de un posiblemente valioso valor documental:

La bdsqueda de un parecido en el retrato del cliente francés bajo - -
Luis XV y Luis XVI puede definirse por la tendencia. general a falsear y -
hasta idealizar cada rostro, incluso el del pequefio burgués, para que se-
pareciera al tipo humano dominante: al principe. )
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En todos los estratos y paTsajes; y en su proporcién, el fendmeno era -
semajante. Su proceso de democratizacidon por una via u otra, privilegiaba de
cualquier manera al retrato como una necesaria manifestacion del paso de uno
por la vida.

Asimismo, el natural deseo de recordar la apariencia pasada de los nues
tros o poseer la imagen del ser querido, hallaron sustancia a sus aspiracio-
nes.

Con esta filosoffa, nacida desde en la Revolucién de 1789, aparecieron-
fotografos retratistas como 1os ingleses Isering, David Octavius Hill, Julia
Margaret Cameron, Lewis Carroll (célebre por "Alicia en el Pais de las Maravi
1las"), y un francés, Félix Nadar.

Dentro de la perspectiva del artista fotGgrafo, Félix Tournachon Nadar-
representd el ejemplo mds famoso del nobel retratista. Dibujante, caricatu-
'rista, escritor y aeronauta, Nadar abrid en 1853 un taller fotografico en la
rue Saint Lazare de Paris. Con el antecedente de una prometedora profesion-
(1a sociedad Heliogrdfica se habia establecido dos afios antes), Nadar tiene-
como primera clientela a Ta burguesia, que entre artistas e intelectuales nu
tria sus bolsillos.

Pero el éxito no fue sencillo. Las deficiencias de la época eran muchas
y una buena impresién dependia tanto del esfuerzo del modelo (recordemos que
las primeras impresiones duraban minutos) como del caracter del artista. La
espera eterna en una posicion de absoluta rigidez acababa con cualguier ex--
presion agradable o expontdnea, asi que habia que pensar en algo mis que una
mirada "bonita".

A este respecto es interesante destacar que si bien la rigidez prolonga
da era un obstdculo insalvable, algunos autores entablan polémicas en torno-
a lo positivo o negativo de la larga espera: mientras que para Giséle Freund
las prolongadas exposiciones y el "apoyacabezas" provocaban una rigida sonri
sa con la que desaparecia el dltime contenido individual, en opinién de Otto
Stelzer eran excelentes, pues casi dejaban al descubierto 1a esencia del su-
Jjeto:



29

E1 aparente primitivismo de este procedimiento resultd ser un recur-
so estético... Y en la placa podia apreciarse entonces esa expresién con-
centrada... precisamente porque en un tiempo de exposicién tan prolongado
el rostro no puede concentrarse en una pose preferida por el retratado o-
por el fotdgrafo, sino que estd obligado a relajarse, dando asi paso a la
expresion propia de retratado. (21)

Amén de tener una camara, Nadar poseyd la habilidad, 1o que le valid gran
fama en la época de la naciente fotografia.

Una vez famoso, como Margaret Cameron, Cajart y Le Gray en Inglaterra -
(artistas fotbgrafos contempordneos de fama hereditaria), Nadar abandondé tem
poralmente la profesion que le dejara muy buenos dividendos para regresar --
después por causas econdmicas, y dedicarse a promocionar su imagen con impre
sionés de Francia desde un globo. A partir de este momento y hasta su muer-
te reclutd entre su clientela a la burguesia alta y baja, con lo que a su pa
so el arte dejé en el olvido el ser el privilegio de algunos nobles o ricos-
que podian costear carisimas producciones humanas. Si bien hubo muchos da--
guerrotipistas como Nadar (treintamil sélo en Paris por 105 '50), ninguno - -
tan reconocido como &l por sus relaciones piblicas y sus incursiones aerosté-‘
ticas.

En el marco de esta época de pioneros, en 1855 se realizd la primera ex
posicidén fotogrifica de la "Societé", en la que se reunieron retratos de gen -
te eminente y celebridades. E1 fendmeno fue un éxito como incipiente medio
de comunicacion de masas: mareas de gente iban a ver la cara de esos persona
jes famosos, y el fotdgrafo se volvia, de un incursionador, en un artista re
conocido.

E1 titulo de respeto no duré mucho. En ese mismo afio, 1855, sucedié un
hecho crucial para la fotografia masiva: el fendmenose halld libre de paten-
tes al expirar la de Talbot y su calotipo. Con esto se atrajo inevitablemen
te a toda una masa de individuos que, orillados por la falta de cultura u --
oportunidades para aspirar a profesiones mds elevadas, se dedicaron al retra
to como medio de subsistencia.
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Desde entonces la fotografia se volvié un oficio o profesidn, y se masifi
c6 inevitab]emente} y entre los cientificos, pintores y artistas se ubico el
empirico inculto, que sin saber de arte mds alld de lo elemental, vio al fe-
némeno como un negocio que podia aportar dividendos y subsistencia, por su -
demanda. Antes que pensar en expresiones, como 1o hicieron Nadar o la Came-
ron, buscé concebir fotos "bonitas" en términos generales, y accesibles a --
cualquier bolsillo. En este momento surge a la fama otro hombre prototipo -
del momento: Disderi, creador del "término medio" y la "carta de visita".

Andre Adolphe Disdéri aparecid en Francia en 1852 cuando la fotografia-
ya era una manifestacion psicolGgica imprescindible. La novedad que repre--
sentdé fue que el objetivo fotogrdafico fue crear una fotografia sin mucho ar-
te, pero tampoco demasiado simple. Para esto €1 pensG en no poner tanta - -
atencion a la expresion individual como a la totalidad del cuerpo del sujeto;
y para hacerlo interesante, y cubrir probables deficiencias de percepcion ar
tistica de los competidores cultos, se "maquillé" la impresion con la vesti-
menta tipica del emplieo del retratado. Este era el "término medio".

Para su creacibn, Disderi adiciond todo un arsenal de utileria que ser-
via para representar el cliente en su empleo, con el Gnico cuidado de no cho
car con las reglas de la decencia de ia época, ni de 1a clase social (aunque
para algunos cientificos y pintores, como Delacroix, el desnudo ya era obje-
to de impresidén desde 1846, en producciones que tenian gran demanda en el mg
dio).

Dentro de su tendencia absolutamente ekpresiva mds que de propésitos do
cumentales, Disderi publicé en 1862 una “Esthetique de la Photographie” (!)-
primera obra tedrica de su género, en la cual resumié los elementos de su --
"término medio" de la siguiente manera:

. Fisonomia agradable.

. Nitidez general.

. Las sobras, las medias tintas y los claros bien proporcionados.
Proporciones naturales. '
Detalles en los oscuros.

iBelleza:

SN H W
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La concepcidn de belleza de la €poca no era .acorde a la actual que pre-
gonan Susan Sontag o Ansel Adms de que todo objeto fotografiable es potencial
mente bello:

En las décadas recientes,.la fotografia ha logrado parcialmente que -
todo el mundo revisara las definiciones de belleza y fealdad -de acuerdo
con la propuesta de Whitman-. Si (en palabras de Whitman) "cada objeto, -
condicidn, combinacidn o proceso precisos exhibe una belleza", es superfi
cial sefialar que ciertas cosas son bellas y ciertas otras no. Si "todo --
cuanto hace o piensa una persona es relevante”, es arbitrario tratar cier
tos momentos de la vida como importantes y la mayoria como intrascenden--
tes... Fotografiar es conferir importancia. (22)

Aqui,que este valor se apreciaba al considerar toda l1a estatura del per
sonaje (ya no sélo su cara), sus accesorios (que "aderezban" el retrato), y-
una pose expresiva estereotipada de los famosos que habian posado previamen-
te. Con esto fenecidé el valor de la expresion individual para dar paso a --
una sociedad. de fotos escuetamente "bonitas", desde 1985.

1.7 Fotoperiodismo

Quizd el movimiento iconico-comunicativo de mayor poder masivo de cons-
tatacidn -hoy reconocido por su cotidianeidad y presupuesta veracidad- es el
fotoperiodismo. Y no s6lo son sus ejemplos las impresiones de la crudeza --
humana, como las querras, los asesinatos, o los nifios de Napalm, sino que --
también 1o es todo aquello que implica la transmision de una noticia por es-
te medio visual, y su potencial utilizacidn como documento social.

La foto periodistica establece la condicién de reproduccién de una ima-
gen informativa de interés general en un medio de comunicacidn periédico. --
Por extensidon, dicho término se ha acufiado a aquellas producciones que obser
van en la fotografia un interés informativo social, aun si no son publicadas
en un periddico. Es decir, que el contenido de la imagen ha superado al con
tinente para ubicarse como una manifestacion particular de la realidad.
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1.7.1 Inicio del fotoperiodismo

E1 inicio del fotoperiodismo se concerta principalmente con el desarro-
110 de dos de las tendiencias de mediados del siglo XIX: los reportajes de -
guerra y el uso de la fotografia como documento social, aunque la fotografia
constumbrista jugdé su papel cuando se utilizé para denunciar situaciones pro
ducto de la explotacién.

En un principio, lo "periodistico" se establecié por el motivo de lo fo
tografiado. Asi, las primeras fotografias periodisticas parecen haber sido-
las escenas de guerra entre los Estados Unidos y México, de 1846 a 1848, asi
como el sitio de Roma en 1849. Tomadas por autores andnimos, su deficiente-
técnica les hace caer en el olvido, y hacer mds reconocidas a las del primer
reportaje extenso de guerra, de Roger Fenton y James Robertson, en el sitio-
de Sebastopol, durante 1a guerra de Crimea.

Fenton se interes0 mds por realizar impresiones del suceso bélico de --
Ucrania que por reproducir retratos o escenas comunes de la vida social, con
una carreta adpatada como laboratorio, un par de caballos y un sistema de -
revelado de papel encerado.

Las 360 fotografias tomadas por Fenton en 1855, quien habia recibido --
educacién artistica de Paul Delaroche, no parecen propiamente periodisticas,
pues los motivos son escenarios no comunes para la guerra (sitios de resguar
do) o seres que posan "simulando" tener movimiénto. Este fenémeno atendia a.
dos razones: la primera es el uso que tenian a las fotografias en esa época,
pues las copias se vendian a un piblico que se hubiera horrorizado al ver --
imdgenes de sangre, y la segunda, que ya se respondia a un compromiso politi
co: "la misidén de dar una prueba convincente del bienestar de las tropas des
pués del desastre del invierno precedente, que habia producido 1a caida del
gobierno" (23).

A pesar de la deficiencia técnica de las produccciones, el cardcter - -
constantivo, de irrefutable veridiccion, en esta primera experiencia repre--
senté dos importantes avances para el fendémeno: la legitimacién del recurso
fotografico como impresién de la realidad, y la sobreposicién honrosa a la -




serie de deficiencias que cubrian ain en 1855 el registro y revelado de Tlos
sucesos. A pesar de un Fenton que cargaba una carreta-laboratorio 1imitada,-
frecuente usada como blanco, y con una camara fotogrdfica cuyas exposicio-
nes fluctuaban entre los diez y los quince segqundos, la fotografia superé a

la pintura, el dibujo, o el grabado en su propdsito de informacidn visual ve
ridica.

Dejado el sitio de Sebastopol por Fenton, J. Robertson, grabador de la-

Casa de Moneda de Constantinopla, quedd en su lugar para imprimir las grafi-

cas de trincheras inglesas y francesas, asi como 10s fuertes rusos destrui--

dos, expediciones a las que anexé escenas de la insurreccidén en la India, vy
fotografias de la guerra del opio en China. Aqui nacid el fotoperiodismo.

La tendencia se esparcié en Francia. Por su parte, el conflicto de 1859
entre Austria y Cerdefia fue seqguido por fotdgrafos como Luigi Sacchi, Bérar-
dy y los Frériers (éstos {ltimos se sitdian por cierto como los primeros que
reprodujeron 1os horrores de la guerra con toda su crudeza); en el Este, - -
Friedrich Brandt, de Flensburg y Heinrich Graf y Halwas, de Berlin, tomaron-
escenas excelentes de Prusia y Austria en 1864.

En el Nuevo Continente (‘Estados Unidos) Mathew B. Brady es reconocido -
como el organizador de la documentacion fotogrdfica de la fuerra Civil Ame-
ricana. Brady, quien decia que "la camara es el ojo de la historia", reco--
rridé con un equipo de 19 fotdgrafos casi todos los escenarios de guerra. En-

tre estos pioneros destacaria Timothy H. 0'Sullivan por sus imdgenes patéti-
cas. '

En 1a época de los 70', aparecié en Estados Unidos el pionero del segun
do gran rubro de la fotografia periodistica: el documento social. El1 danés -
Jacob A. Riis desembarcé en 1870 en América y un par de afios mas tarde era -
periodista del New York Tribune. Apoyado por el editor Lewis Hine, Riis tu-
vo la idea de motivar por medio de la fotografia un cambio en la legislatura
sobre el trabajo para menores. Fue a los barrios industriales mas represen-
tativos y logrd impresiones que conmovieron a la opinién piblica, e hicieron
cambiar la ley al respecto, para beneplacito del fotdgrafo y el qremio.
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Con sus libros How the Other Half Lives (1890), Riis desperté la con-
ciencia de los neoyorquinos e infiuyo en el gobernador del Estado de Nue-
va York, Theodore Roosevelt, para que emprendiera una serie de reformas -
sociales, entre ellas el derribo de las miserables viviendas de Mulberry-
Bend. Actualmente la colonia de vivienda Jacob A. Riis conmemora la gran
obra de este fotdégrafo. (24)

Con el ejemplo de un Riis inteligente, se dieron a conocer 10s primeros
fotégrafos plenamente reconocidos como de documentacién social, quienes a pe
sar de utilizar una exposicion de segundos, estuvieron todavia bastante 1imi
tados técnicamente para obtener un gran éxito. Ejemplos de ello fueron Le--
wis Wickes Hine en Norteamérica, Benjamin Stone en Inglaterra y Nahum Lubos-
hez en San Petesburgo, guienes registraron desde la miseria de inmigrantes -
europeos hasta las hambres perifdicas de 1910 en Rusia.

Hacia 1880, podia hablarse ya de esta manifestacion especifica de mane-
ra cotidiana. '

E1 uso periodistico se amplid, y en Francia no tardaron en utilizarse -
las diversas aplicaciones de la técnica y el avance cientifico. Prueba de -
esto son las minifotografias en los cafiones de las patas de las aves mensaje
ras, fendémeno ya menciqnado. Los ingleses, por su parte, editaron las prime
ras fotografias estereoscépias durante la guerra de los Bders en 1892 (Under
wood & Underwood Co.) y los alemanes presentaron su auge hacia 1902, en don-
de tras la crisis politica y econdmica de la gran guerra se convirtieron en
los impulsadores,segin apreciacion de Freund, del fotoperiodismo moderno.

Paralelo a esto, en todas las grandes ciudades comenzaron a aparecer re
vistas ilustradas, como la Berliner Illustrierte y Munchen Illustrierte Press
en Alemania, que 1legaron a tener un tiraje de dos millones de ejemplares se
manarios, al precio de 25 pfenins, solamente por sus fotografias.

Con el paso del tiempo el fotdgrafo se especializé en algunas de las ma
nifestaciones de sus grdficas y cuidd de desarrollar Sptimamente su elec
cién. Ya no se podia hablar del fenfmeno como una manifestacién reciente, -
ni de el fotdgrafo como aquél que exclusivamente retrataba. En el dmbito pe
riodistico esta especializacidén cred una cierta élite a la cual se anexaron-
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hombres elegantes y cultos que se interesaban por la sociedad y sus jerarcas;
los periodistas que cubrian los eventos cotidianos sin necesidad de exponer-
la integridad fisica.

Los fotografos que trabajan para esa prensa, ya no tienen nada en comidn
con la generacidn precedente. Son unos gentlemen que por su educacidn,-
su manera de vestirse y comportarse, no se distiguen de aquéllos a cuien-
deben fotografiar. Cuando se trata de hacer fotos en una noche de épera,
o durante un baile importante, o en cualguier otra manifestacion donde --
hay que ir de etiqueta, también visten ellos de etiqueta. Poseen buenos
modales, hablan lenguas extranjeras y no se diferencian de los demids ex--
tranjeros. (25)

En las fotos de sociedad o Tas de la vida cotidiana de 1900 se debfa --
exigir calidad, técnica y composicidn, debido a que las caracteristicas de -
las camaras de celuloide en rollo lo permitians sin embargo, no podia ser --
asi para un tipo de informacidén visual comprometida con los enfrentameintos-
humanos .

Al tomar fotografias entre balas, minas, bombas y muertos, no se podia
juzgar la calidad de éstas, sino el motivo, el instante, la impresidn, y el
hecho de haber sido obtenidas en momentos precisos. En este sentido, pode--
mos decir que para principios del presente siglo se consolidaron los dos ti-
pos de valoraciones para la fotografia periodistica: por un lado la calidad,
y por el otro el contenido.

De este Gltimo tipo son las fotoé de 1a guerra de Crimea, que si bien -
no representaron escenas de lo que propiamente seria la contienda, el carédc-
ter constantivo fue infinitamente superior al mas detallado de los dibujos;-
y la facultad reproductiva fue tal que -como menciona Otto Stelzer- el ver -
cada brizna de hierba superaba los bocetos de los dibujantes de la guerra, -
como en el caso del francés Constantin Guys, de quien se critica que "no po-
dia saber qué eliminaba objetivamente o no" (26).

1.7.2 la fotografia del diario

La imagen impresa se hizo posible gracias -al éxito y difusidén que la es
tampa y el grabado habian tenido en Europa -principalmente en 1a Gran Breta-
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fia- después de la revolucién de 1640 que acabé con la monarquia de Carlos I.

En este momento, época de impulso al trafico mercantil e industrial en
la ciudad de Londres, aparecen el Weekly News y The Spectator como primeras
publicaciones periddicas ilustradas con grabados. Estas y otras se popula-
rizaron hasta el siglo XIX, a pesar de estar plagadas de defectos por su de

ficiente impresidn y exagerado precio:

Estos ejemplares primitivos de periodismo ilustrado arrastran todavia
muchos defectos. Los grabados y las laminas son, a la par que selectivas,
poco nitidas, la impresi6n descuidada y el entintado facilmente diluible.
Todos estos factores, amén de hecho de estar impresos solamente por una -
cara, hacen sus precios prohibitivos para la época -alrededor de 7 peni--
ques u 80 francos por ejemplar. (27)

En un mundo de avance, dos inventos fueron fundamentales para el adveni
miento del periodismo ilustrado: la aplicacidén del maquinismo, gracias a - -
Friedrich Koenig,por su invencidn en 1814 de la primera prensa cilindrica de
vapor que permitia imprimir una hoja por las dos caras; y el desarrollo del-
transporfe, con una primera locomotora de vapor que permitia el suministro -
de materiales para la prensa, y su consecuente abaratamiento en el precio.

De aqui en adelante, aparecerian las revistas ilustradas, sustituyendo-
a las deficientes hojas grabadas que 1os juglares vendian en l1a Edad Media,-
y para las que usaban la técnica de reproduccién del dibujo en madera o arci
1la, para después entintarlo.

Los norteamericanos se atribuyen la paternidad de la imagen en un perid
dico con el dibujo "disfruta o muere" (una serpiente), publicada por Benja--
min Franklin en la Pennsilvania Gazette, alrededor de 1750; sin embargo 1832

parece ser una fecha mds reconocida con la aparicion del semanario Penny Ma-
gazine, fundado por Charles Knight, quien también utilizo la imagen. Diez -
anos mas tarde haria acto de presencia el peridédico reconocido mundialmente-
como la primera publicacidn periodistica ilustrada: The Illustrated London -
News, que aprecia en su nimero 4 de junio de 1842, un grabado elaborado en -
madera que ilustra el intento de asesinato de la reina Victoria, acontecido
dias antes. '
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A pesar de que el Illustrated London News contd en el principio con po-
co reconocimiento y mucha critica -al considerar que se distraia el texto-,-
no tardaron en aparecer publicaciones como la britanica en todo el mundo. --
Asi tenemos por los 50' ejemplos tan claros y diversos como L'Illustration -
en Paris, el Illusttrirte Zeitung en Leipzig (Alemania), L'Illustrazione -
Italiane en Milan, Gleason's Pictorial Drawing-Room Companion en Boston, Har
pers Weekly en Nueva York, la Revista Universal en México, A Illustraclo en-
Rio de Janeiro, y The Illustrated Australian News. para mencionar a las --
principales y dejar sentada la difusion del fendmeno.

Gracias al avance en la impresidn, la fotografia se integré a los dia--
.rios. La primera fotografia que aparecid en un periddico fue “Shantytown" -
(barracas) el 4 de marzo de 1880, en el Daily Herald de Nueva York. Este -
triunfo se debidé a la aplicacibn desde ese afio del cliché o placa de autoti-
pia, sistema en el que una placa quedaba impresa sobre una chapa metdlica cu
bierta con gelatina bicromada, que dejaba formada la figura por pequefios pun
tos, interseccidn de las 1ineas que cruzaban la pantalla.

La novedosa invencidon debié sufrir una Tenta adopcidn, pues se siguieron
prefiriendo los grabados en madera. ¢&Por qué? Porque en tanto reproduccidn,
la fotografia parecid no interesar en un principio a los impresores. Las ne
cesidades iconicas se grababan a partir de dibujos y pinturas gue no perdian
la calidad reproductiva como la fotografia al pasarse al papel woodburytipe,
fotolitografia (1855) y el grabado fotoglifico de Talbot (1858). Ademds "el
piblico lector se habia acostumbrado a los grabados sobre madera, y los direc

tores no veian motivo para modificar un sistema colectivo que habia obtenido
éxito" (28). '

A pesar de las criticas hacia las fotografias, como la del poeta inglés
Laureate, que dijo "the people who were fed a did of pictures might forget -
the important things, reading" (29), (aquél que se alimente de imdgenes qui-
zds olvide las cosas importantes, lectura y escritura), los adelantos como -
la pelicula flexible, las lentes anastigmdticas, las cadmaras manuables, las

emulsiones sensibles a Tos colores, y el perfeccionamiento de la trama foto-
grafica terminarian por imponerse.
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E1 efecto social de la introduccion de esta incipiente foto de prensa a
nivel masivo fue definitivo: cambié la vision de las masas. Légicamente, --
hasta entonces el hombre comin s6lo habia podido visualizar los acontecimien
tos que ocurrian en su calle o en su pueblo, y al abarcar mds la mirada, el
mundo se escogi6, y parecié tenerse a la mano. La fotografia de prensa se -
convirtidé potencialmente en un medio de manipulacidn, propagada y constata--
cién por parte de los detentadores de los medios masivos. fueran propietarios,
organizaciones o gobiernos.

E1 25 de febrero de 1890 aparecidé en el mercado estadunidense 1la prime
ra revista totaimente ilustrada The Illustrated American. A pesar de su pro
puesta de desarrollar las posibilidades todavia inexploradas de la cdmara y
de los diversos procesos que reproducen la obra de ésta, el piblico en gene-
ral no estaba preparado para ver la imagen nica como un sistema informativo
aparte del texto. Esto quedd de manifiesto al aparecer con el tiempo cada -
vez més‘pa1abras en las paginas de esta revista y seguir asi hasta perder el

caracter especial de su origen.

Tras un desarrollo 16gico, el nuevo tipo de cultura visual se habia -~-
creado. Las sociedades de todo el mundo, poco a poco, se educaron y apren--
dieron mds de las imdgenes que aparecieron en los diarios. Se comenzd a con
formar un perfil popular del periodista, que no fue exactamente alguno de --
los extremos establecidos por Giséle Freund: el inculto que ponia un estudio
mids en los barrios de Paris (o Nueva York), o el “gentleman" que visitaba --
las funciones de épera vestido de frac. Habfa gente como 0'Sullivan, Fenton
o Riis que basados en el compromiso, no vefan en la actividad ni un status -
ni un medio de subsistencia. La fotografia era para ellos un ejemplo, pero-
ello no les hubiera obligado a comprometerse con el retratado; ahora se tra-
taba de una noticia, e implicaba otro tipo de responsabilidad.

En el caso de los fotbografos mas comprometidos, no se necesitd tanto de
artificios, luces, composicion, poses y sombras como de audacia, nervios de
acero y un dominio de la camara, pues el objetivo periodistico no seria ni -
potencial ni realmente sencillo.
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Para el siglo XX ya se contaba con un equipo moderno y un procesado ac
cesible, pues la Leica y Ermanox ya existia desde los 30*', y 1a Agfa y Ko--
dak ofrecian sus adelantos. Con este antecedente se institucionalizaron -
los primeros fotoperiodistas contemporaneos, que hicieron su actividad no -
s61o interesante, sino prestigidada. Un ejemplo de esta aplicacidén de cul-
tura social, educacidn y desarrollo técnico, que devinieron en prestigio -
fue el Dr. Erich Salomon,fotdgrafo que representd al periodista reconocido.

Salomon, como fotoperiodista francés, sabia que para vender fotograffas
a la prensa de su sociedad, éstas debian ser lUnicas en su contenido, Por --
ello se motivé a tomar impresiones como la de un tribunal, prohibida, que -
le reditué un éxito enorme: se convirtidé en el fotdgrafo titular de confe--
rencias internacionales, y en un auténtico camaleén que con tal de tomar la
foto Gnica hizo hasta 1o imposible.

Los diarios se arrebataban sus fotografias, y en un marco de retratos
de Chamberlain, Lloyd George, Strauss, Toscanini y Casals, Salomon fue el -
primero en disfratar la experiencia de retratar a 1a gente sin que ésta se
diera cuenta. Su-importancia radicaria en que "la nitidez de la imagen ya
no serd lo que marque su valor, sino su tema y Ta emocidn que suscite" (30).

Foto 2.7‘£T,doct¢r Salomon asombrd al mundo con sus impresiones - instan
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taneas de hombres de Estado y otras personalidades, tomadas en momentos impre
vistos, especialmente durante conferencias politicas internacionales. En la -
foto 2, aparece el estadista francés Astride Briand exclama ante el objetivo:
"Voild le roi des indiscrets"

1.7.3 LIFt

LIFE ha sido reconocida como 1a revista mas importante de un género que
surgiod alrededor de los 30', en el cual se consolidé la integracién de la fo
tografia como un medio de comunicacién, en vez de utilizarse un instrumento-
simplemente “ilustrativo”. ' ‘

La férmula original de la publicacién norteamericana fue contar histo--
rias a base enteramente de series de fotos, y publicar artfculos que satisfa
cieran necesidades psicoldgicas, con la ayuda de 1magenes. Como consigna --
Freund:

E1 mundo que se refleja en LIFE estaba 1leno de luces con escasas som
bras. En suma, era un pseudomundo que inspiraba falsas esperanzas a las
masas... LIFE vulgarizd las creencias, abridé ventanas hacia mundos por en
tonces desconocidos, educé las masas a su modo y contribuyé a que se cono
ciera el arte (31).

Obviamente el valor particular de esta revista, que 1legb a puincar de
- 446 mil a 8 millones de eJemp]ares por tirada en unos afios, no sélo se halld
.en sus fines, sino en un medio icénico part1cu1ar'

La gran mayoria de las demds revistas se fabricaba siguiendo el mismo
modelo, pero lo que daba tanta veracidad a LIFE era l1a utilizacion masiva
de la fotograf1a. Para el hombre no avisado, la fotografia no puede men-
tir, por ser la reproduccidon exacta de la vida. Pocas gentes advierten en
efecto que se puede alterar totalmente su sentido a través del texto que-
la acompaiia 0 por su yuxtapos1c1on con otra imagen. A eso se anade la ma
nera de fotografiar personajes y acontecimientos (32).

LIFE se volvio el éxito econdémico y publicitario mds famoso, al conju--
gar las espectativas del ciudadano comiin con las imigenes fotograficas. Sin
embargo, su efecto no fue repentino, pese a afirmaciones superficiales, sino -
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el fruto de un vertiginoso desarrollo del medio impreso y la fotografia comer
cial.

En relacidn al periddico como negocio, los Estados Unidos era el caldo
de cultivo adecuado para. el propésito, pues desde principios de siglo reina
ba en el pais -y se exportaba con éxito- el patron que implantara el padre
del sensacionalismo, Joseph Pulitzer.

E1 periodismo sensacionalista comenzé en 1893 cuando Pulitzer compré -
un periddico en quebra, New York World, y en sdlo tres afios lo convirtié en
el diario mds prospero de América mediante el manejo de la curiosidad, To -
1lamativo y el morbo.

E1 estilo de Joseph Pulitzer era sencillo. Acufiado como "amarillismo”
se dedicé a publicar desde caras de sospéchosos de crimenes hasta retratos-
de ministros, figuras politicas y las "Brooklin Belles". Para este efecto,
el World se apoyé tan fuertemente en la fotografia que esta llegd a ser su
elemento primordial.

Con una escue1a‘que se propagé por Europa, hacia 1930 el 'sensaciona--
lismo producia ventas fabulosas (verbigracia el éxito editorial de su crea-
dor) y era muy popular en Norteamérica para un tipo de periddicos:"In their
sensacionalistic heyday,vthé‘tabIOids would do just about anything to get a
genuine shocker of a photograph" (33). De tal manera que la féormula para -
atraer al piblico ya estaba sentada. S6lo necesité cierto refinamiento pa-
ra aplicarse al concepto LIFE. » '

Con respecto al avance fotogrdfico que hizo posible la Show book of --
the World -como 1lama Roman Gubern a LIFE-, éste anota:

En realidad, el ambicioso proyecto de Luce dificilmente podria haber
nacido mucho antes, pues su viabilidad estaba ligada al espectacular pro
greso de la técnica fotografica producido desde comienzos de los afos --
treintas y manifestado en tres aspectos: en la difusidn de las camaras -
miniatura -tipo Leica- y con visor réflex, en la industrializacidn de 1la
bombilla-flash desde 1831 y en la aparicion de emulsiones fotograficas -
cada vez mds sensibles (Super Sensitive Eastman). (34)
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Por ofrb lado, el tercer factor que posibilitdé la concepcidn de LIFE --
fue la revista francesa Vu, antecedente directo que a pesar de contar con me
nos popularidad y expansidon fue, ciertamente, 1a originadora del estilo: Co-
mo dijera Luce: "Sin Vu, LIFE no hubiese visto la luz del dia". (35)

Vu se fund6 en 1928 gracias a 1a vision de Lucien Voguel, quien con su
formacién de editor, periodista, pintor y dibujante combiné por primera vez-
el poder de la imagen y la utilizacidon de agencias informativas, para conce-
der a la fotografia una calidad de "ventana de cualquier parte del mundo" y
de documento digno de crédito. Esta filosofia se refleja en la presantacién
del periddico.

Concebido dentro de una nueva mentalidad y realizado con nuevos recur
sos, Vu aporta en Francia un nuevo método: el reportaje ilustrado median-
te informaciones mundiales... Desde cualquier punto donde se reproduzcan-
acontecimientos: notables, 11egaran "Vu fotos", resefias y articulos. Vu, -
de esta manera, pondrd al piblico en contacto con el mundo entero... y --
pondra al alcance del ojo la vida universal... paginas repletas de foto--
grafias, que traduzcan por la imagen los acontecimientos politicos france
ses y extranjeros... sensacionales reportajes ilustrados (36).

Con este anteCedenté bien cimentado, la primera revista espejo del -
mundo adquirid buen nivel de popularidad, que se propagd por Alemania y la -
misma Francia €onotras publicaciones. Pero la consagracién, combinacién de
desarrollo comercial, técnica y arte fotograficos, esperaria s6lo un poco.

La sociedad de LIFE comenzd en noviembre de 1929, cuando el norteameri-
cano Henry R. Luce se asocid con un amigc de estudios de Yale, Briton Hadden,
para crear TIME Inc., que contaba con el positivo antecedente de }a revista-
de este mismo nombre, creada en 1923.

Poco después de TIME, revista informativa adaptada al ritmo acelerado -
de trabajo de la gente, Luce acogid en Estados Unidos la idea del fotografo—
Stephan Lorent, fotégrafo del Minchener Ilustrierte Presse.

Lorent, quien habifa huido de Alemania por un conflicto entre Hitler y -
fotégrafos, poseia la visidn- de apoyar fundamentalmente con fotografias de -
contenido el tipo de reportajes que Luce, como hijo de un misionero presbite
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riano, concibiria como necesarios.

Con la idea de que el publico no sb6lo quiere que le informen de hechos
y gestos de personalidades, sino de que el hombre comin también se preocupa
ba por temas relacionados con la vida, y que éstos podian ser contados como
historias mediante una sucesion de imagenes, el primer nimero de LIFE apare
cidé el 23 de noviembre de 1963 con un tiraje oficial de 446 000 ejemplares.

E1 estilo que caracterizdé a la revista, y que consolidé a 1a fotogra--
fia, podemos apreciarlo desde la estructura del primer nidmero:

Una sola fotografia 1lend la primera pagina: el nacimiento de un ni-
fio, con un tocélogo sosteniendo en sus brazos a un recién nacido y 1a --

frase siguiente: “La vida empieza". Era un juego de palabras para intro
ducir ese primer nimero. E1 texto seguia asi: "EI aparato reglstra el -
momento mas importante de cualquier vida: su principio” Seguian dos pa

ginas sobre los nifios de un colegio chino de San Franc1sco un album de-
fotos sobre el presidente Franklin Roosevelt; cuatro pdginas, tres de --
ellas en colores, sobre un pintor de moda que se 1lamaba Curry, cuatro -
paginas de fotos sobre "1a mejor actriz del presente": Heien Hayes, una
de ellas en color; dos paginas sobre el Rockefeller Center y su emisora-
de radio. Cinco péginas dedicadas al Brasil, cuatro a Robert Taylor, es
trella de cine, una padgina sobre Sarah Bernhardt, dos sobre un nuevo ma-
pa meteeroldgico mundial. En una pdgina un hombre de una sola pierna es
cala la abrupta cresta de una montafia, dos pdginas mas sobre la vida en-
1a Unidn Soviética, dos paginas sobre un insecto: la viuda negra, y fi--
nalmente un reportaJe que bajo el titulo "LIFE asiste a una fiesta" exhi
be fotos de un garden party de aristdcratas franceses (37).

Un afio después de su publiicacidon, LIFE superaba el millon de ejempla--
res, para 1legar vertigionosamente hasta una cantidad de ocho millones para
1972, fecha de su desaparicidén. Sin embargo, 1a empresa de Luce se dispard
durante su vida al infinito, y con la mistica de la fotografia como base de
la noticia y la atraccién, consolidé un emporio de mds de 13 millones de -
ejemplares semanales (entre TIME, LIFE, Sports Illustrated y Fortune, revis

tas de Luce), con una organizacion de 360 oficinas en el mundo entero y - -
6,700 empleados, una empresa editorial que ademds vendia 17 millones de 1i-
bros al afo, y poseia cinco emisoras de radio y seis de televisidn, fabri--
cas de papel, bosques y pozos en Texas.
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Ese fue el desarrollo de LIFE, "la revista espectdculo del mundo", en -
la que igual se maravillaba uno con los avances de la ciencia, que se descu--
brian nuevas estrellas. La foto estaba alli, la del "momento decisivo", 1la
“glamur", o la de documento social; contando historias con el apoyo invalua-
ble de imdgenes de los fotdgrafos free lance mds famosos, quienes encontra--
ron un excelente espacio que entendia su perspectiva.

De esta manera y avalada por la presencia de Tas personalidades de la -
camara como Robert Capa, Weston, Alfred Einsestaedt, Peter Stackpole y Tho--
mas D. Mc Aroy, LIFE dio a conocer al mundo y formalizé el neologismo "foto-
rrevistas", pues ahora la informacion fotografica era 1a protagonista de las
pdginas, dejando espacios blancos subsidiarios que habrian de ser llenados -
con palabras. '

Un elemento importante para el éxito fue la total disposicion de recur-
sos para la obtencién del mejor reportaje, filosofia que Luce, como partida-
rio ferviente de 1a libre empresa, apoyd en todo momento. Resulta casi inve
rosimil advertir la secundariedad que adquiria el aspecto monetario al enfren
tarse a la posibilidad de la foto Gnica: '

E1 Tunes 5 de febrero de 1965, 35 millones de norteamericanos (LIFE -
tiraba por esa época aproximadamente 7 millones de ejemplares) pudieron -
ver veintidos pdginas y media, de ellas veinte en color, sobre los funera
les de Winston Churchill. Esa realizacidén necesitd diecisiete fotdgrafos
y mids de cuarenta periodistas y técnicos, una docena de motoristas, dos -
helicépteros y un avion DC.8. Dos afios antes un documentalista ya habia-
establecido la lista confidencial de todo 10 que sucederia a la muerte de
Winston Churchill... Se redactd la lista de los lugares privados desde --
donde podrian operar los fotografos de LIFE con plena seguridad, y tan --
pronto Churchill cay6 enfermo, se procedié a alquilar los puntos indica--
dos... Las peliculas se recogen en cinco puntos: Westminister Hall, Saint
Paul, Trafalgar Square, desembarcadero del Tamesis y Blandon, donde se --
procede a l1a inhumacidn... Unos motoristas lilevan los carretes al aeropuer
to donde espera un avion alquilado especialmente para esa contingencia.
E1 avién habia despegado la vispera de Nueva York, llevando a bordo 40 --
miembros de la redaccidn, entre ellos seis especialistas que revelaran los
70 rollos de fotos en color. E1 avidon tardara algo mds de ocho horas en-
hacer el recorrido de 8,500 millas que separan Londres de Chicago, donde
se encuentra la imprenta de LIFE... Los gastos del reportaje ascienden a
250,000 dolares. "Nuestros lectores son los primeros beneficiados , es--
cribe el editor... Nos hemos anticipado a las televisiones." (38)
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LIFE, sin embargo, desaparecié de 1a circulacidn en diciembre de 1972,
A qué se debio su decaida?

Como una de las razones principales del fin se menciona a la inflacion,
qué habia encarecido considerablemente la materia prima y el pago de sala- -
rios -"Para el afio 1971, se calculaba el aumento de gastos en aproximadamen-
te un 35% con relacién al afio anterior" (39)-, sin embargo, a nivel comunica
tivo existid una razon mds poderosa, relacionada con un contrincante visual-
masivo al que hizo referencia el editor en los funerales de Churchill: la te
levisidn.

En efecto, a partir de 1950 la “revista espectdculo del mundo" tuvo que
Tidiar, en un pais regido por la pugna comercial, con el que vendria a --
ser su mortal enemigo: 1a televisi6n. Los numeros mostrados en un analisis-
pueden ser mds evidentes (Roman Gubern): en 1949, la publicidad televisiva -
percibia 57.8 millones de délares. Diez afios después, 1,510 millones, el do
ble de todos los magazines del pais. Las publicaciones, desbancadas como me
dio de comunicacidon masiva por excelencia, desaparecieron paulatinamente, y
LIFE con ellas.

Quizds pudiera surgir la duda de por qué cayé LIFE y no TIME. La respues
ta parece encontrarse en el contenido de las transmisiones televisadas:

La noticia grafica de actua11dad ya no es patrimonio de la rev1sta -
ilustrada, sino de televisign en color... las revistas (s610 podian) com-
pet1r aportando un andiisis informativo mids minucioso, una documentacién-
mas profunda... distinta del impacto visual. Por eso el desplazamiento -
de LIFE hacia los temas perennes del tipo "la maravillosa vida de 1os mo-
Tuscos”... (40)

E1 G1timo nidmero de LIFE aparecié el 29 de diciembre de 1972, una pagi-
na completa de colores costaba 61,000 d6lares, el tiraje nacional habia de--
crecido de mds de ocho a s6lo seis millones de ejemplares, y existia un défi
cit desde 1969 de 30 miliones de délares. LIFE vendria a seguir el triste -
camino de revistas como Look, Post y Collier's, otrora enporios periodisti--
cos.
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Pese a todo, la influencia de LIFE sobre las demds publicaciones de 1la
época fue absoluta. Apareci6 como un contrapeso de ia influencia del socia-
1ismo que penetraba en el mundo occidental, para mostrar lo "bello y agrada-
ble" que era vivir en un pais libre:

"Soy un presbiteriano y un capitalista. Estoy en favor de Dios, del
partido republicano y de la libre empresa. Hemos inventado TIME, Hadden
y yo, y por tal motivo tenemos derecho a decir 10 que sera. Contamos la
mejor manera que nos permiten nuestro saber y nuestras creencias" (41).

Pero superé esa expectativa divulgadora para ubicarse en un nivel psico
16gico profundo en la sociedad, generalmente.

Se sabia que el hombre se interesa ante todo por si mismo. Las condi--
ciones humanas y sociales que afecten su propia vida le impresionarian. Y co
mo parte de una labor ideolégica, "habia que sugerir una esperanza de un mun
do mejor", o hacer ver que no se estaba "tan mal":

En un mundo grifico en el que se olvidaban los conflictos del tercer
mundo o la guerra de Viet Nam, las imdgenes de nifios tocaban el corazédn,-
el presidente era el padre protector, la ciencia hacia milagros, un "gar-
den party" de los aristdcratas ponia su vida al alcance de todos (42).

La era de las grandes revistas de interés generaT terminé con la televi
si6n. Pero su éxistencia, y concretamente la de LIFE, corond una filosofia,
un hdabil manejo de los textos y la apreciacién profunda de los elementos de-
notativos y connotativos de la imagen fotogrifica. La composicidn (texturas,
detalles, encuadres, colores) fue la gran panacea que trajeron a Norteaméri-
ca un grupa de fotdgrafos que huian de Hitler, y que utilizaron para reflie--
Jjar un mundo icdénico artistico 1leno de luces y escasas sombras. ‘

Cierto, se contribuyé a la alineacién de la gente, se inspiraron falsas
esperanzas a las masas, se hizo creer al lector que "se educaba" y "ponia al
dia": que la vida era un espectdculo gigantezco. Pero todo fue aceptando el
poder de la imagen, su incuestionable caricter constativo, y su influencia -
directa en el lector, que deja sin lugar a duda una histdrica fuerza en la -
fotografia. v
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Con los avances de la época, LIFE y compafiia crearon una nueva cultura
fotografica, la de 1a precision técnica, 1a perfecta composicion y "el momen
to preciso", fruto de la instantanea que Erich Salomon propugné a principios
del siglo: "Se pretendfa una atmosfera viva, lograda por la eleccidon del mo-
mento apropiado, y por la observacion de grupos de personas en constante re-
novacion" (43) y que vino a cristalizar mundialmente con Henri Cartier-Bre--
son Eiseastedt o Bourke-White. Por otra parte, la tendencia LIFE se 1ig6 -<
por sus producciones a la 1lamada fotografia de documento social, o "live",-
que se habia institucionalizado con la creacién de la Liga Fotogrifica y Ci-
nematografica de Nueva York, en 1928.

Una vez con la apabullante influencia de 1a televisidn, las revistas fo
tograficas como LIFE siguieron una ruta distinta de su primera idea informa-
tiva. |

En efecto, por el lado de las revistas comerciales de reconocimiento --

"mundial, el comienzo 1o dio TIME Inc. cuando, tras estudios de mercado, se -

convencié que s6lo temas de problemas particulares podrian sobrevivir en los
hebdomadarios. Y cred Money, para satisfacer necesidades financieras.

En Europa, Paris/Match siguié particularmente el ejemplo de LIFE, a 1la
que siempre habia imitado y modificé su formato, asi como la proporcién de -.
su material informativo (se redujo el 50% de la parte fotogrdfica). Se diri-
gi6é mds hacia el sensacionalismo y aumentd su precio; s61o asi pudo sobrevi-
vir una revista del estilo de LIFE que se negd a morir.

Cantidades oficiales comprobaron que los medios electrdnicos vinieron
para quedarse: "segin estadisticas oficiales el 85% de la poblacidn francesa
se pone al corriente de los acontecimientos a través de la radio y la televi
sién..." (44). La imagen fotogrdafica a este nivel se desvid entonces, o =--
bien hacia las revistas especiales de corporaciones tales como 1a RCA,o0 la -
IBM, o bien hacia l1a ilustracién de enciclopedias y revistas en fasciculos.-
Pese a todo, cierto nivel de utilizacidon como apoyo visual se consolidé indu
dablemente. '
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Al margen de estas producciones se encontraron las revistas fotografi--
cas. E1 ulterior desarrollo de la fotografia estuvo marcado por el desarro-
11o de sus revistas especializadas, que aparecieron en la etapa posterior a
la Segunda Guerra Mundial. Periddicos como Modern Photography y Popular Pho-
tography en los Estados Unidos, Camera (de Allan Porter) en Suiza, o Fotogra-
fie, de Vaclav Gird, en Checoslovaquia.

E1 objetivo de este tipo de revistas era especifico: en los Estados Uni
dos, y con una base comercial, proporcionar conocimientos técnicos asimila--
bles para el fotdografo medio y el mercado; en la Unién Soviética, dar a cono
cer el adelanto técnico como un movimiento de occidente. Para algunos, como
los checos, era una tendencia artistica de creciente difusién. Y todo salié

de LIFE, que indudablemente se consolid6 como el precedente de reconocimien-
to mundial.

1.7.4 Tendencia contempordnea

Ya sea para un periddico o por iniciativa propia, hay en la actualidad
dos tipos generales de profesionales de la lente: los fotdégrafos para quie-
nes la imagen es un medio de expresar, a través de sus propios sentimientos,
las preocupaciones de nuestro tiempo (fotografia de compromiso, la del ham-
bre en Biafra, las bombas de Libano o los muertos en Nicaragua o £1 Sailva--
dor), y Tos que piensan que la fotografia es un medio de realizar sus aspi-
raciones artisticas persenales {como David Hamilton o Ansel Adams) .

En la parte artistica, este devenir sufrié la influencia de personali-
dades como Heminwey, Dreiser, Einsenstein o Podovkin, pero vino a manifes--
tarse claramente con Lazlo M6holy-Nagy, pintor que incursiona en 1930 a la
fotografia y resuelve la querella entre ésta y 1a pintura, al afirmar que -
se trata de distintas expresiones Opticas, pensamientos que se encarga de -
" plasmar en su personalisima obra fotogrdfica.

Por otro lado, y con el fotoperiodismo, de los diarios, de LIFE y sus
seguidores y sucedineos se reflejd una actitud ante la humanidad de interés
por las formas de vida y cultura de otros paises. Aqui la fotografia se --
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convirtidé en un amplio campo de manifestaciones creativas bajo el tinte de -
fotografia "live" o "human interest" que se consoliddé con la exposicion mun-
dial "La familia del Hombre".

Diez anos después de la Guerra se concibid con l1a idea de resumir en -
Nueva York la trascendencia de la fotografia-documento. Edward J. Steichen,
Director del Museum of Modern Art de Nueva York, organizdé una exposicion "1i
ve" que bajo la temdtica "The Family of Man" reuni6é las principales manifes-
taciones de la vida humana, en las cuales participaban los fotografos de ma-
yor renombre en el mundo. El1 nacimiento de un hiﬁo, el amor a la vida huma-
na, el matrimonio, la senectud, la alegria, el miedo, encontraron un recinto
en una exposicion cuyo éxito no tuvo precedente.

Inaugurada el 24 de enero de 1955, la consabida exposicién.fue contem--
plada por nueve millones de espectadores, cifra récord que acaba con cual- -
quier duda acerca del interés social del fendmeno. A, raiz de este éxi-
to, Karl Pavek organizdé tres Exposiciones Mundiales de Fotografia, en las --
que reunid a fotografos, famosos por sus graficas "live". Aqui se consolidd
el poder de la imagen como documento, que permanece hasta la actualidad.

Dos avances mas que han influido de manera notable en Ta extension del
fenémeno fotoperiodistico son: la transmisidon de las fotografias por cable,-
a partir de los afios 30', y el desarrollo de agencias mundiales y especiali-
zadas.

~ En el primer caso la transmisidén de fotografias se realiza por medio de
1ineas telefdnicas y la radio, ahora modernizada con el uso de sistemas que
involucran satélites y rayos laser. . A pesar del avance, paré este proceso -
de transmision es necesario tener el negativo revelado y las fotos impresas-
para poder transmitirlas. A este respecto la ciencia promete avances sin --
precedentes:

Soon, towever, it will not even be necessary for a photographer to de-
velop and print a roll of film before transmitting it. The camera indus
try promises new equipment that captures images on light-sensitive elec--
tronic chips. With that advance pictures will be sent directly from ca-
mera to computer, and the transmission of a photographic image will be -
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as quick as the reflex that caught it. (45).

(Pronto, sin embargo, no serd mds necasario para un fotografo el reve
lar e imprimir un rollo de pelicula antes de trasitirlo. La industria de
la camara promete nuevo equipo que captura imagenes sobre impu]sos elec--
tronicos sensibles a la luz.  Con este avance, las fotos serdn enviadas di
rectamente de la camara a la computadora, y la transmisidon de la imagen -
fotografica sera tan rapida como el reflejo que atrape).

Un segundo aspecto, que involucra a este primero como instrumento de un
fin, son las agencias periodisticas que proporcionan imigenes fotograf1cas -
como parte de su servicio.

Giséle Freund consigna a uno de Tos pioneros de este tipo de asociacio-
nes, el norteamericano George Grantham Bain, periodista y fotdgrafo que en--
viaba a los diarios sus articulos y clichés de los sucesos. Bain sbélo veia
publicados estos Gltimos, y con ese singular estimulo fundd en 1893 la agen-
cia "Montauk Photo Concern", con fines exclusivamente fotograficos.

E1 constante aumento de la demanda provoca la multiplicacién de este ti
po de agencias, quienes retinen a los fotdgrafos para utilizarlos, mds que pa
ra valorar su labor. Una agencia es la excencidn, por la manera en que Sus
miembros valoraron la fotografia:

E1 fotdgrafo, que ha corrido todos 1os riesgos materiales, no dispone
de medios para controlar 1a venta de sus fotos. Es el motivo de que Capa
fundara en 1947, con algunos compafieros, la Agencia Magnum... Para quie--
nes formaban parte del grupo durante los primeros afios de su existencia..
la fotografia no era solamente una manera de ganar dinero. Querian expre

sar, a través de 1la imagen, sus propios sentimientos y sus ideas sobre --
los problemas de su época. (46)

Andrei Friedman, mejor conocido como Robert Capa, conjuntd un equipo de
fotdgrafos comprometidos que hicieron de Ta imagen un arte y un documento. -
Entre ellos Henry Cartier-Bresson, David Seymour, Werner Bischof, Ernst Hass
y Dennis Stock, de reconocida fama mundial.

"Magnum" se hizo tan famosa como sus fotdgrafos, en cuanto que éstos tu
vieron la posibilidad -al controlar- de imponer sus puntos de vista.Conocido
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a este respecto fue el caso del macro reportaje grafico "La Juventud Mundial",
que los miembros de la Agencia se negaron a entregar a menos que fuera en el
orden y la estructura que habian concebido.

En la actualidad, las fotografias periodisticas extranacionales en 1los
diarios provienen, en su gran mayoria, del material que las agencias mundia-
les proporcionan, mas que de las agencias especializadas en la transmisién -
fotografica. Con el conocimiento de que "las Agencias'mundia]es, controlan-
el 95% de la informacidn internacional" (47), encabeza esta serie en México
el coto angloamericano, con la Associated Press (AP), que fundaba en el afio
de 1848 cuenta con 1 200 000 Km de lineas telegraficas para sus efectos gra-
ficos y escritos$; la United Press International, fundada en 1958 y que tiene
mas de 1 000 000 km de cable y 200 000 km de cinta télex para cubrir a sus -
6 500 abonados; y la inglesa Reuter, creada en 1346, que en 1960 fundd una -
agencia mundial de transmisidon de fotografias "la VYisnenws, en colaboracidon-
con la BBC". (48) Esta Gltima se distingue en nuestro pais por la difusidn-
de abundante material grafico a través de su agencia especializada. De wuna
manera importante, la Agencia France Presse (AFP) creada en 1944, también --
proporciona fotografias que ilustran nuestros diarios nacionales.

En términos generales, este es el panorama mundial actual, en el que --
fluyen las fotografias a través de todo el mundo. La telefotografia, asf co
mo el teletipo y el télex, se han desarrollado 6ptimamente con sistemas de -
transmisién mGltiple por cable (channel voice) y la utilizacién de satélites
de comunicacidon y sus organismos -como "Intelsat"-.

Ahora el fotografo y sus producciones de hallan integrados al diario in
terno o externamente, pero bajo una estructura claramente establecida. Su -
compromiso y Tinea politica, subsisten; sus producciones se veran influidas-
bien por Ta autocensura y compromiso (en ocasiones claramente antagénicas),-
bien por el filtro mediatizador de una Agencia que finalmente es el duefio --
del negocio. Esta condicidn provoca siempre la desaparicion del periodista-
testigo directo e independiente. En resumen:

...el papel decisorio del profesional es minimo frente a su dependen-
cia con sistemas prestablecidos por las reglas del mercado noticieril, de
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la comunidad p011t1co—soc1a1 -en la que vive y de las intencionalidades de
la empresa para la que trabaja (49).

1.8 Fotografia periodistica en México

Ha sido a través de la prensa como la fotografia ha contribuido a for
mar ante la conciencia colectiva una imagen de la realidad; observar la -
manera como ha sido utilizada esa imagen por la industria de 1a informacidn
nos permite conocer mas que los hechos que retrata, 1a manera como éstos -
han sido vistos -0 como se les ha querido presentar- (50).

E1 parrafo anterior manifesta claramente 10 que parece ser el uso de -
la fotografia periodistica en México. Y si bien es verdad que como fenbSmeno
novedoso nunca estuvo en este pais al margen de su desarrollo mundial, no -
‘es menos cierto que al ser retomado periodisticamente se vio sujeto a fero--
ces condicionamientos editoriales,

México jamds se encontrd aislado del movimiento fotogrdfico. Seglin se
anota, el daguerrotipo 11egd al pais en 1840, apenas un afio después de su na
cimiento piblico. Siete afios deépués, en Saltillo, Coahuila, se realizd el
primer fotorreportaje de guerra en el mundo producto de pioneros andénimos; -
en graficas que parecen ocuparse de la guerra como un fendémeno de horror y -
dolor humano, en esencia:

Una de ellas (las impresiones) muestran a un soldado mexicano a quien
le cuelga trunca su extremidad derecha, desfigurado el rostro por el dolor
y sostenido por sus compafieros m1entras el aparente médico m111tar mantie-
ne aidn en sus manos la p1erna recién amputada (51).

Muy probablemente Maria Haya hacia referencia a una fotografia "posada",
como las de Fenton en Crimea, pues no se puede hablar de instantineas en - -
1847. Sin'embargo, su valor documental expositivo rescata estas primeras ex-
periencias como enfoques valiosos del poder del daguerrotipo.

Previo a su uso en la prensa, durante el siglo XIX la fotografia se hizo
popular por la elaboracidon de retratos al estilo del "té&mino medio" europeo,
-en estudios- utileria donde fotdgrafos como Luis Veraza, Antonio Calderdn, -
Andrés Martinez y Natalia Baquedano -la primera mujer fotdografo de que se tie
ne noticia- explotaron el fendmeno desde 1855.
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Segin 1o menciona la historia, esta actividad se extendia fundamental--
mente en los estados de San Luis Potosi, Puebla, Aguascalientes y Jalisco, -
amén de la Capital, con la fenomenologia modistica que representaba el impre
sionar al ser humano de acuerdo a patrones cambiantes.

Posteriomente, la aplicacidn de 1a fotografia periodistica enla prensa
nacional se dio durante el periodo dictatorial de Porfirio Diaz, bajo la im-

posicidon de las condicionantes esperadas para una actividad informativa emi-
nentemente politica:

En un pais presidencialista y centralista el eje de la informacion es
el sitio donde el poder se asienta; la prensa 1lamada nacional se limita-
a registrar los acontecimientos en la capital, y menciona a los estados -
solamente cuando los atraviesa una gira presidencial o como informacidn -
secundaria; el cuidado de la imagen del presidente, y la fotografia que -

ratifica su gresencia preeminente en la adulaci6n ritual de la primera --
plana... (52).

Apoyado por una subvencidn econémica permanente, El Imparcial, por me--
dio de su director Rafael Reyes Spindola, funcionaba como el Organo semiofi-
cial de la dictadura. De €1 surgi6 -gracias al apoyo moral y econémico que
otorga la incondicionalidad- E1 Mundo Ilustradoc, el primer suplemento semana
rio ilustrado que se ubicd como una de las diez publicaciones de su tipo en
el mundo.

En relacidn a esta etapa prerrevolucionaria, el gobierno de Diaz se en-
cargaba de ilustrar sd8lo aquello que conviniera a los intereses de su politi
ca. La fotografia fue desde entonces un medio de ocultamiento para la pren-
sa, y el fotoperiodista un instrumento de la empresa, adiestrado para impri-
mir 10 que conviniera al régimen:

Giras, paseos, ceremonias, nombramientos oficiales, recepciones diplo
maticas era 1o que el régimen incluia como tema de las comunidades indige
nas, las actividades de grupos opositores eran consideradas como conduc--
tas antisociales que exigian la imposicién del orden por la fuerza. {53)

E1 inicio de 1a Revolucidon fue una excelente oportunidad para desarro--
1lar otro tipo de fotografia mds dindmica que la amordazada "rompiendo defi-
nitivamente con esa tradicién retratista y pictdrica que habia aumentado con
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la burguesia porfirista, para hacerla mis independiente, sin reglas de compo
sicion y una excelente calidad informativa" (54).

Con el triunfo de Madero la prensa vio caer al régimen que la financia-
ba, 1o que permitid una apertura ideoldgica y visual que se plasmé en semana
rios como El1 Tiempo Ilustrado, La Ilustracidon Semanal o el propio Mundo Ilus
trado, los cuales proporcionaron una percepcion menos sesgada de la realidad.
Empero, el poder politico era el poder politico, y se tendié a favorecer a -
los eventuales caudillos en el poder... por ello aparecieron de los diarios-
las fotografias de Huerta, Carranza, Villa o Zapata, segin se tratara de 1la
fraccion triunfante en torno, y no de los ejércitos campesinos de la resis--
tencia, de las adelitas o Tos l1ideres insurrectos.

Pese a esfuerzos de documentacidn social en esta época, como el de Vic-
tor Casasola -quien obviamente no tenia mucha motivacidn para tomar fotogra-
fias que no fueran a publicarse-la fotografia seguia estrechamente controlada:

...se cuidaba mas la toma de escenas gue confivmaran los triunfos mi-
litares y prestigiaran la personalidad del caudillo que el registro cuida
doso y franco que reflejara las condiciones de las tropas y la situacidn-
de las poblaciones por las que atravesaban. (55)

Una vez terminado el movimiento armmado, los fotdgrafos, que habia desa-
rrollado una habilidad en el reportaje y el manejo de la instantdnea, genera
ron una corriente importante de fotografia documental en la que también el -
campesino y el obrero ocuparon un sitio en la historia. .

Durante los afios 20' aparecieron mids diarios que incluian fotografias -
en sus ediciones, como La Prensa, E1 Demdcrata, E1 Universal y Jueves de Ex-
célsior, en 1os que predomina un manejo convencional de la imagen. A esta -
época corresponde la 1legada a Mé&xico del fotdgrafo Eduard Weston y su alum-
na Tina Modotti, quienes motivaron una nueva percepcidn de la fotografia, li-

gada a la vision de pintores como Orozco y Siqueiros.

Como el reportero grifico de 1a prensa sdlo puede existir en funcidn de
los medios periodisticos, éstos influyen decisivamente en su formacidn: esta
influencia se ejemplifica principalmente por la premura de preparar material
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de un dia para otro y realizar-fotografias precipitadamente; sin embargo lo-
gra resaltar la labor creativa de artistas como el propio Agustin Casasola,-
Manuel Ramos o Agustin Melchado. '

Para 1936, el crecimiento industrial del nuevo gobierno habia producido
transformaciones en la sociedad: las ciudades tuvieron un crecimiento sin --
precedente, el cine y lta radio se habian incorporado a la cultura urbana, -
los obreros se hallaban representados sindicalmente, los profesionistas y em
pleados proliferaban. E1 periodismo ya no estaba tan condicionado, y podia-
probar nuevos estilos informativos y perspectivas de transmisiodn.

En este marco, y con la influencia de la recién aparecida LIFE y la pre
sencia en México de mds artistas de 1a camara como Paul Strand -desde 1930-
y Henry Cartier-Bresson en 1934, los periodistas Regino Hernandez Li=zrgo y -
José Pagés Llergo concibieron 1o que seria la versidn nacional de la "revis-
ta especticulo del mundo". o

Hoy, "1a revista que hacia faita en nuestro paTs; con informacidon obje-
tiva y fundamentalmente griafica" (56) nacié en febrero de 1937 y tuvo una --
enorme aceptacion. Incluyd, a la manera de LIFE, reportajes de calidad sobre
la vida y el trabajo de 1a poblacign. Para esto conté con el apoyo humano -
del viejo Casasola, Enrique Diaz y el nobel Nacho L6pez, después encumbrado-
- fotoperiodista, entre otros.

A esta época de pleno cardenismo y previo a la segunda contienda mundial
corresponde la llegada a México de los hermanos Mayo. Procedentes de Espaiia,
Francisco, Faustino, Candido, Pablo y Julio Mayo Sauza, "los hermanos Mayo"-
1legaron a nuestro territorio en junio de 1939 al huir de la guerra de ins--
tauracion de 1a Repiblica.

Con 1a idea de transmitir sus mejores impresiones a Espaiia, los herma--
nos Mayo se incorporaron al diario E1 Popular, para fundar posteriommente -
una agencia informativa de servicio fotografico. Esta labor, apoyada por la
que desde 1929 desarrollaba Walter Reuter -quien 11egé huyendo de una senten
cia por publicar la represién y asesinatos nazis de aquella época- represen-
td un importante apoyo para el movimiento periodistico nacional de aquella -
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época.

La situacion cambié hacia los 50', pero pese a la accidn represiva del
éstado, el movimiento obrero de apoyo a la revolucion Cubana (1958), la nue
va generacion de fotégrafos comprometidos, con ejemplos como "Dephot", "Mag
num" y LIFE, se gestd positivamente. Caso concreto es la labor de Héctor -
Garcia y Enrique Bordes Mangel, quienes desde esa época transmitieron su --
versidn visual en revistas de compromiso como Politica, o especializadas, -
como 0jo, una revista que ve (del mismo Garcia).

En esta nueva graf1ca la accion no se entiende solamente como la captu
ra del sujeto en movimiento, sino en un movimiento especifico que no ca-

be, impunemente, en una soc1edad dividida en clases y edificada bajo el
control. (57)

A esta &poca corresponde un nuevo filtro institucional que tenderia a -
retomar el valor ilustrativo de la fotografia del diario: la oficina de pren
sa. o

Las primeras oficinas de prensa de dependencias gubernamentales se crean

en el periodo presidencial de Miguel Alemdn. Con ellas, el "boletin" y la - R

"fotografia oficial", el fendmeno parece comenzar su carrera involutiva.

Ahora, con 1a fotografia oficial de prensa -presentacion de la imagen
piblica de un funcionario-, el vendedor reportero grdafico debié competir con
la fotografia social estilizada, por la influencia LIFE, descuidando las po-
tenciales significaciones politico-sociales que pud1ese tener una buena foto
periodistica o informativa, para presentar solamente aspectos positivos, co-
mo 1a clasica del "politico que acaricia al nifio".

Ante tales vicisitudes desarrollistas, un tipo de fotdégrafos de prensa-
se desliga de los diarios y por su cuenta transmite lacras sociales del pue-
blo en que.vive, y ataca la "belleza" de representacion de LIFE para exponer
de una manera subjetiva la vivencia diaria de una nacidon del tercer mundo; -
México no es ningidn espectaculo rosa o el “cuerno de la abundancia".
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Asi, junto a fotdgrafos como Bordes Mangel o Héctor Garcia tenemos a un
- Nacho L6pez, Manuel Alvarez Bravo (quien se integrd desde 1935 al movimiento
fotografico y le diera un toque diferente al "tratc directo con el pueblo"),
y dofa Lola Alvarez Bravo, quienes han sido reconocidos a través del mundo -

entero una y otra vez por el caracter verdadero de ver al pueblo desde aden-
tro.

En una @poca de actividad politica disidente, motivada por la liberacién
de presos de los movimientos ferrocarrileros y magisterial, aparecieron pu--
blicaciones que se basaban en el apoyo fotografico,como Por qué, Solidaridad,
de cierta manera el Excélsior de Julio Scherer, y Politica, que fue concebi-
do para contrarrestar la campafia anticomunista de ]a prensa comercial.

No obstante, el filtro de las oficinas de prensa y el control guberna--
mental -que ademds se efectda con la distribucion de papel- manifestaron cla
ramente en 1968 que tambi&n la imagen masiva se hayaba controlada.

. Basta (canparar) s1mp1emente cualquiera de los principales diarios de
la Ciudad de México (para entender la situacidén que prevalecia esos dias),
con el reportaje grafico con el que se inicia el 1ibro La Noche de Tlate-
lolco, de la escritora Elena Paniatovska, para Juzgar 1a calidad informa-
tiva de 1a griafica de prensa en 1968 ,(58)

La informacidn (visual) a la que se refiere Enrique Chavarria parece ma
terializarse claramente en el siguiente parrafo:

La manifestacion estudiantil encabezada por el rector Javier Barrios-
Sierra, los pistoleros y carabineros al servicio del Estado represivo, --
las pintas, el apoyo de los ferrocarrileros, a las asambleas, las leyen--
das en las mantas, los cohetones y bombas molotov, el simbolo de la V de
la victoria en manos de los estudiantes y maestros, 1a ocupacidon militar-
de la Ciudad Universitaria, las madres de familia protestando en la Cama-
ra de Diputados por la detencidn y desaparicion de sus hijos, la entrada
de la manifestacién estudiantil al Z6calo (por primera vez después de cua
renta afios), la plaza de las Tres Culturas el dos de octubre, el edificio
Chihuahua, y en é1 los 1ideres del Consejo Nacional de Huelga; Lucio Her-
nandez Gamundi, Luis Gonzdlez de Alva, Manuel Marcué Pardifas, el doctor-
E1i de Gortari, José Revueltas y Sdcrates Campos Lemus, los soldados - --.
abriéndose paso a bayoneta calada a 1a iglesia de Santiago Tlatelolco, -
los cadaveres de estudiantes y trabajadores en los anfiteatros de hospita
les y delegaciones, la juventud estudiantil en las prisiones, la guard1a-
de tanques y bazookas alrededor de la unidad habitacional Tlatelolco, asi
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como la dramitica escena del 2 de noviembre (dia de los muertos) en la --
Plaza de las Tres Culturas en Tlatelolco, con cantidad de gente rezando -
al lado de miles de veladoras y flores de cempasuchil, por sus hijos masa
crados, etc. fueron los principales temas que abordaron los representan--
tes de la prensa grafica y que la poblacidn de nuestro territorio (35% --
ana]fabetag supo comprender a través de la interpretacidn visual, de 1las

injusticias que el Estado estaba llevando a cabo. (59)

La renovacion académica del movimiento estudiantil de los 70' vinculd a
los centros de educacidon superior con las luchas democrdticas. Como parte -
de este proceso se crearon medios que utilizaron dvidamente la fotografia co
mo instrumento para el testimonio y la propaganda, tales como Punto Critico-

y Oposicidn.

Tras la represidn del gobierno de Echeverria sobre el Excélsior, la fo-
tografia debié esperar la aparicién del semanario Proceso y el diario Uno --
mds Uno. Este iltimo se constituyd en un principio como un punto de apoyo -
para los movimientos sindicalistas democrdticos, la denuncia y critica al --
aparato gubernamental. 4

La importancia en Uno mas Uno para la fotografia fue fundamental, “por
que procurd darle un sitio destacado a sus suplementos, estimulando la grafi
ca politica y de documentacién social" (60). La alternativa fue Cdmara Uno,
suplemento coordinado por Pedro Valtierra, y que intenta rescatar cotidana--
mente La Jornada, originada por la escisidn del diario radical.

Con respecto a la fotografié periodistica actual, ésta presenta varias
peculiaridades: por una parte; la funcidn dirigida de "muestrario de las vir
tudes del régimen" en ciertos diariosvnacionAIes; Ta accion de la radio y te
levision, que vuelven sistemas de informacidn alternativa; a los periddicos-
la corrupcion del medio, que ahoga cualquier iniciativa; y "la apatia, la ig
norancia, y el soborno (que) son rasgos que caracterizan el gremio, (y) de -
cuya influencia pocos logran sustraerse" (61).

Las generaciones de fotdgrafos comprometidos, como desde los inicios --
del fendmeno, no terminan, y es el turno de profesionales como Andrés Garay,
Luis Humberto Gonzdlez, Fabrizio Ledn o el mismo Pedro Meyer, de expresar me
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diante imdgenes un compromiso, y comunicarlas a la sociedad. Este compromi-
so -generalmente en diarios acordes- no se confunde ya con el simple regis--
tro documental ausente de mayores propdsitos (indigenas, indigentes, vendedo
res), sino que se materializa dia con dia a riesgo de la integridad fisica.

E1 periodismo fotogrifico hoy, como hace cien afios, es un hecho; pese a
las cortapisas habra que reconocer su funci6n comunicativa, y a sus verdade-
ros artifices: no sdlo a los que toman fotografias, sino a 1os que saben pa-

ra qué.
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CAPITULO 2
ANTE TODO, UNA IMAGEN (Generalidades de la imagen)

No podemos acceder al valor comunicativo de la fotografia sin reconocer
las caracteristicas y facultades generales del marco en el cual se haya ins--
crita: las imdgenes. lLas propiedades exclusivas de este tipo de producciones-
son el fundamento de toda imagen fotogrdfica, l1a cual se hace participe de --
sus ventajas y potencial poder de manipulaciodn. '

2.1. Introduccion a 1a imagen.

A diferencia de la comunicacidén escrita -con la que se le ha hecho es--
tar refiida a muerte, por ser su suerte de "antitesis", al presentar produccio
nes "acédicas"- en la que se desarrolla una semibtica especializada para acce
der al significado y connotacién de los sentidos transmitidos, 1a comunica---
cién de una imagen se reconoce generalmente como una "simple" operacidén per--
ceptiva, cuyo principal valor e intencionalidad radican en la leyenda o pie -
de foto que le acompafia. 4 ’

E1 texto es el que engafia o manipula; la imagen sirve para "ilustrar" o
‘"redondear" este proceso. _

La anterior creencia tiene su origen, en primer lugar, en la jidea de --
que el acto de "leer" una imagen es, en apariencia, un acto tan natural como-
el mirar cuaTquier objeto que nos rodea (fisicamente, 1a vista hace el mismo-
esfuerzo para posarse en una imagen que al observar cualquier objeto) y, en -
segﬂndo.]ugar, a que no necesitamos ser cultos visualmente -"educados"- ---
para percibir las imdgenes y'éceptar que hemos interpretado su sentido y en--
tendido su mensaje. '

, Representacional, abstracta o simb6licamente, la imagen es (y hoy en --
dia mds por el avance tecnoldgico) un modelo que acoge muchas y muy variadas-
posibilidades comunicativas -que el mundo linguistico no écepta mds que como-
un mero elemento ilustrativo. o

Una de las interrogantes centrales sobre el valor de la imagen es su fa
cultad comunicativa, o su posiblidad de considerarse un medio de comunicacifn
social. La cuestidn se centra en la pretendida carencia de retroalimentacion-
-que caracteriza a todos 10s medios de comunicacién colectiva-, expresada ---
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como "intransitividad":

... las imdgenes son distribuidas por medios de comunicacibn unidirec
cionales, programados con un determinado propésito, e intransitivos,-
es decir, que no admiten réplica de 10s receptores de la imagen, que-
queda en ellos como un fin en s7 misma y a todos 1os nivela porque no
los distingue cualitativamente. (1)

La 1lamada unidireccionalidad se manifiesta, ademds en el gran medio de
comunicacidn colectiva que contiene a la pretendida imagen comunicativa -----
-prensa o televisidn-, pues ademds de existir impedimento para recibir una re
troalimentaci6n inmediata, la 1inea editorial configura un mensaje visual au-
toritario. Es decir, no s6lo existe unidireccionalidad en 1a forma sino tam--
bién en el fondo, al conformar una suerte de "perceptor pasivo":

...el hacer interpretativo del lector resulta una accibn ilusoria, ~-
puesto que la interpretacidn estd ya proporcionada por l1a instancia -
de la enunciacién, bajo 1a consideracion general de que los hechos --
construidos (imagenes o texto), son hechos reales. (2)

Bajo esta perspectiva, l1a imagen es tratada cominmente como un simple -
medio de comunicacidén ilustrativo o "de relleno", cuya lectura es, a la vez -
que inmediata, "homogénea' por parte del piblico, a través de una labor de --
hacer-hacer mediante un hacer-saber (saber sobre los hechos).

Debido a 1o anterior, Ta comunicacibn visual, como proceso, queda gene-
ralmente reducida a un acto natural que no exige en apariencia mayor atencidn
cientifica. Cabe la pregunta: iPor qué aceptamos a las imdgenes como kepreseg
tacion de la realidad, si estrictamente s6lo son disefios bidimensionales sub-
jetivos? iPara qué estudiar no sélo a 1a fotografia, sino a la television o -
al cine, si no generan respuesta o retroalimentacidén al poseer en un extremo-
a un pilblico pasivo? éSera valioso seguir encasillando a la imagen impresa --
como "ilustraci6n" subordinada al texto?

Si bien 1o anterior es producto fundamentalmente del cardcter unilate--
ral e intransitivo de los medios masivos, también en un alto grado esta subva
loracidn de 10 visual se relaciona directamente con la exacerbada cultura es-
critural de la pretendida explicacidn noticiosa "objetiva y completa". Las --
imidgenes se dejan para la publicidad; lo atractivo, léase "superficial" -----
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el "relleno" o “i]dstrativo“, se deja para las formas mis manifiestas de la -
persuasion. »

Pues no. La comunicacidn visual es un proceso en el cual el perceptor -
juega un papel fundamental, a diferencia del lenguaje verboescritural, en ---
donde su funcidn subjetiva comienza una vez que el mensaje ha sido percibido.
En 1a imagen el perceptor actia desde un principio al verificar la autentici-
dad de 1a imagen que tiene frente a sus ojos y asi contribuir, en 10 que ino-
centemente considera una fase mecanica, a aceptar un mensaje intencionado.

AT punto, el cada vez mis profuso estudio del emisor y sus intenciones-
(v.gr. Silva, Matterlart, Dorfman, Mc Quail) actida en detrimento de ciertos -
procesos, y en especial del nuestro: la imagen. Esta no podria 1legar a ser -
ninglin mensaje estructurado, si el»pérceptor no la asimila, {Como se da este-
fenémeno?, como 1a "imagen de algo".

2.2. EIl modelo hipodérmico.

Tradicionalmente se maneja el modelo de Shannon y Weaver para todo tipo
de comunicacidon humana. Las modificaciones desarrolladas por personas como --
Laswell o Berlo no son mds que un paralelismo de dicha percepcibn.

Quién - Dice que - en qué canal - a quién - con qué efectos.

La dificultad que enfrenta dicho modelo es que nos 1leva inexorablemen-
te a considerar a la comunicaciOn como un proceso mecdnico -adn cuando se in-
siste en que es un proceso- y unidireccional; destinado al logro de determina
dos efectos. La definicion del "receptor" es un claro ejemplo: "...elemento -
que se somete a los mensajes, cuyo comportamiento se ajusta pasivamente a una
suerte, a un destino, a un fin inevitable". (3)

En esta 1inea, las primeras discusiones sobre los efectos de los mass -
media concibieron un modelo que David Berlo denomina "aguja-hipodérmica":

Su concepto de los efectos que se producirian daba por supuesto que -
un programa de radio o TV podria ser considerado como una aguja hipo-
dérmica: simplemente como inyectar estos mensajes en las mentes del -
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piblico se producirian la ensefianza, el entretenimiento o una mayor-
participacitn en 1los asuntos piblicos. (4)

Obviamente, seria infantil gquerer apoyar la anterior afirmacién simplis
ta y acritico de un piblico autdmata. Pese a esto, las investigaciones en ---
Estados Unidos, fundamentalmente orientadas al mercado, soportaron en us mo--
mento este error concatenado: '

La continua demanda de datos empiricos sobre el consumo e impacto de-
cada medio masivo de comunicacién fue un factor que obstaculizé el --
desarrollo tedrico... los estudios sobre el impacto inmediato predomi
naron sobre las investigaciones a largo plazo... tanto el papel del -
emisor como Ta naturaleza del contenido y las caracteristicas de fos-
integrantes de la audiencia eran considerados como meros datos y no -
como problemas. La audiencia era simpliemente una "cifra" o bien un --
mercado, que responderia al contenido de las comunicaciones, y se des
cuidaron preguntas fundamentales acerca de 1a relacidon entre la au---
diencia y el emisor, entre este Gltimo y la sociedad y entre el conte
nido de los medios de comunicacidn masiva y el medio social y cultu--
ral que l1os producia. (5)

La ideologia del modelo hipodérmico como inyeccidn consistia en conside
rar al proceso como abiertamente unidireccional. Sin embargo, el perceptor no

s610 es un ser que piensa, sino que realiza la funcidn fundamental de validar
~ el proceso, semidética y visualmente.

En una relacidon de semiosis el estimulo es un signo que, para produ--
cir reaccidn, ha de estar mediatizado por un tercer elemento (que po-
demos 1lamar "interpretante", "sentido", "significado", "referencia -

al c6digo", etc.) que hace que el signo represente un objeto para el-
destinatario. (6)

De esta manera, el medio de comunicacidn masiva debe ser considerado --
como un instrumento que ciertamente no permite la retroalimentacidon inmediata,
pero gque, por otra parte, reqguiere intrinsecamente de un perceptor conciente-
-no autdmata- cuyas respuestas de comunicacidn se podréan manifestar de manera
diferida. La dificultad de aceptar esta incongruencia con un modelo original-
me parece provocada por el origen mecdnico -técnico del esquema original asin
t6tico a 1a comunicacién humana, en su nivel interpersonal.

E1 modelo hipodérmico es valioso, considerando las modificaciones de un
perceptor humano que 10 valida. Querer afirmar 1o contrario y aceptar un ----
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proceso de “inyeccidon hipndtica" puede ser tan peligroso como negar cualquier
posibilidad comunicacional en los medios audiovisuales, como lo hace Enzesber
ger:

Como se sabe, unos medios como la televisién y el cine en su aspecto-
actual, no estdn al servicio de 1a comunicacidn, sino que mas bien la
obstaculizan. No permiten ninguna influencia reciproca entre el trans
misor y el receptor; desde el punto de vista técnico, reducen el feed
back al nivel mismo que permite el sistema. (7)

~ ¢E1 inhibir el feed back inmediato, el didlogo, reduce la posibilidad -
de influencia de los medios? No olvidemos que, segin pa]ébras del propio Enzes
berger: "Toda utilizacién de los medios presupone una manipulacién" (8), y --
ésta aplicara forzosamente la transmisidn, recepcidn, aceptacidon y posterior-
accién de determinado mensaje. Esta comunicacién, si bien alineada, es un pro
_ ceso completo, y exigird un modelo que trate de explicarle, por sobre sus con
diciones ideoldgicas.

Con la intencidn de descubrir influencias y efectos Andrew Tudor cienti
fico estructuralista europeo, analiza el modelo tradicional y critica su in--
fantilismo en el sentido de que 1a exposicidén E-M-P es una explicacién que mi
nimiza las complicaciones de la comunicacidén trascendente (la masiva), y que-
en trasposicion lineal a un piblico impersonal "queda severamente restringida
toda posiblidad de respuesta interactiva" (9). Al efecto precisa al hipodérmi
co, como modelo o simulacro de 1a comunicacidn masiva en 1abrea11dad, adapta-
ble a la misma.

Personalidad, etc, Cultura
: comin
Comunicador (LENGUAJE)
medio Receptor —y Efectos

Organismo, etc.

Estructura
comin
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Las evidentes particularidades del mismo son: Primero, que el contexto-
sociocultural comin procede completamente del comunicador: segundo, que el re
ceptor es despojado de su coniexto sociocultural "exterior" ("reacciona en un
vacio"); tercero, que la personalidad y las caracteristicas ergénicas del mis
mo perceptor no desempeﬁan'papel alguno en el proceso; u cuarto, que no exis-
te retroalimentacibn alguna dentro del contexto social comin.

No obstante 1o anterior, Tudor aprecia un elemento no considerado ante-
riormente, que cuestiona el término ortodozo de "retroalimentacion”: EFECTOS.
Como indica Tudor, el receptor cuenta‘en realidad con diversos canales de re-
troalimehtaciﬁn indirecta a través de los cuales puede. influir en la formacion
de una cultura comiin. En realidad, raras veces estda en condiciones de influir
directamente (iCGmo contestar a una televisidn, un periddico o ia radio a ma-
nera de dialogo?); pero, como oportunamente se anota, las influencias indirec
tas, los efectos, no tienen'porqué ser menos poderosos:

E1 mds crudo y menos discriminatorio de estos mecanismos es el ofreci
do por el contexto comercial en que operan 1os medios; el piblico pue
puede retirar su apoyo. E1 proverbio de Hollywood "eres tan bueno ---
como tu dGltima pelicula" refleja la ferocidad potencial de esta san--
cién. (10)

éNo. podra hab1ar$e acaso de eféctos, como ia retroalimentacidon en la co
municacidon masiva? ¢Es que la réspuesta'debe retornar directamente al emisor-
para aceptar que 1a comunicacién es vdlida y itil, o hay que considerar a los
efectos como una suerte de feed back? {como 1a respuesta altruista de mis de-
cien paises que vinieron a auxiliarnos en el sismo de septiembre de 1985, ---
como efecto de una emisién masiva te1eviséda 0 radiodifundida).

~

Tras desmantelar ciertos mitos -como el de que la informacion se trans-
mite "exacta" al perceptor- Tudor concluye, y estamos de acuerdo con &1, que-
el hombre no es un recipiente pasivo.

Asi, la aplicacion lineal de mensajes a un piblico "mudo" es improceden
te. Légicamente deberd de existir, por una parte, un proceso de interpreta---
cién de un producto (en nuestro caso de una imagen) y una respuesta o efecto-
de un producto {en nuestro caso de una imagen) y una respuesta o efecto que -
no es procedente obviar. Este fendmeno es aceptado por criticos como el mismo
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Taufic, quien afirmara que "las noticias son mandatos":

...no existe en ningin diario la informacitn por la informacidn; se -
informa para orientar en determinado sentido a las distintas clases y
capas de la sociedad, y con el propdsito de que esa orientacidn llegque
a expresarse en acciones determinadas. (11)

En el caso de la imagen es mds importante este aspecto, porque no comu-
nicamos signos abiertamente arbitrarios, sino 1ineas, contornos, espacios, co
lores. Signos ic6nicos que, bajo el compromiso de ser figurativos, atienden a
las propiedades del objeto reconociendo un marco de referencia distante de la

objetividad: la cultura.
2.3. Gestalt

Se ha hap]ado de que el pliblico perceptor o interpretante no es "mudo"-
ni pasivo. Ciertamente esta afirmacidon encuentra su validez en todo tipo de -
comunicacion humana cotidiana, sin necesidad de mayor averiguacién. Sin embar
go, a 1o que se refiere esta obra es que el mass media el recibir una imagen-
realiza una funcidn mis importante que el hecho de s6lo "interpretar" (decir-
un si o no entendi) el mensaje: "realiza Ta validacidén de las 1ineas, contor-
nos y colores que percibe visualmente, como representacion de formas de la --
realidad, y de formas exactas (como en el caso de la fotografia) de 10s refe-
rentes .a 10s que se representa". (12) '

En el caso de la lengua, medio de comunicacién por exce]encig, el per--
ceptor no valida a cada momento el sistema que le estd enviando el mensaje. -
Es decir, que no requieren de "su aprobacién" para decirle "manzana" al refe-
rirse a esa fruta. Existe una alfabetizacidn de por medio. En cambio en la --
imagen no seria "imagen de ...", ni el perceptor creeria que es &l -~y Su cOS-
movisidén dirigida- quien crea 1a aceptacidn tanto de la imagen, como de su -~
grado fiqurativo, su caracter analdgico, y aian, su sentido de cbjetividad.

La Gestalt es un término introducido hacia 1930 por la escuela psicol6-
gica alemana, identifica una suerte de caracteristicas del proceso perceptivo,
que se funda en una conciencia de la previsibilidad. Gestalt, que quiere de--
cir "forma", significa en una teoria de la informacion -para autores como K. -
Koffka y W. Koler- "un mensaje que se presenta al observador como algo que no
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En este sentido, la informacién que porporciona el objeto percibido pro
viene en gran medida del perceptor, quien suministra los datos suficientes --
para construir una "forma" (en.contra de las consideraciones comunicativas --
rigidas de Shannon), y para percibir una imagen como una totalidad (supersig-
no); es decir, que cuando apreciamos un icono, no vemos una serie de elemen--
tos relacionados azorosamente e inconexos, sino una unidad de signos tal que-
aparece indisoluble ante nuestra comprensién.

El “supersigno” es tal que aln en procesos abstractivos claros pueden -
mantener 10 que visualmente el berceptor considera como la "esencia" de un --
bbjeto, su estructura minima: "Percibir una forma ecg diferenciar o esencial-
de 1o accesorio, es ordenar de 1o mds a 1o menos importante, es captar su es-
tructura". (14)

Al respecto las leyes de la forma para el proceso perceptivo, aquéilas-
que hacen qgue veamos todo no como uan relacidon incoherente de 1ineas, colores
y tonos, sino como objetos de la realidad diferenciados uno de otro, en térmi

nos generales, las siguientes:

a) Forma: Una forma se opone a un fondo {(una forma existe en cuanto -
existe un fondo}), )

b) Contorno: La nocidn de forma estd vinculada a la idea de "contorno"
y de pertinencia al contorno (con lo que el mundo se dividird en --
dos partes: la de dentro y la de fuera), que delimita todo lo per--

ceptible.
c) Pregnancia: Una forma resistente a las perturbaciones. Cualquier -
ruido visual es minimizado, o anulado, en una tendencia natural a -

ta armonia y a percibir las cosas en su totalidad.

d) Jerarquizar: Una forma es jerarquizada. Cuando un individuo ve un-
mensaje , 10 hace en una constancia de exploracidn selectiva.

De acuerdo a la Gestalt, los elementos de la imagen no s610 encontraron
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decir algunos elementos- como parte constituyente de un todo (una imagen), pa
reciera percibirse ésta -la unidad supersignica—, y no el conjunto de sus ele
mentos. i0 es que alguien cuando ve la pintura de una manzana expresa obser--
_var "una serie de lineas, un contorno, un color, un matiz, una escala y un vo
lumen" que en conjunto representan a esta fruta? No. Afirman ver "la represen
tacion de una manzana", la totalidad.

E1 proceso perceptivo humano demerita la existencia de elementos de la-
imagen; sin embargo éstos estdn ahi, y no sdlo eso, sino que, de acuerdo a --
estudios mds precisos que menciona Dondis, se relacionan con una totalidad y-
con una intencidn subyacente, que existe ﬁndependientemente de la conciencia-
de su existencia. Esto es 1o que en muchos casos constituye el "no sé qué" de
una imagen que, aparentemente correcta, no logra transmitir la intencidén pro-
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puesta (v.gr. un dibujo sobre la “tranquiiidad" ilenc de ngulos pa-

recerd extrafiamente "incongruente").

La fotografia serd también, en este sentido, potencialmente manipulati-
va, y tiene ingerencia en 1o que se considera el "enfoque fotogrdfico" cuando
se le relaciona con la nitidez (combinacidn de lente, pelicula y enfoque); --

pictdrico, referente a la fi

manifiesta el

L

gura retdrica que se presente; linguistico, que -
acento de un factor de la oracidn, y semibético, por sus unida--
des informativas implicitas. V

Cuando un perceptor lee, pone en correlacién un contenido con una expre
'si6n dada, es decir, confronta un hacer con un saber. Para ello, posterior a-
un paso fisico, el perceptivo, pasa al cognoscitivo mediante la realizacifn -
de proposiciones de 1a imagen que ve, basadas en dos criterios: a) un primer-
criterio referencial, que estriba en confrontar 1o que percibe con la reali--
dad (y en el cual relaciona las propiedades Gpticas, perceptivas, ontoldgicas
v convencionales que conoce del objeto para aceptar su representacién), y; b)
un criterio intertextual, relacionado con remitirse al texto, pie de foto o a
aquello que las letras dicen de una imagen. Es importante indicar que ambos -
pasos son culturales, y por lo tanto, social, histérico y po11t1camente deter
minados; jamas objetivos como las letras.
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LECTURA DE LA IMAGEN PERCEPCION
‘ (Gestalt)

o
1. Criterio referencial 4
~ (CULTURAL)

Este pura sangrel

2. Criterio textual

———————nnaty.

Figura 1. Criterios que intervienen en la interprataciSn de una imagen

A falta de reglas mds precisas para decodificar el sentido de una ima--
- gen, el humano podrd realizar, o bien inferencias, o bien abducciones para --
identificar tal imagen, basadas en hipdtesis que pueden ser estudiadas como-
proposiciones programiaticas. Dichas proposiciones se identificardn con un "té
pico" que el lector coherentemente plantado ~lo que se conoce como coherencia
interpretativa- servird de base para que este individuo busque isotopias per-
tinentes. Es decir, que a partir del tdpico (instrumento meta-textual pertene
ciente a 1a pragmdtica) el lector verificara l1a coherencia interpretativa y -
las isotopias, en tanto categorias semanticas redundantes que hacen posible -
la lectura de un texto visula. '

En este orden de ideas, una debe quedar bien clara: la percepcidfn no es
la dnica forma de acceso que tiene el lector frente al texto. También inter--
vienen la comprensidn y aceptacidn.

3 A 1 a 4Tmaman ~AMintTecat Tvea
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La imagen impresa en un gran medio de comunicacidn (prensa, televisién)
es también un medio que posibilita la transmisidén de significados a los per--
ceptores, con el conocimiento de que éstos completan el proceso al interpre--
tar y responder, ain de manera diferida, los mensajes.

¢Pero cudles son estos mensajes en 1a imagen?. Se 11aman signos iconi--
cos, por su cualidad de ser unidades minimas de significado transmitidas por-
medio de impresiones percibidas visualmente.

E1 signo icbnico supondria estar formada de un significante, la imagen-
misma, que servird de representacion a un referente de 1a realidad que serd -
su significado. Tal es el caso de la lengua. Sin embargo, la imagen tiene va-
rias cualidades especificas:

- No poseer, como la lengua, un significante arbitrariamente elegido --
para el concepto (como el morfema "mar" para designar al concepto -
ocedno), sino que éste se halla estructurado con base en una relacién
de semejanza perceptiva.

- Una unidad significante -significado indisoluble. Aquello que vemos -
representado es 10 mismo que se nos queria transmitir. No necesitamos
mediatizar el significante en un cdédigo para conocer eT significado. -
Nuestra facultad de comprender visualmente provoca una “"transparencia".

_ La imagen es telricamente mds verosimil por apoyarse en un sentido que-:
puede validar directa e incuestionablemente ("lo vi con mis propios ojos"; --
"si se parece") al mensaje.

Pero el fendmeno no es sencillo. iQué es la semejanza? Ciertos autores-.
han abordado el problema: Pierce menciona como iconos aquellos signos que tig_‘
nen una cierta semejanza innata con el objeto al que se refieren -pero el con
cepto "semejanza" es conflictivo porque toda imagen de un objeto es una'pTés-l
macidén de tres planos reales en dos, es decir, que la iconicidad seria una --
cuestidn de grado-; Barthes obvia el probiema desde una perspectiva linguisti
ca y habla de una absoluta transparencia fondo-forma en el icono, para dedi-
carse a analizar el contenido; y Max Black concluye que se puede hablar de --
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signos icdnicos por semejanzas en cuanto comparacién, recuerdo, confrontacién
o por analogia.

Eco afirma que la relacidn cOdigo mensaje no atafe a Ta naturaleza del-
signo icOnico -observacidn que habian mencionado ciertamente autores como ---
Black- sino a la mecdnica misma de la percepcidn, hecho de comunicaci6n. De -
aqui anota que un signo visual

no posee las propiedades del objeto representado pero reproduce algu-
nas condiciones de la percepcidn comin, sobre la base de cédigos per-
ceptivos normales y seleccionados esos estimulos que -al eliminarse -
otros estimulos- pueden permitirse construir una estructura percepti-
va que posea -en relacion con los cGdigos de la experiencia adquiri--
da- la misma significacién que la experiencia real denotada por el --
" signo icénico. (15)

De acuerdo a 1o anterior, el papel de 1a percepcidn y de 10s cbédigos --
convencionales es fundamental para el reconocimiento de las imdgenes como sig
nos, y la semejanza viene a ser la correspondencia no entre un objeto real y-
su imagen -por increible que parezca-, sino entre el contenido cultural del -
objeto (resu]tado de convenciones culturales) y su representacion.

En pocas palabras, una imagen es el signo menos objetivo que puede exis
tir, ¥y su representacion, lejos de ser arbitraria, serd la transcripcidn, se-
gin convenciones grdficas, de propiedades culturales de orden &ptico, percep-
tivo, ontoldogico y convencional de los objetos, es decir, el modo acostumbra-
do de representar dichos objetos.

Por esta razdén, las unidades visibles no podrian ser reducidas a catego
rias lingliisticas, sino a un sistema 16gico-simb6lico de representacidn de ca
tegorias visuales, que vuelven a una imagen no un enunciado, sino una proposi
cidn. Figura (1).

Este fendmeno se hace patente en la historia y en la representacidn que
hacian personas como el arquitecto Villard de Honnecourt, quien afirmara en -
el siglo que '"copiaba un le6n": en realidad reproducia las convenciones -
heraldicas de su época, o en los pintores que menciona Otto Stelzer, que en -
el siglo XIX lejos de representar al caballo en movimiento, habia creado -
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convenciones graficas '"donde 1os caballos tocaban el suelo méas bien con la --

panza que con. las herraduras". (16)

Foto 1. Las convencionés visuales del galope del caballo de grabados y pintu-
ras se habfan mantenido prédcticamente iguales desde la época de los asirios -
hasta el siglo XIX, como es el caso de este grabado inglés, de poco antes de-

1900.
2.4.1. La Imagen Denotada.

Dentro de los niveles de significacion, t'a imagen de algo como unidad -
minima de significado presenta -y en esto es objeto de comparacidn linguisti-
ca- un aspecto de denotacidén y uno de connotacidn, referentes al tipo de Tec-

tura que se haga de un icono.
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E1 nivel denotativo se refiere a la relacidén cognoscitiva entre signifi
cante y significado -esa unidad indisoluble de la que nos habla Saussure y --
nos explica Barthes-. Es el primer nivel de significacidon y contempla 1os c6-
digos que relacionan al concepto de su imagen verbal (iconico, linguistico, -
sonoro) .

Por su caracter, particular y "ahé]ogico" o de semejanza, la imagen pre
senta una "transparencia" entre el significado y el significante, término que
-indica Barthes- expresa que en la imagen el fondo y la forma son la misma --
cosa. En efecto, a nivel linguistico, el significante nos remitird a un con--
cepto que se le ha acunado de manera arbitraria (vgr. "drbol" no tiene ningu-
na relacion natural con el ser vivo que designa); en cambio, en la imagen el~
significante serd una .sustancia correspondiente a la representacidn mental --
del objeto determinado. Esto es, que el icono no es otra cosa que la imagen -
del significado, y en tanto tal, el significado mismo representado a manera -
de semejanza perceptiva, analbgica. De aqui se expresa Gue existe una unici--
dad fondo-forma o significante-significado, en el que ambas instancias del --

signo son las mismas. A este respecto Barthes anota:

dans 1'imagen proprement dite, la distinction du message litteral et~
du message symbolique etait operatiore; on ne recontre jamais (du ---
moins en publicité) une image litterale a 1'etat pur; quand bien meme
accomplirait-on une image entierement "naive", elle rejoindrait -----
aussitot le signe de la naivete. (17)

La imagen denota 1o que es a su vez, el contenido. Esto obvia, en térmi
‘nos estrictos, la necesidad.de un c6digo que descifre el significante para --
hacernos 1legar al significado: la imagen es pues, "acOdica".

Eco apoya esta observacion del cardcter acodico de la denotacion de la-
imagen afectada que "los cédigos icénicos, si es que existen, son cédigos dé-
biles"” (18). Ademas, generaliza su cardcter analédgico:

Dado que el signo grdfico es relacionalmente homélogo al modelo concep
tual, podriamos concluir que el signo icénico es analdgico... en el -
sentido que le confieren al término los constructores y operadores de
cerebros electrénicos (el establecimiento de una equivalencia riguro-
sa entre dos magnitudes). (19)



La aproximacion que hace Eco a lo homolégico de 1a imagen se vuelve a -
fundamentar en la semejanza de la imagen con el objeto, sin resolver el pro--

blema de su subjetividad.

...e1 signo icodnico constituye un modelo de relaciones (entre fenbme-
nos graficos) homélogo al modelo de relaciones perceptivas que cons--
truimos al conocer y recordar al objeto. Si el signo tiene propieda--
des comunes con algo, ese algo no es el objeto, sino el modelo percep

tivo del objeto. (20)

De acuerdo a 1o anterior, Eco nos reitera lo enganoso de una imagen cuyo
caracter de copia exacta, depende de una correspondencia "punto por punto", -
con su referente "por semejanza" (como se anotd previamente, la semejanza es-
tara dada por la correspondencia entre la imagen y el modeio perceptivo, men-
tal, que tengamos de ella, y no por su referente). iComo hablar de "copia ---

Para el percep-
tor, la semejan f‘\‘\\
za es la corres @

! - "
, ’ pondencia de la
#. imagen con el
: ' modelo cultural

An] objeto,

Figura 2. La semejanza de una imagen, para el percentor, no es la correspon-
‘ dencia entre el objeto v su renresentacién, sino entre la repre--
sentacién y el modelo oue el percentor ha desarrollado por expe--

riencia y educacién.

exacta" entonces, si nuestro patrdn, es individual, subjetivo y determinado -
por 1a cultura? Esto 1leva a dos incongruencias que a 1a fecha Eco y Moles --

pregonan.
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_Por una parte el cientifico italiano anota la existencia de '"grados" de
analogia (equivalente a decir "mads igual" o "menos igual"). Afirma que los mo
delos analégicos (como objeto de denotacidn) no se podrdn estructurar por opo
siciones binarias, sino por grados ("mis o menos analdgico"), en 1o que cons-
tituiria una débil codificacion y un ataque a la semidtica. Se establece que-
la famosa "analogia" admite variaciones cuantitativas, con 1o que el término-
absoluto queda reducido de "copia" a "parecido".

Precisando a Eco y contrario a Barthes, (é&ste Gltimo mds audaz al afir-
mar que la imagen denotada es un paso initil en la imagen) también advierte -
Jo ligero de suponer lo "analdgico" y a la unidad sdo-ste como una estructura
tautoldgica.

Christian Metz considera que la analogia visual admite variaciones evi-
dentes que también son cualitativas, a través de las siguientes afirmaciones:

1.- E1 mensaje visual puede no ser analdgico, por 1o menos en el sen-
tido corriente del término. Por una parte, se encuentra aqui el -
problema de las imdgenes llamadas "no firgurativas" y, por la ---
otra, el de los 7Tconos 16gicos de Pierce, 0 mds exactamente de --
aquellos iconos que son visuales.

2.- La analogia visual admite variaciones cualitativas. La 'semejan--
za" se aprecia de modo diferente segin las culturas. En una misma
cultura, hay varios ejes de semejanza siempres se asemejan 10s ob
jetivos desde alguna relacién.(21) -

Segunda, la "polisemia de la imagen" entendida como Guy Gauthier, por-
su. cuenta, parece_conc]uirla, pfoducto de la investigacidon de campo. Estudios
relacionados con estudiantes universitarios a 10s que expuso las mismas imdge
nes en distintos momentos concluy6é que: primero, la imagen propone muchas in-
terpretaciones relacionadas con la insuficiencia de nuestra experiencia (el -
apolo puede ser una roca para un cowboy o un mufieco para un cavernicola) y que
las interpretaciones en tanto analogia dependian mucho de nosotros mismos, de
nuestra experiencia y conocimientos, asi como de nuestras tendencias afecti--
vas mas profundas.

...pour prende un cas extreme, (une) meme photographic présénté 4 des -
aborigenes de Australie et a des Européens prend des significations di-
fferentes meme sil fait réference & des &leménts duréel a travers un --
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code constitué par 1'ensemble d'une culture, et tout depend en difini
tive de 1a place qu'ocupent les objests dans notre imaginaine. (22)

Denotaremos la imagen del objeto como imagen de tal objeto por sus ya -
mencionadas propiedades ‘6pticas, perceptivas, ontolégicas y convencionales, -
mas que por una objetiva correspondencia con su referente. Esto es en esencia,
una potencialmente'manipu]adora "analogia”.

E1 hablar de transparencia fondo-forma, y de mensaje sin c6digo, es vd-
1ido. Pero debe quedar claro su potencial influencia manipuladora y en espe--
cial en la fotogratia, pues se reconoce como la "analogia perfecta“ -se pre--
senta~ desde un nivel de la denotacibn que supera la simplista "arbitrariedad"
de los linquistas. Se trabaja con convenciones y creencias culturales, no con
signos arbitrarios ni estrictos, ain en la aparentemente "objetiva" fase del-
proceso: la denotacion.

A esto G1timo hacen referencia autores latinoamericanos como M. Bisbal,
Jesiis Maria Aguirre, quienes critican acremente a Barthes ("1e message publi-
citaire") en este nivel, y anotan'que el supuesto cardcter "objetivo" de 1a -
denotacidn del signo se sostiene enteramente bajo ta falacia de la objetivi-~
dad.

Precisamente el aire de objetividad de 1a denotacidon, fingiendo ser -
el primero de los sentidos, le otorga el privilegio de aparecer como-
"lo 1liberal”, "1o natural", como 10 "Unico racionail", relegando 10s =
otros cédigos posibles (estéticos, morales, etc.) como racionalizacio
nes de realidades mids o menos ideoldgicas. (23)

Lo anterior no es falso, si sencillamente echamos un vistazo a los anun
cios publicitarios por television comercial. En la sociedad mexicana ni el ru
bio ni el oji-azul son el prototipo. Y no digamos la creacién de la imagen, -
pues el punto 1inea, color, espacio, dimensién, tonos y contorno no sélo sir-
ven al comunicador para configurar una forma, sino que estdn a merced de é1l,-
en un acto de crear que no tiene ni un viso de objetivo: En definitiva, 1o --
analdgico.

...puede ocultar procesos ideoldgicos mas sutiles que 1a connotacién,
ya que l1a misma denotacion es la mds bella y sutil de las connotacio-
ciones. (24)
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2.4.2. Imagen Connotada.

E1 segundo nivel de significacidon en la imagen corresponde a la connota
cién, fase en la que se hace referencia no al significado-significado sino al
valof cultural del signo: es decir, su interpretacion. Ya no se desarrolla --
una motivacién por analogia perceptiva, sino que se manifiesta fundamentalmen
te a través de simbolos. Por esto, la semidtica se vuelve el instrumento fun-
damental para el andlisis del 7cono.

Entendida como la disciplina que se ocupa de 1a descripcidon cientifica-
de los signos y de los sistemas de significacién (significacién como el proce
so de la produccién social del sentido en los diferentes textos que circulan-
en la sociedad), la semiética hablard de la utilizacion de los signos en el -

interior de los discursos.

La imagen connotada se compone estructuralmente de una forma o plano de
expresién, y de una sustancia, o plano de contenido. Ellos se relacionan con-
la "gramdtica" de la imagen, y con su componente semantico, respectivamente.

2.4.2.1, Plano de Expresion,

Como la sustancia del contenido puede ser aprendida solamente a través-
de una forma, y en el caso de la imagen ésta es la misma que 1a de la denota-
cion, 1a expresidn de la forma se dard a través de la composicién de icono --
{elementos), de su pretendida "sintaxis",

La imagen, traspuesta a simbolos, no se constrifie a una escueta "retori
ca icbnica" u ordenacibn estética lineal de sus significados, como en la len-

- gua, porque su sustancia de significacion no es lineal ni temporal, sino espa

cial, asi que comprendera a todo el espacio que le contiene, y su retdérica co
rrespondiente. Sobre esto, la prueba m&s inocente nos hard ver que la '"grama-
tica" de la imagen -término por demds puesto con calzador- se ubica globalmen
te en 1o conocido como composicidn.

Veamos un ejemplo: si observamos la figura veremos un texto y pese a --
que e| marco visual supera a las letras, su universo se restringe a la linea-
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que contiene las palabras. En cambio, en la figura B, con un marco semejante,
abordamos un tema visual. Pese a ser un tema también pequefio, nuestra percep-
cién visual nos hace involucrar a todo el espacio y hablar de que la imagen -
estd "descentrada" iNo es asi?. '

ol

gt 4| || |€9

‘.‘

Figura 3. Una imagen tiende a involucrar al espacio que la contiene

De acuerdo a 10 anterior, es claro que si hacemos referencia a una in--
terpretacion de la ' imagen, deberemos abarcar la totalidad de factores compo-
sitivos que le configuran, como una suerte de "gramatica".

2.4.2.1.1. Composicidn.

La composici6n es la correspondencia a la "sintaxis gramatical" de una-
imagen. ’

Donis Dondis, neyorgquina, coloca a la composicidn indiscutiblemente ---
como el fundamento sint@ctico de la educacién visual. Segin su personal apre-
ciacioén.

En esta etapa vital del proceso creativo, es donde el comunicador vi-
sual ejerce el control mas fuerte sobre su trabajo y donde tiene la -
mayor oportunidad para expresar el estado de animo total que se quie-
re transmitir a la obra. (25) :
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Cabe aqui aclarar que todo 1o que interviene en la comunicacidén se con-
sidera impregnado de sentido, por lo tanto su juego serd materia de una semid
tica de lo visual, que: ’

"No existen reglas absolutas sino cierto grado de comprensién de 1o -
que ocurrira en términos de significado si disponemos las partes de -
determinadas maneras para obtener una organizacidén y una orquestaciodn
de 1os medios visuales". (26)

Esto nos da una pauta, y aunque nos previene, ya existen profundizacio
nes al respecto, :

En este tenor Emilio Garroni, 1a apoya al hablar de los lenguajes no --
verbales anota: "Aquel que no es un semidtico profesional exige una teoria --
capaz de sustentar una investigacidn que encare el andlisis de 1os hechos co-
municativos no linguisticos". (27)

Para componer una imagen primero hay que configurarla. De esta manera,-
debemos partir primero de los elementos que la forman: 1inea, color, contorno,
direccién, textura, escala, etc., no s6lo como elementos, sino como verdade--
ras declaraciones visuales constituyentes de la sustancia de la expresibn, --
pues -como anotamos- el fondo y la forma aqui son la misma cosa, y sb6lo he—-e
diante el juego semidtico de la G1tima se percibird el primero.

Aqui, todos y cada uno de los elementos adquieren su valor como técni--
cas visuales, comunicativas, cuyas manifestaciones han sido culturalmente co-
dificadas. El1 marco visual en el que se inscribirdn son las normas compositi-
‘vas,

Extension de los fundamentos visuales, la composicién es un factor fun-
damental para el plano de expresién de una imagen. Basada en la practica mds-
que en la teoria, el principio compositivo original dice que toda imagen que-
se halle en el centro de su continente serd compositivamente correcta. Sin em
bargo, esta concepcidn es sumamente elemental y devino con el tiempo en sélo-
una referencia. En la actualidad composicién puede ser de varios tipos:

Aurea; basada en dos ejes que fragmentan la imagen (sentido y horizontal)
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para equilibrar icono. Pero con 1la infiuencia de la arquitectura, se aprecia
una segunda sterte de éomposicién, que establece como 1inea de interés visual
aquéllo que se desprenda al 0.618 de cualquiera de las dos dimensiones, for-
mando la totalidad del espacio como una unidad.. (Figura 4)

La composicifn anotada implica el arreglo o colocacién arménica y atrac
tiva de los elementos que constituyen a la imagen.

Esto hace referencia al modelo que denomina a dichos elementos como su
jeto-variante, de acuerdo al estudio que Barthes hiciera sobre la imagen pu-
blicitaria. Es decir, gque la disposicidn que tengan el S-S-V de una imagen -
sera aquello que reconocemos como "armonia'.

E1 fenOGmeno compositivo es una condicion humana gestdltica, innata, que
con el desarrollio artistico y técnico ha encontrado interesantes derroteros.-
Para el efecto de considerar a 10s mas generales se mencionard a los siguien-
tes:

C. Gestdltica. Intimamente vinculada con el sentido del equilibrio en
tanto carencia de todo tipo de tensidn, nivelacidén, aguzamiento, inestabili--
dad o asimetria, establece la ubicacion del sujeto de la imagen en ia inter--
seccion de los ejes horizontal y sentido del espacio continente. E1 ubicar al
sujeto en el centro, sobre todo para el fotografo aficionado es evitarse pro-
blemas compositivos al recurrir a principios intrinsecos de atenciodn.

C. Aurea desarrollada arquitectdonicamente, se basa en dos ejes que ---
fracmentan a la imagen en un punto que a pesar de no ubicarse en el centro, -
resulta agradable y atractivo a la vista. Para este efecto, 1as 1ineas debe--
rdn originarse 0.618 de cada dimensidn (largo y ancho), considerada la exten-
sién total de ésta como la unidad, para obtener un punto de su interseccidn,-
1lamada "punto aureo". De esta manera, en un espacio rectanguiar se pueden --
encontrar cuatro puntos 8ureos bdsicos, cuyo interior sera la "zona durea". -
Pese a que la atencidn principal estarda en los puntos dureos, todo aquello --
que se ubique en el interior de la zona referida serd de atencidn visual, tan
to perceptiva como estética. '
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Figura 4, Los tres principales tipos de composicidon de la imagen
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E1 principio dureo se practica profundamente la fotografia, éomo punto
de partida para nivelaciones, aguzamientos y contrastes. Aunque debido a las
particularidades de 1a pelicula (24 X 36 mn) este espacio permite simplifi--
car la fracmentacién en tercios (8,8,8 y 12,12,12). .

C. Reticular. El sistema reticular es un instrumento de trabajo para
el disefiador actual que se ocupa de espacios bi y tridimensionales. Sometido
a leyes universaimente vadlidas, con este sistema una superficie o espacio se
subdivide en campos o espacios mads reducidos a modo de reja, separados uno -
de otro un espacio intermedio. Con esta parcelacibn en campos reticulares =--
pueden ordenarse mejor los elementos de la configuracidon. (Reticulas). Con -
las reticulas los elementos de un espacio se reducen a la dimensién de los -
campos reticulares adaptandose exactamente a su magnitud: La ilustraci6n mas
pequefia corresponde al campo reticular mas pequefio.

Una vez conocido 1o anterior, nos preguntamos éCémo conforma el emisor
una imagen?, iéComo la concibe, en su caso, el fotdgrafo al prepararia?. Los-
iconos, en tanto reflejos-supuesto, pero al fin reflejo de la realidad, debe
basarse en principios de la comprensidn y aceptacién visual de la realidad -
basada en la Gestalt, como fundamento de cualquier intencidn perceptiva.

Estos fundamentos visuales de bidsqueda de coherencia racional son cin-
co, y parten de la aceptacidn de 1a realidad representada y del ya menciona-
do estudio cientifico de dicha aceptaci6én visual (Gestalt). Son la base de -
la previsualizacidn que, consciente o inconscientemente, realiza el fotdgra-
fo al prepararse paré una jmpresion. Son a saber:

a) El1 equilibrio. Es la referencia visual mas fuerte y firme del hom-
bre, producto de sus necesidades de existencia. Por este proceso,-
el hombre impone a todas las cosas un eje vertical (o "sertido"),-
y su referente secundario, el eje horizontal. (Figura 4)

b) La tensidén. Como falta de apoyo es el medio mids eficaz para crear-
un efecto en respuesta al propésito del mensaje. Como primer ele--
mento compositivo atiende a la disposicion de Tos elementos del i-
cono, en el conocimiento de que el ojo busca del eje sentido en --
cualquier hecho visual.
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Aqui es importante observar que una vez establecido un equilibrio-
"sentido", el o0jo se siente atraido hacia Ta mitad inferior de ---
cualquier campo.

La nivelacidon y el aguzamiento. Son dos inequilibrios que se neu--
tralizan. El aguzamiento es el estado de inequilibrio hacia un la-
do; la nivelacidn, su contrapeso.

Estos elementos pueden maximizar la tensidn visual con la observa-
cion de que los elementos visuales situados en dreas de aguzamien-
to {tensién) tienen mds peso que 10s nivelados, porque el peso es-
la fuerza de atraccidn del ojo.

La complejidad, 1a inestabilidad y 1a irregularidad incrementan la
tensi6n visual.

Sin embargo, es compisitivamente mds dindmico llegar a un equili-~--
brio de los elementos de una obra visual a través de la asimetria.

Atraccién y agrupamiento. Este elementoc responde a las leyes de se
mejanza e 5gua]dad y de la pregnancia.

Las unidades individuales, dice Dondis, crean otros contornos dis-
tintos, pues sus puntos armonizan.

ET hombre siente 1a necesidad de construir conjuntos enteros de --

" unidades.

Dentro del lenguaje visual los opuestos se repelan y los semejan--
tes se atraen,

Positiyo y Negativo. Lo que denomina a la mirada en la experiencia
visual se considera elemento positivo, y elemento negativo aquello
que actda con mayor pasividad. Un ejemplo clasico eé "el jarrdén"
de la Gestalt.
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Dos consideraciones mis: la primera, el ojo busca solucidn simplie-
a 1o que ve; la sencillez es un fin perseguido. La segunda, que --
los elementos luminosos sobre un fondo oscuro dan la ilusién de en
sancharse.

2.4.2.1.2. Técnicas visuales.

Conociendo 1os elementos visuales que conforman “el espiritu" de una -
imagen, y después de considerar a las leyes de la forma y los conceptos de la
previsualizacién, el emisor estard en pos%bi]idad de estructurar un mensaje-
icénico con cierta intencionalidad (no olvidemos que al configurar una forma
a la vez se estd haciendo 1o mismo con el fondo). Este conocimiento, empiri-
co o cientifico lo tiene que tener presente el emisor que trabaja con image-
nes'pUincitarias, televisivas o fotograficas en general,

Las técnicas visuales se superponen al significado y 1o refuerzan en
todos los esfuerzos compositivos; en conjunto suponen, tanto para el
artista como para el que no 1o es, el medio mds efectivo de hacer --
comprender la comunicacion visual expresiva, en la bisqueda de un --
lenguaje visual. (28)

La técnica fundamental, como en la previsualizacién, es el contraste,-
que se contrapone a la armonia. (Por qué el contraste? Porque -bajo influen-
cia semioldégica~, no existe un valor "sin la contraposicidn de su contrario-
(o sin 1a reduncia del mismo") (29): no se comprenderd 10 blanco sino existe
10 negro. A partir de este principio estructuralista Jas demas técnicas por-
parés de opuestos. Aunque su uso pueda extenderse a toda la graduacidn que -
hay en el espectro, partira de la base de una contrariedad y no sera tan su-
til que sea poco claro.

Técnica ‘ Propiedad
Equilibrio ‘ Transmite estabilidad y caima.
Inestabilidad :  Da lugar a formulaciones visuales provo

cadoras e inquietantes.



Simetria (equilibrio axiai)

Asimetria
Regularidad

Irregularidad

Simplicidad-

Complejidad

Unidad
Fragmentacidn

Economia
Profusion
Reticencﬁa
Exageracién

Predictibilidad

Espontaneidad
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Cada elemento de cada lado correspon
de exactamente.

Poco recomendabie.
Favorece la uniformidad de elementos.

Realza 10 inesperado y 10 ins6lito,-
sin ajustarse a un plan.

Da cardcter directo.

Numerosas unidades y fuerzas elemen-
tales.

Base del equilibrio.
Elementos separados autdénomos.

Fundamental. Realza 10 pobre y 10 --
puro.

Técnica embellecedora asociada al po
der y . la riqueza.

Respuesta maxima del espectador con-
elementos minimos.

S61o efectiva .si recurre a la ampulo
sidad extravagante, irreal.

Muy convencional.

Gran carga emotiva, impulsiva y des-
bordante.



Actividad

Pasividad

Sutileza
Audacia.

Naturalidad

Acento
Transparencia
Opacidad

Coherencia

Vario

Realismo

Distorsion
Plana

Profunda
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Refleja el movimiento mediante ia re
presentacidn o sujestibn.

Efecto de aguiescencia y reposo.

Definicién afinada, rehuye la ovbie-
dad.

Obvia. Su prop6sito es consegquir una
visibilidad Gptima.

E1 marco menos provocador para una -

declaraci6n visual puede ser mas efi
caz para vencer la resistencia.

Directo.

Idea de unidad y doble sentido.
Ocultacidn de elementos no deseables.

Desarrolla una composicidén dominada-
por una aproximacidn temdtica unifor
me. '

Poca claridad.

Técnica natural de la cdmara. Es una
opcidn en la que se recurre a trucos
y convenciones para reproducir la --
realidad.

Poco recomendable,

Limitacidén de 1uz y sombras.

Juegos de luz y claroscuro.
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Singularidad ‘ ‘ ; " Transmite énfasis al centrar la com-

posicibn en un tema aisiado e inde--
pendiente. '
Yuxtaposicion ' - Activa la comparacibn relacional.
Secuencialidad ' ' = © Esquema ritmico.
A]eatoriedéd o Impresi6n de falta de plan.
Agudeza ' _ Co Claridad de estado fisico y de expre
' sidn.
Difusividad o _ S No preciso, pero crean ambiente, sen

timiento y calor,

Continuidad ' Fuerza cohesiva que mantiene una com
b posicion de elementos diversos.

Episodicidad e - Refuerza el caréctef individual de -
L las partes constituidas de un todo,-
sin abandonar el signidicado global.

Ambos fundamentos visuales y técnicos de comunicacidn visual, constitu
yen el pr1nc1p1o semidtico y gesté]t1co del que parten los elementos de la -
imagen para comunicar, y organizar el objeto con cierta coherencia, ov"s1ntg
xis". Dicha sintaxis recurrird también ademds, a algiun principio estético --
compositivo, por medio del cual io representado, independientemente de su --
mensaje simbdiico, deberd quedar expresado de manera no sélo coherente, sino
agradable.

Esto forma parte del reconocimiento universal de la imagen como una re
presentacion positiva, cultural y denotativamente condicionada de 10 ausente
que se halla al margen de los andlisis semi6ticos estrictos, quienes s6lo --

‘ven, en su tendencia prolinguistica, signos que estdn o no, presentes, para-
aceptar la existencia de una intencién,
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2.4.2.2. Plano de Contenido.

E1 contenido de una imagen connotada se relaciona con el sentido ulte--
rior de la representacidn, como signo que posee una doble articulacidon. Es de
cir, que el conjunto de elementos que forman a la imagen (1ineas, contornos,-
color, tono) significan, en la denotacidn, al referente; y en la connotacién,
al significado emotico que tiene el mismo, determinado por la experiencia cul
tural.

Aqui la imagen se aprecia ya no como la rebresentacién de una realidad,
sino como la sustancia de un significado subjetivo. Barthes explic6é el proce-
so de descolgamiento del fenOGmeno, en su andlisis de 1la publicidad 1lamado --
"Le message publicitaire révet poésie". E1 proceso en el que el signo se con-

‘vierte en significante de otro significado es:

Significante/Significado

Significante . Significado
De manera mas ilustrativa:
DENOTACION ' CONNOTACION

SN0 (INTERPRETACINN PERSONAL)

= signo
denotado

= STE

"ET1 mensaje connotativo que no es mas que apariencia de significado,-
de contenido conceptual, se convierte también en efecto de notacién,-
del nuevo proceso de significacidn descolgado, l1iegando incluso a ---
constituir el solo un c6digo (si se quiere mitico) pero con su proce-
so de asignacion y clasificacion de formas determinantes". (30)

Considerando el mensaje connotativo como constituyente del Tugar privi-
legiado de 1a ideologia, los signos ic6nicos de una imagen -elementos de una-
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segunda articulacidn- que como ya se anotd, son materialmente los mismos ele--
mentos de la expresién {por la "transparencia"):

"Como el cHdigo icnografico se edifican sobre la base del c6digo ic6H-
nico se transforman en sus propios significantes". (31)

Asimismo aparecen las figuras, como elementos de la segunda articulacidn
que no constituyen factores del significado denotado por elementos de la prime
ra articulacifén, sino que s6lo tienen valor diferencial (posicional y oposicio
nal) para comunicar intenciones. Su enumeracifn serd tarea no s6lo de la comu-
nicacidn sino de la psicologia de 1la pércepcién, que determina si la percepcidn
de un objeto real es mds rica que la de su sema icdnico (que es un resumen con

vencionalizado); y si el signo icénico reproduce de todas maneras ciertas con-
diciones fundamentales de 1a percepcidn,

2.4.2.2.1. C(C6digos y Subcéddigos.

De esta manera, la connotacidén se vuelve el marco en el que los cddigos-
y cubcbdigos de 1a imagen, en tanto acuerdos que relacionan al significante y-
al significado, posibilitan el desarrollo de una -interpretacion ulterior para
el receptor. Al respecto, Umberto Eco, quien aceptara que la imagen s6lo posee
una débil codificacidn en la primera articulacién por su cardcter analfgico, -
anota los c6digos que, fuera del proceso receptor, intervendran en la interpre
tacioén de una imagen.

-

A. Cbédigos perceptivos; establecen las condiciones de una percepcion --
suficiente, '

B. Codigos de reconocimiento; que estructuran blogues de condiciones de

percepcién de semas (bloques de significa
dos}.

C. Codigos de transmisidn: que estructuran las condiciones que permiten
Ta sensacifn Gatil para una percepci6n deter-

minada de las imdgenes (el grano de una foto
grafia).
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D. Coédigos iconicos: basados en su mayor parte sobre elementos percep-
tibles realizados a partir de los cGdigos de trans
misién. Se dividen en fighras (condiciones de la-
percepcibn transcritas en signos graficos, segin-
las modalidades establecidas por el cédigo); sig-
nos, que denotan por una parte 1os semas de reco-
nocimiento, y por otra los simbolos, diagramas --
conceptuales del objeto; y los semas, conocidos -
como "imdgenes", y que constituyen un enunciado -
icénico complejo (del tipo estd es la imagen de -
un hombre sentado en una banca de perfil).

E. Cédigos iconograficos: elige como significante 1os significados de-
' los cO6digos icGnicos para connotar semas mdas
complejos y culturizados. Dan origen a confi
guraciones sirtagmdticas mas complejas y, --
sin embargo, inmediatamente reconocibles y -
catalogables del tipo "Navidad".

G. COdigos retdricos; nacen de la transformacién de soluciones icéni--

' ' cas o modelos o normas de comunicacién. Se subdi
viden en figuras retdéricas (como el litote o la-
metonimia); premisas ret6ricas visuales (semas -
iconogrdficas que connotan globalmente el equiva
lente de una premisa; y 1os argumentos retéricos
visuales (verdaderas concateraciones sintagmati-
cas unidas de capacidad argumentativa).

H. Cb6digo del gusto y la sensibilidad: que establecen las connotacio-—'
’ ' nes provenientes de los semas -
de 1os cédigos iconograficos.

I.. Codigos estilisticos: soluciones originales determinadas o codifica
das por la retdrica para connotar un triunfo-
estilistico, o 1a realizacion tipica de un ~--
triunfo estilistico, la marca de un autor, o-
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un ideal estético, etc.

Segin 1o anota Eco, los cddigos referidos seran, en muchas ocasiones,--
simples repertorios. Parece improbable rechazar la afirmacion de este cienti-
fico de que a través del enunciado icénico se configurardn otras series de --
cOdigos, en el fundamento de que el icdénico se convierte en una suerte de c6-
digo "16gico", perceptivo, y que &stos serdn el contenido que se manifiesta -
en el continente 1lamado “imagen".

Por una parte, aparece un cddigo visual que, en una funcidn referencial
hace contacto con la misma imagen (la manera especifica en la que se manifes-
t6); el segundo es el cddigo linguistico, que explica la relacidn entre la --
imagen y un texto, y el tercero es el cddigo sonoro, integrado por los soni--
dos de la gama musical y las combinaciones tonales, en el caso de los siste--
mas audiovisuales. '

Dentro del plano de la connotacidén los tres cédigos visuales se combi--
nan con los demds cédigos perceptivos, para, en un nivel mds profundo; recono
cer la imagen motivada, simb6lica, que siempre es producida por convenciones
socioculturales. De aqui surgen los subcbdigos que, dependiendo del medio, --
presentardn varias clasificaciones.

Los subcddigos de la imagen son 1os siguientes:
A Iconolégico (formas percibidas que connotan por tradicién o cultura).

B. Estético (se basa en una tradicidn o en una convencién del gusto. -
Una cierta forma es tradicionalmente bella).

C. Erdtico (fundado en proposiciones convencionales que forman parte -
de una convencion histfrico~social.

D. De montaje (en lugar de paradigmas, proporciona una serie de sintag
mas prefijados, indica combinacidén de imagenes).

Ahora, dependiendo del medio de comunicaci6én se utilizardn un nimero de
terminado de c6digos y sus subc6digos para connotar y expresar simbolismos. -
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Aqui es donde la imagen se convierte en un medio de comunicacién colectiva.

Para la televisibn, reconocida particularmente por su sistema electro--
nico, el cbédigo icénico se dividird en subcddigo iconolibgico, estético, erdti
co y de montaje; el linguistico tiene una variante visual y una auditiva; y -
el sonoro manifiestard subcédigos emotivos, estéticos y sintagmas de valor --
convencional,

En el caso de la publicidad, los subc6digos de la imagen serdn bésica--
mente los mismos que se ha anotado de manera general 1ineas atrds. Sin embar-
go, la continda aplicacion de principios psicoldgicos tiende a utilizar mas -
subc6digos tales como el cromdtico o el compositivo (aspecto analizado por --
Bryan Key en su Seduccion subliminal).

Para la fotografia, l1os subcGdigos iconicos serdn dos bdsicamente: uno-
denominado de jconicidad {realismo), y un subcf6digo técnico, relativo a todo-
aquello que establece una escena impresa comoc tal.

E1 cartel es, al parecer de Bisbal-Aguirre, el medio técnico que da ca-
bida a un mayor nimero de cdédigos perceptivos, y consecuentes subcddigos para
una segunda articulacién. Estos son:

E1 gestual, étnico o de civilizacién; el ontoldgico; el cromdtico (que-
asocia una sensacién a cada color); el tonal (del blanco al negro); el 1inguis
tico; el tipogrdfico (las letras y sus tipbs pueden ser, no lo olvidemos, imd
genes significantes); el fotogrdfico (que relacionan con la composicibn y el-
montaje de la fotografia, como resultado de las subcodificaciones reiterada--
mente mencionadas para el fendmeno de nuestro interés), y; el iconolégico ---
(formado por relaciones de tradicién y costumbre).

Todos ellos son cGdigos susceptibles de presentarse en cualquier imagen
impresa en la actualidad, y su andlisis de acuerdo a las convenciones que le-
han dado origen determinara no s6lo una interpretacifn analdgica de la funcibn
referencial del objeto, sino la posible intromisidén a las funciones connotati
va y emotiva del icono, deducibles, bien por sistemas desarrolliados como el -
andlisis semidtico, bien mediante el Andlisis de Contenido de la sustancia --
significante inserta en un medio impreso.
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2.4.2.2.2. Retl6rica de la imagen.

Para el juego de los c6digos Barthes realiza una transposicidn de la ré
torica linguistica -el "juego" de las palabras- hacia el "juego" de las imdge
nes. Afirma que la hipérbole, 1a metdfora, sinécdoque, el hipérbaton, son to-
dos tropos linguisticos transpoiables a la imagen, sea ésta creada o registra
~da. Su apreciacidén es directa y parte de un proceso de esquematizacidn previo
de aquello que se quiere rescatar de la realidad, y de la consideracifn de --
los elementos que se pondrdn en juego, asi como de las reglas intrinsecas de-
transmision anteriormente senaladas, instancias compositivas.

La retdrica de la imagen, relativa al sujeto-soporte-variante del 7cono
en general, es el Gltimo aspecto expresivo que linda con la doble significa--
cion, es decir, es la declaracién més franca de connotaCiones -y simbolos- a-
nivel del plano de expresidn. Previamente a su exposicién, sin embargo, es --
pertinente aclarar lo siguiente: que la retérica linguistica transpuesta a la
imagen es de facto una formalidad rebasada actualmente. Como se ha visto, ---
todo lo relacionado con la imagen -~verginacia las técnicas elementales de co-
municacion- son de por si, potencialmente intencioha]es con la imagen, esta--
blece un proceso forzoso de selecciones y discriminaciones que nos indica que
el icono en ningldn momento es arbitrario como la palabra, sino aparentemente-
“natural”. Tan transparente como su unidad fondo-forma en la imagen denotada;
tan 16gico como un apérentemente "objetivo" proceso perceptivo. Si desde los-
mismos elementos primarios de la imagen nos encontramos édn una carga connota
tiva potencial considerable (pensemos en el color con todo un lenguaje) debe-
mos anotar la retdrica 1inguistica como un primer acercamiento a 1a compren--
sién de lo inclasificable. '

Sobre la base de pretender colocar a 1a linguistica por encima de la --

mismisima ciencia de los signos (:) Barthes proyectd 10s principios sintdcti-
cos a la imagen, principio que en ocasiones parecen "acartonar. su capacidad-
comunicativa, a una transposicifn obsesivamente desarrollada, Reconociendo el
esfuerzo, y expresdndolo objetivamente, el autor citado estableci6 como técni
cas principales de retdérica de la imagen las siguientes:

a) La hipérbola, que supone una exageracion visual (o verval en el ---
texto), '
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b} La metdfora, o comparacibn entre dos contenidos (v.gr. una abeja --
para representar 1o natural de un producto).

c) La metonimia, o alusién a un objeto por otro (v.gr. unos granos de-
arena por la playa).

A d) La sinécdoque, utiliza una parte para referirse a un todo. (v.gr. -
la torre Eiffel representa a Paris).

e) La sustitucidn, que supone el reemplazo de un signo visual por o---
tros de caracteristicas formales parecidas (v.gr. un hombre tan ---
fuerte como un ledén, representado por dos mitades de ambos sujetos).

Todos 10s tropos, a pesar de haber sido estructurados en principio para
un texto, caben dentro de la consideracidn para una sintaxis visual; sin em--
bargo, 1a imagen no se reducira a ellos para connotar, sino que se apoyard de
la valoracion de cada objeto representado icénicamente en tal o cual imagen,-

y de acuerdo a los subcbdigos que la cultura le proporcione, jugara con los. -
“valores ocultos y significados dobles que una supuestamente "objetiva" repro-
duccidn de la realidad le puede dar.

Si el propbésito de una fotografia es desmerecer la imagen de la primera
dama, no habrd mds que retratarla bostezando en cualquier acto oficial para -
indicar, sin decirlo, cierto "desinterés" o "desconocimiento" ante los suce--
sos nacionales (aunque, para redondear la idea de que los elementos y sus fac
tores superan en sus posibilidades a la lengua, anotaremos que los colores, -
las poSgs, las formas en si poseen cada una un subcdédigo definido que connota
da con independencia del tropos visualizados).

Al punto, y previo el paso al siguiente capitulo, cabe cuestionar el si
guiente punto: iSobre qué base se considera a la fotografifa como excluyente -
de subcddigos tales como el cromdtico, el estético, el compositivo y aidn el -
gestual? Evidentemente se ha puesto de manifiesto el cardcter reproductivo --
del medio (1lamado "iconicidad") y sus particularidades técnicas (subcédigo -
técnico) exclusivamente. Esta versidn formal obvia su funcidn como continente
de cualquier fragmento de 1a realidad susceptible de ser analizado por otro -
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tipo de codificacidn, que no sea el estrictamente analdgico.

.Todo 1o anterior parte de considerar a la fotografifa un trozo de papel-
tratado quimicamente y no como una ventana de la realidad, medio visual de ma
nifestacidén de la intencionalidad de un fotogrdfo comprometido social y/o ins
titucionalmente.
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CAPITULO -3

LA TMAGEN FOTOGRAFICA

iQué tipo especifico de imagen es la fotografia? la fotografia es una -
produccifn con toda la potencial riqueza expresiva anotada para el icono: des
de la variedad de elementos que la constituyen (y que ya connotan desde aqui),
hasta la serie de instancias expresivas miltiples que posee (elecciones, se--
lecciones, soportes, variantes, composicién). Y hay una particularidad mas: -
qué este soporte quimico de comunicacién plasma -en palabrasde Moles- una par
te del universo perceptivo; es decir que no reproduce, sino que registra la -
realidad percibida.

Romdn Gubern por su parte apoya 1o anterior al afirmar acerca del medio
que no es caprichoso individualizar a este fenomeno como punto de partida ---
para una reflexion sobre l1os medios de comunicacidon icdnicos, debido a que el
proceso técnico de é&sta implica un cuasi-automatismo de la primera imagen, 1i
mitdndose el fotdégrafo (comunicador) a regular condiciones fisicas y estéti--
cas de ese automatismo.

¢Qué implica para el medio ese mencionado “"registro" de la realidad? --
que la analogia de la imagen, en este sentido, no se da ya simplemente como -
Ta "semejanza perceptiva entre significante y significado" (1), sino en una -
funcién referencial entre un significante y la realidad registrada. Este es -
el espiritu que domind la mente de los cientificos que admiraron el nacimien-
to del fen6meno, y que prevalece en el grueso de las masas: la fotografia no-
es una reproduccibn de la realidad, es una calca, una re-presentacion de la -
misma (en palabras de Gauthier).

La imagen fotogrdfica debe ser considerada, ante todo, como una particu
laridad de 1o visible; es decir, de los medios de comunicacién visuales (car-
tel, comic, pinturas), materia relegada principalmente a la persuasidon publi-
citaria y no al estudio de su semidtica especifica, la de todos 10s medios de
comunicacidn de este tipo, debido a una cultura estructuralista proescritural
encabezada por Barthes, quien afirmara que la nuestra es, mas que nunca, una-
civilizacidon de la escritura.
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La base de la feroz contraposicién imagen-texto, en la que tiene que --
ubicarse a la fotografia como un baluarte de la comunicacién icdnica, es la --
firme creencia de Barthes de que 1a lengua se involucra forzosamente en el pro
ceso de "lectura" de una jmagen, es decir, en_su ideptificaqién e interpreta--
cién.

. Dicha creencia, que pregona en su Elementos de semiologia el cientifico-
francés, responde probablemente a la p1qsva16rac16n que. el estructurdlismo‘--—
otorga a 1a lengua como modelo éstructural de la rea1idéd, sobre la base de --
que la mente humana y 1a naturaleza tieneh la misma,estructuré. Y debido a que

...el comportamiento linguistico esta totalmente regido por "modelos -
inconscientes” o "reglas". Por 1o tanto, el comportamiento linguistico
es el comportamiento par excellence, que estd gobetnado por reglas y -
estructuras "desconocidas" por los actores. (2)

El principio es que las reglas y estructuras de la realidad, que repre--
sentamos en modelos, "cuando estdn expresadas en gramétiéas cientificamente --
construidas,‘constituyen las representaciones mas exactas de]'esQuema que sub-
yace en la diversidad del comportamiento visible" (3). En este sentido, la ---
‘perspectiva especifica de Barthes con respecto a las imdgenes es 1aﬂ$iguiente:

...pese.a la invasion de las imdgenes, la nunca es mas que nunca una -
civiliZacidn de la escritura. Generalmente, ademis, parece cada vez --
mds dificil concebir un sistema de imigenes o de objetos cuyos signifi
cados puedan- existir fuera del lenguaje: para percibir 10 que una sus-
~tancia significa, necesariamente al trabajo de articulacion ‘1levado a-
cabo por 1a lengua: no hay sentido que no esté nombrado, y el mundo de
los s1gn1f1cados no es mads que el mundo del IenguaJe (4) - .

La tendenciosa perspectiva de Barthes es reconsiderada una dééada mis --
tarde por comunicélogos franceses, especificamente por René Lindekens, quien -
anota otra perspectiva de este fenfmeno comunicativo:

Il est malaisé de répondre scientifiquement & une telle question. Si -
les derniers développements de la biogénétique tendent a montrer que -
1'0oeil est réelement un avant poste de la matiere grise, qu'il préside
ainsi, en tant que tel, aux opérations mentales, il reste néanmoins --
hasardeux d'affirmer que la perception visuelle est 1e fondenment de --

tout langage, y compris le langage verbal. (5)
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En efecto, 10s avances biogenéticos a 105 que hace referencia Lindekens
son aque1los que se han menc10nado en el capitulo anterior 'y que consideran -
que son factores gest61t1cos e interpretativos los que posibilitan la "lectu-
ra" de una imagen, mis que, como lo diejera Barthes hace mas de cinco lustros,
la estructura linguistica subyacente a 1os mensajes.

:Que para expresar 10 que observamos tengamos que remitirnos a las pala-
bras no implica que éstas formen parte de la interpretacidn (¢o qué cuando ve
mos la' fotografia de un ser querido tenemos que mencionar su nombre, ain men-
talmente, para tener acceso a la serie de sensaciones que nos provoca?). De -
aqui que concordamos con Lindekens cuando afirma: “toutefois, i1 semble d'ores °

et déja légitime de postuler une priqrité de facto du conditionnement visuel--
dans de nombreuses fperations de 1'espirit". (6)

No se profundizard en la disputa vérbo-?conp; aparente condicidn sine -
quea non para el teSrico de la comunicacidn -en especiai francés- que desee -
adornar la imégen. S610 cabrd destacar que para algunos, como Gauthier, -----
Lindekens, Costa o Doelker, la ‘imagen parece adelantar comunicatiVamente al -

texto, Al menos, puede considerarse como un olvidado "colaborador": "la oposi
cwon brutal de 10 “visual" es simplista ya que excluye todos los casos de ---
'1ntersecc16n, superpos1c16n o comb1nac16n. Es parc1a1 y reg1anal "(7), a de

c¢ir de Metz.

~También Metz aclara la sobreva]orac16n que se hace a 1a Tengua, expll--
cando que la semi6tica parte de la estructura linguistica para encontrar la -
,verdad y no una va]idac1on de su sistema espeC1f1co

El hecho de que 1los estudios icdnicos recurran a nociones tedricas --
que conciernen a la significacidn, la comunicacién o 1a informacién -.
no debe confundirse con esa intrusifn de conceptos linguisticos ford-
neos que creen descubrir tales 0 cuales defensores de la fortaleza --

visual...(ya que) la semiologia...desborda...los andlisis linguisti-
cos y el de los andlisis 1c6n1cos (8) ' : '

3.1. Funciédn referenciaf:el analogébn.

‘Para 1os‘propugnadores del contrabunto imagen-texto, la fotografia es -
iﬁnica. pues se ubica, como se anot6, en el extremo de validaci6n del icono --
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como un sistema de significacién alingufstico por excelencia. Esto tiene como
fundamento la cualidad analégica 6ptima del proceso fotogrdfico producto del-
“registro inmotivado". '

La 1dea mds general que prevalece con respecto a este fendmeno proviene
del mismo Barthes, quien en "Le message photograph1que“ (1961) reconoce que -
para comprender 1la re1ac16n entre una imagen fotogrdfica y el objeto real "no
es necesario disponer de un c6digo, ya que en definjtiva‘ imagen y objeto es-
tan en una relacién de perfecta analogia” (9). Es decir,'qué en el colmo de -
la objetividad referencial™...la imagen fotografica transmite la escena real-
por ‘medio de una reduccidn (de proporc16n, perspectiva, color) que no 1lega -
a ser prop1amente una transformac16n" (10) -

Pese a 1o anterior, la tendencia de Barthes aparece en la connotacién,-
donde no discrimina el segundo mensaje del icono (expresado, obviamente, en -
términos l1ngu1st1cos), mensaJe que, afirma, es la manera como el emisor da a
leer la imagen -la connotac1on- Yy que significa muy a menudo una cosa distin-
"ta a lo que representa el soporte. v

‘Lo anterior nos acerca a una primgra'definiciﬁn: que la imagen fotogra-
. fica es un soporte de comunicacidn que mediante una figuratividad analdgica -
de la realidad, debido a una produccién mecdnica,. transmite una verdad perci-
bida susceptible de connotar, que en tanto anal6gica deberad corresponder en -
el significante y significado a una misma sustancia, pues su relacién no es -
‘ arbitraria sino absolutamente motivada y convencional. De acuerdo a esto, la-
“imagen'deberé ser plusicénica, y pretendidamente "objetiva". '

Pese a 1o gratificante de 1a apreciacibn .de Ta,fdtografia como una fiel
reproduccion de 1la rea]idad; la definicién basada en la analogia de 1o foto--
'gréfico parece ambiciosa. &Cdmo hab]ar de analogia en las fotografias de ----
Moholy Nagy, ejemplos de surrealismo; las de David Hamilton, plenas de imige-
nes "vaporosas"; las de Bill Brandt, cuyo‘principal valor es la deformacidn -
de la perspect1va, o adn las de Alvarez Bravo en sus pr1meros tiempos, pues -
la rea11dad no existe en "blanco y negro"?

En efecto, pese a 1o gratificanfe de creer que algin medio puede ------
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reproducir fielmente un objeto,'e1 valor de la fotografia se centra verdadera-
mente en su condicidn de registro mecénico, pués definitivamente no se puede -
afirmar abiertamente, como 1o hiciera Barthes hace mids de cinco lustros, que -
la imagen sea objetiva. Mis bien, como anota Gubern, es:

...una fijacion fotoquimica mediante un mosaico irregular de granos de

plata y sobre una superficie-soporte de signos iconicos estdaticos que-

¢  reproducen en escala, perspectiva y gama cromidtica variables las apa--

“ riencias Opticas contenidas en 1os espacios encuadrados por el objeti-
vo de la cdmara, y desde el punto de vista de tal objetivo, durante el
tiempo que dura la apertura del obturador. (11)

La anterior definicidnno habla directamente de una reproduccidn objetiva,
sino de un registro mecdnico que parte de un aparato 1imitado para reproducir-
el registro del ojo y 1a comprensibtn del cerebro, cuestidon lejana de alcanzar-

se. S610 en el pr1nc1p1o de su historia, como se anot6, se considerdé como.un -

sustituto idéneo de la realidad, pero despues -y no sblo desde el trucaje, sino
con el retoque de pos1t1vos- 'se aceptd que de ver1d1ca la imagen s6lo tenia la

afirmaci6n de que 1o que se habia ubicado al frente hab1a ex1st1do en 1a realti

dad (y esto con sus respetab]es dudas)

Ahora, el caracter plusicénico del fendmeno y de tendencioso registro no
ha sido escatimado. Moles al hablar de 1la fotografia 1a concibe deéde dos pun-
tos de vista: brimerb/en cuanto a su icohicidad;.y segundb, en relétiﬁnva su -

~cardcter reproductivo, de convencido "registro perfeétoﬂ; )

3.2, Ubicacién de la fotograffa.

'\;

. Dentro de las etapas de la genes1s de 1a 1magen, Moles ubica a la 1magen
fotograf1ca como un paso decisivo entre la bidimensionalidad y la 11us16n de -
la tercera dimensidon de un objeto existente en la realidad. Como ppede aprec1a£

se a continuacion:
Etapas de la génesis de la imagen.
1.- La primera imagen: el contorno materializado.

2.- La aparicion de detalles dentro del contorno.
3.- La escultura como imagen de tres dimensiones.
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aparici6n de medias tintas

Las sombras de los perfiles

La
La
La

LA

La
La
La
El

rotaci6n de los perfiles

yuxtaposicidn significativa de elementos diversos
La perspectiva '

FOTOGRAFIA

estereoscopia

imagen mOvil

sintesis total: 1a imagen en el ordenador
holograma, testigo de una imagen en el espacio

En cuanto reproducc%én de un objeto de l1a realidad, la fotograf1a se -
ub1ca muy por enc1ma de l1a silueta, el dibujo, la escultura y la p1ntura mis
ma, en su cardcter de registro mecinico, s6lo precedida por el objeto mismo,
su representacibn tridimensional y la imagen en movimiento. Empero, como pue
de observarse, la iconicidad no puede ser superada en la secuencia anotada -

mas que por el objeto mismo, pues el holograma y el cine no son mis que suer
- te de fotografias.

En cuanto a su esca]a de iconicidad, la fotograf1a para MoIes queda --
como sigue:

Escala de iconicidad © ' Ejemplo
12. .E1 objeto para representar al objeto. - - La expos1c16n, 1a v1tr1na del
: : ' : : , almacen. ' .
11. Modelo bi o tridimensional a escala. Expos1c1ones art1f1c1a1es
10. €squema bi o tridimensional reducido Mapa en tres dimensiones; glo
" o aumentado. Representacién anamor- bo terrdqueo.
foseada. : :
9. Fotografia o proyeccidn realista so- Catdlogos ilustrados, carte--
bre el plano. les.

Esta clasificacibn, basada en una definicién de la fotografﬁa como ---
"proyeccidn en perspéctiva rigurosa, medias tintas y sombras", parece no de-.
“jar dudas con respecto al valor plusiconico referencial que esta imagen. tie-
ne, tentativamente. analfgico.
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Desafortunadéménte, Moles y Barthes obviaron‘un,pasb:‘el cardcter de -
mensaje en la fotografia, que implica un emisor que afecta a]'mensaje, a un-
perceptor, que en'una labor eminentemente subjetiva puede o no validar a ---
"equis" como "imagen de...", y a un aparato que discrimina la realidad al en
- cuadrar sé]o‘parte de ella. '

: Como se ha percibido, en la "lectura" de una imagen interviene la cul-
tura 'y la experiencia cognoscitiva de un perceptor que, anotado en el capitu’
- 1o anterior,. valida 1a objetividad de 1a imagen; caso contrario es el de la-.
. lengua, en donde la funci6n referncial esta fuera de duda y se codifica en -
diccionarios. ’

René Lindekens observé a la fotografia como una particularidad de 1o vi
-sible, entendido ‘1o visible como 1a parte de 1o real de donde viene el senti-
do del mundo y donde éste quiere decir alguna cosa. L1ndekens estab]ec16 un -
vinculo importante entre la realidad y el obJeto c0mun1cat1vo que la represen
ta al apreciar cuatro tipos de imagen:

. Imagen &erea pliana
Imagen activa

Imagen argentifeia
. .Imagen fotografica

P CR

La def1n1c16n especifica de la fotograf1a para L1ndekens fue' "(una) --
repart1016n luminosa que procede de la 1magen argent1fera (grénulos de. plata),
iluminada esta vez en luz paralela, monocromét1ca, por transparenc1a (se tra-
‘ta, naturalmente, del negativo fotogréflco)". (12)

, _E1 cientifico francés abordé el aspecto referencial de la fotografia -~
sin aventurarse a afirmar el cardcter analdgico de este icono, como 1o hicie-
ra Barthes. Asimismo, Gauthier enfatiza que esta idea es producto de la creen
cia de que se trata de un lenguaje "universal".

Es dificil relacionar a una imagen con la realidad, pues depende de la-
cultura, condicionada espacio- temporalmente. De aqui que 1a aparente universa
lidad, en vez y experiencia del mismo Gauthier, sea falaz: "cette reconnaissance
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elle -meme, quinous parait évident, mais dont le mecanisme est tres complexe,
_peut etre considérée comme un phénoméne de conditionnement culturel”. (13)

La fotografia, como signo icbnico, es “comprendida" culturalmente y me-
nospreciada en su estudio cientifico riguroso (1lindekens, Gauthiér. Deelker y
mds adelante Costa) como "réplica de la realidad". Esta situacibn, indicada -
por Susan Sentag en lenguaje literario como "convertir a los objetos como fi-
nes En s mismos u objetos individualizados", es abordada por Gubern de mane-
ra directa. '

~ Roman Gubern anota, en su ensajo "La fotografia, arbol del bien y del -
mal”, que este fendémeno adolece de numerosas deficiencias técnicas para repro
ducir 1a realidad. Son las mis evidentes:

-La abolicién de la tercera dimensién

-Limitacién del espacio por encuadre

-Estructura granular y discontinua de]'mensaje'

- Abolicibén del color ,
- Posibilidad de alterar la escala de representacibn
- Abolici6n de estimulos sensoriales no &pticos |

. Por todo 1o anterior, la reiterada objetividad deja paso al peligrosb~—
descubr1m1ento del medio sine qya non para 1a man1pu1ac16n v1sua1"e1 de las-
tonalidades d1scont1nuas y 1os granulos de plata.

i En otra perspectiva, esta fotografia "analﬁgica".padecé el efﬁor de que
una impresidn es "polisémica" por dar lugar a- mﬁ]tip1es ‘lecturas. Especifica-
mente, en la interpretacién de una imagen de este t1po, se habla de connota--
ciones heterogéneas de su contenido.

Gauthier acaba con la duda al afirmar que las combinaciones que produce
la imagen fotogrdfica no pueden considerarse como una suerte de polisemia, ya
que no es defecto del régistro, sino de nuestra experiencia, 10 que nos hace-
‘dubitar sobre el contenido exacto del mensaje icénico (es 1o que obligaba a -
una imagen, segin Vilches, a considerarla una "proposicién" mids que un "enun-
ciado").
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~ Por otra parte, y en el mismo orden de ideas, Christian Deelker, comu-
nicélogo alemdn, sintetiza esta disputa referencial al retomar a Gombrich, -
Greimas y Panofski para preguntar: "iqué historia es mds verdadera: la que -
ha sucedido realmente 0 aquélla que reproduce con mayoﬁ acierto la verdad de
la vida?". (14)

La anterior afirmacidén, que recuerda un principio de manipulacién prego
na&é por Prieto Castillo: "mas vale algo creible aunque resulte imposible, que
algo posible que aparezca como increible" (15), cuestiona no el cardcter de -
referencialidad de 1a fotografia, sino incluso 1o "verdadero" de aquello que-
percibimos, En.La realidad manipulada, Deelker hace dos precisiones Gtiles --
para la fotografia: primero, que 1a constatacion de la realidad depende hoy -
en dia mucho de 1os medios de comunicacidn colectiva (v.gr. los “"filmes docu-
mentales"); y segundo, que "no es el ojo el que ve, sino el hombre". (16)

La percepcidn no es objetiva: selecciona 1o significativo para el indi-
viduo concreto; se orienta por la iengua, en la que queda reflejada; debe ad-
quirirse por aprendizaje, como la escritura (v.gr. 1a "incoherencia" de los -
cuadros de Magritte); otorga un sentido forzoso al lugar en el que no existia,
- etc. En resumen, 1a realidad siempre estd relacionada con una situacién psi--
quica y no se puede hablar de su consistencia informativa.

Deelker no niega el carécter pusicbnico o analdgico de la fotografia, -
a la que considera como la optimizacion de la mimesis, sino que pone tela de-
juigio a la mismisima escena representada, desde el punto de vista de un emi-
sor-que cree que 1o que ve es cierto. Es el caso del turista extranjero que-
puede pensar que en México no hay miseria por haber recorrido s6lo los luga--
res "bonitos" considerados en un tour.

Si la insuficiencia de nuestra experiencia nos engafa al ihterpretar -
una fotografia, el aspecto emotivo juega también su papel, como parte de ----
"nuestra experiencia”, al grado de intervenir en la "semejanza" perceptiva de
un objeto. Valga el caso de la imagen de alguien de gran edad en la que inten
tamos reconocer los rasgos de su infancia si le conocimos mds en ese entonces
'y ese recuerdo nos embarga.
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¢Qué podemos decir entonces de la consabida '"representatividad" y analo
gia de la fotografia? Presumiblemente, que el sistema s6lo presenta una vero-
similidad de espacio y tiempo, pues 1o que no puede negarse es que aquello fo
tografiado existi6 en la realidad en algin momento. No puede hablarse de ana-
logia ni tampo de su contraparte interpretativa, la polisemia, pues el siste-
ma carece de peffecciﬁn técnica y nosotros de experiencia cultural. Aln nues-
tra‘bondiciﬁn humana, en el caso de emisores de imdgenes impide que percepti-
vamente podamos discriminar objetivamente. Como bien 10 apunta Hochberg:

E1 modo en que una persona mira al mundo depende tanto de su conoci--
miento de &1 como de sus objetivos, es decir, de 1la informaci6n que -
busca...(los) programas de comportamiento (humano) son selectivos...-
bajo 1os nombres de atencidn y de intencidn.(17)

Y es que, después de todo, siempre que alguien realiza una impresién fo
togrdfica requiere imprescindiblemente de "atencion" para lograr una toma ---
aceptada como "objetiva" y clara. Ese es el principio de la prensa, el creer-
que en verdad se apoya visualmente una nota, cuando en realidad 10 que se ---
tiende es a "proyectar vida y expresidn en la imagen estdtica y a afadir, a -
partir de nuestra experiencia, 10 que falta en la realidad". (18)

La imagen fotografica es, pues, la mids grande mentira potencialmente --

creible como verdad.
3.3. La fotografia como mensaje.

Dice Charles Morris en Signs, Languaje and Behaviour que el aspecto mds

peculiar de la funcifn estética de un objeto es su valor de signo. En el caso
de la fotografia, su sentido significante, tanto denotativa como connotativa-
mente, determinard si en verdad existe un mensaje complejo -muy manipulable;-
como se ha dicho en esta obra- y una riqueza inherente a su lectura.

Como elemento de comunicacién, y en voz de Barthes. "lLa fotografia perig
distica es un mensaje. E1 conjunto de ese mensaje esta constituido por una --

fuerte emisora, un canal de transmisién y un medio receptor”. (19)

En este sentido, la fuerte emisora de 1a informacidn es la redaccidn --
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diario o grupo de técnicos que se encargan de configurar el mensaje periodis-
tico; el canal de transmision del diario mismo o un conjunto de mensajes con-
currentes entre 1os que se encuentra la fotografia, y; el medio receptor es -
el pablico que lee el diario (de todos ellos hemos hablado un poco al mencio-
nar la comunicacién de imdgenes). ‘

Para el caso de la fotografia como mensaje o signo, su estudio es estruc
turalista formal considera dos niveles de andlisis: el primero es el estudio-
interno de la propia estructura fotogrdfica (de orden icénico), y el segundo-
se refiere a la complementariedad que le proporciona un orden anexo: el lin--
guistico, representado por el texto que acompaifia generalmente a la imagen ---
(titulo o informacidn). .

Veamos el primer nivel. Como ha sido tratado 17neas arriba, la fotogra-
fia, como imagen, puede desarrollarse en dos tipos de mensajes: un denotado y
un connotado (o como 1o maneja Dorfles "icbnico” y "simbdlico").

Et caso del mensaje denotado, la analogia como plusvalor iconogrdfico,-
ha sido tratada en el subcapitulo anterior. S6l1o basta decir que para Barthes
'y Metz el mensaje fotografico es absolutamente analégiéo, pues segin Su pers-
pectiva, la imagen fotogrdfica transmite la.escena captada por el fotégrafo,-
l1a realidad literal "cazada" por el objetivo de Ta camara.

Hay que recordar que, en la fotografia, el mensaje denotado es absolu
tamente analdgico, es decir, que no recurre a c6digo alguno, es conti
nuo, por consiguiente, no hay motivo para buscar las unidades signifi

cantes del primer mensaje. (20)

Sin embargo, y desde un punto de vista mas actual, serd necesario recon
siderar el pretendido cardcter continuo de la denotacidn fotografica, pues --
este es un terreno en ciernes que la gestalt y estudios como el de Dondis han
logrado perpetrar sin el respaldo de un fundamento teb6rico firme. E1 andlisis
mds depurado de este nivel parece formar parte de 1o que mis adelante se deno
mina como "connotacidén perspectiva".

Cabe aceptar, pese a 1o anterior, que la definici6n que hace Barthes --
destacar de una fotografia: i
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...el sentimiento de denotacidn, o si se prefiere de plenitud analdgi
ca, es tan fuerte, que su descripcidn es literalmente imposible, pues
to que describir es precisamente adjuntar al mensaje denotado, un re-
levo o un mensaje secundario, tomado de un cb6digo que es la lenaua y-~
que ella nos hace no s6lo describir, sino ser exactos e incompletos -
y también nos hace cambiar de estructuras, significar algo distinto -
de 10 que se muestra. (21)

Junto a este mensaje denotado (sutil connotacién para Bisbal-Aguirre),-
aparece el que resulta de la manera en que la sociedad "da a Teer" la imagen-
y que puede significar otra cosa que la mostrada en la fotografia: el mensaje

connotado.

La connotacifn puede descubrirse a travé@s de ciertos fenfmenos que tie-
nen lugar a nivel de la produccidn y de la recepcidén de mensajes, y que de al
guna manera quedan plasmados en la imagen final. En términos formales, este -
andlisis se desarrolla en los dos planos: uno de expresidén, correlativo al --
significante cultural, y uno de contenido cbn'el significado en este sentido.

éComo se puede acceder a este proceso de reconocer el caracter "cultu--
ral" de una foto? En cualquiera de los dos planos, con el estudio de sus c6di

gos,

Una fotografia no s6lo es percibida sino también leida, en un proceso -
de relacion mids o menos consciente, con una reserva tradicional de signos; --
ahora bien '"todo signo supone un c6digo, y es precisamente este cdédigo (de --
connotacidn) 1o que habria que tratar de establecer".

Encontrar el cédigo de connotacidn serd, en palabras de Barthes, aisiar,
enumerar y estructurar todas las partes de la superficie fotogféfica cuya dis
continuidad misma depende de un saber del lector, de su situacién cultural. -
De esta manera, un andlisis de este tipo permitird "definir histéricamente --
con mayor seguridad y facilidad que el andlisis de sus significados".

E1 estudio del plano de expresi6n tiene por objeto el decifrar todos --
aquellos elementos que configuran en si al mensaje fotogrdfico (desde la pose
hasta el encuadre del fotograma) para permitir su interpretacién en el plano-

de contenido.
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Los cddigos que conforman dicha expresidn fotografica, a decir Bathes y
Bisbal-Aguirre, son dos: el icOnico y el técnico. -

3.3.1. Cédigo icbnico: corresponde al grado de realismo de una imagen-

en comparacién con el objeto que ella representa.

g Correlativo a 1a codificacion del aspecto denotativo de 1a imagen, la -
fotografia es descifrable en los significantes indicadores de significacion -
iconologica:

Pose lo que puede preparar la lectura de los significados de connotacion
es la lectura misma del sujeto. Una fotografia puede ser significante debido-
a la existencia de "actitudes esteroctipadas que constituyen elementos de sig
nificacién ya preparados". Tal es el caso de miradas hacia 1o alto, o expre--
siones sonrientes, como es comin verlas en la propaganda politica sexenal de-
este pafs.

Debido a esta suerte de "gramdtica histérica" producto de un procedimien
to no especificamente fotografico, el lector recibe comgc simple denotacién lo
que de hecho es una estructura doble, denotada-connotada (v.gr. Kennedy orando).

Objetos. En una linea paralela de Barthes con el sistema S-S-V, los ob-
jetos ("soporte", en el caso de un anuncio publicitario) vienen a completar -
1a "variante" que es una pose, bajo el argumento'de que el sentido connotado-
surge de los objetos fotografiados. Hayan sido preparados o no, 1os objetos -
son ?inductores corrientes de asociaciones de ideas (bib]ioteca-intelectua]),

"0, de manera mds oscura, verdaderos simbolos". (22)

Los objetos poseen un sentido dentro de la composicién fotografica, y -
remiten significados bien claros, bien conocidos, una bandera, un puro, una -
medalla, son elementos de un verdadero 1éxico, estable al punto de poder cons
tituirse facilmente en sintaxis.

3.3.2. C(Codigo técnico: Implica todos aquellos procedimientos de prepa-
racion de la escena (reduccién, achatamiento, trucaje, d&ngulos de toma, pla--
nos,..) que producen una modificacidn de 10 real; la manera en la que un ----
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fotograma ha sido realizado o presentado para conferirle un valor distinto al
de la simple reproduccion fotomecdnica de 1a realidad.

Existen dos tipos de indicadores generales para este cb6digo: la fotoge
nia y el esteticismo. '

En la fotogenia, el mensaje connotado estd en la imagen misma "embelle
cida" (generalmente sublimada) por técnicas de iluminacidén, impresién y/o --
revelado.

Para el esteticismo, Barthes anota que la intencién especifica es "im-
poner un significado por 1o general mas sutil y mas complejo de 1o que permi
~ten otros procedimientos de connotacidn”.

E1 indicador de significacidn iconol6gica, en este caso es el importan
tisimo término de trucaje.

Inclinado directamente hacia las partiéularidades técnicas de la foto-
grafia, el interés del trbcaje consiste en que interviene sin dar aviso, den
tro del mismo p]ano de denotaci6n. Esta "salvedad”" a 1a creencia de Barthes-
de su ménsaje "Titeral" y "continuo" es aceptada por el cientifico francés -
con discrecién, a reserva de aparecer como contradictorio en su texto E1 men
saje fotografico: ' N

...(el trucaje) utiiiza la credibilidad particular de la fotografia,
‘que no es, como vimos, mds que su excepcional poder de la denotacidn,
para hacer pasar por simplemente denotado un mensaje que es, en rea-
Tidad, fuertemente connotado, no hay ningin otro tratamiento en el -
que la connotacibn adopte en forma tan comp]eta la méscara "objetiva"
de 1la denotac16n (23)

Las unidades tecn1cas que especificamente intervienen en la conforma--
cibn fotograf1ca, que h1c1eron aceptar a Barthes el error de su superficiali
dad, no aparecen especificados ni por el francés ni por los libros de teoria.
 Sin embargo, los libros técnicos afirman tres aspectos generales: en la esce
na registrdda, SObre'ei trabajo de laboratorio y sobre la imagen final.

En el caso de la escena registrada, la intencién que sobre el sujeto,-
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soporte o variante desee hacerse estard determinada no sélo por el tratamien
to que se haga la escena en si, sino también por elementos técnicos tales --
como el tipo de rollo, el tipo de lente, ia exposicifn elegida y los filtros,
con los que sea impresionada la escena. Dicho material puede desde convertir
una escena matutina hasta hacer aparecer mediante un filtro prismatico, tres
éscenas‘idénticas, o provocar deformidades visuales (v.gr. la concavidad del
"ojo de pez").

Acerca del'trabajo de laboratorio, el trucaje puede esquematizarse de-
la siguiente forma: ' o

En el revelado (alteraciones que pueden producir intenciones).
-Tipo de revelador utilizado: Puede contrastar. o granular una imagen.

- Temperatura de revelado: Puede contrastar o inclusive crear reticulas
en el negativo. También puede granular.

-Tiempo: Puede constrastar, saturar, resaltar negros o blancos.“

En.el positivado
'~ -Revelador: Tonos cdlidos, sobreexposicion.
-Papel: Tonos cdlidos o frios, contraste.

-Ampliaci6n: Marginar para detocar lo deseado y definir el tamafio de -
la fotografia, para determinar su impacto.

. ~-Proceso: Solarizacidon, exposicidn directa de objeto, etc,

En 1a imagen final

-Retoque:r Eliminar o destacar defectos,
~-Encuadre: Marginar el positivo determinado.
-Fotomontaje: Aparecer miltiples imdgenes en una sola.
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3.3.3. La fotografia como texto semidtico

Una funcidn que parece necesario mencionar para la fotoarafia periodis-
tica, ademds de lo documental, es la textual, en el sentido de reconocer Tas
- unidades semidticas que presenta este icono en particular.

éQué caracteriza especificamente a esta produccidn particular como --
texto semidtico?

Sin profundizar demasiado en ello, proque la semi6tica fotografica se -
centra fundamentalmente en el descubrimiento de los signos que se aplicaron
en 1a conformacidn de una intencionalidad, se nueden establecer las siguien-
tes caracteristicas generales para l1id .fotografia:

Lindekens observd que para realizar un estudio semidntico se requeria un
simulador que reprodujera al objeto tal fielmente como se pudiera, Sobre --
esta base, el modelo concebido de 1a fotoqrafia deberia responder a tres ca-
racteristicas:

1) Un retrato verbalizado de la imagen

2) Una estructura elemental de ejes semdnticos bipolares

3) El1 cifrar apreciaciones sobre cada eje del simulac¢ro, las que, por
ser individuales, imposibilitarian la certeza y objetividad.

Bajo estos preceptos metodolégicos, Vilches parecer haber desarrollado
coherentemente su estudio. Realizd las siguientes observaciones:

1) La fotografia tiene como articulacién minima el matizado/contraste
(elementos de visibilidad foroqrifica)

2) El1 problema aqui es el "trazo pertinente", que depende de diversas
técnicas de la imagen como el encuadre, los objetivos, la ilumina-
cién, anqgulacidon, etc.

3.3.3.1. Sustancia de expresion.

1) Como categoria visual los valores de la fotoqrafia son: nitido-no-
nitido.



2)
3)

4)
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Como categoria de.la forma, figura/fondo.

El contraste y el color son fundamentales como comprobacién que lo -
que la foto reproduce de la realidad es la relacidén luminosa entre
los objetos fotograficos.

Al respecto de la Tuz y su ausencia, ni el blanco ni el negro son -
categorias semidticas, sino que se leen como ausencia o totalidad de
luz (" en donde el contraste es un término medio).

La escala (relacidn entre la superficie del cuadro de la fotografia
ocupada por la imagen de un objeto determinado y la superf1c1e tota1
del mismo cuadro) esta determinado por tres factores:

- el tamaﬁo del objeto
- el objetivo empleado
- distancia del objeto a la cimara

3.3.3.2 Forma de expresion.

1)

2)

3)

Existe Ta funcion semiotica cuando una expresion y un contenido en-
tran en relacién ( esta relacién no es fija ni fisica ).
Comnosicién: La composicion de 1a imagen hace consciente la activi-

.dad creativa y estética del fbtﬁgrafo (en este renglén cabe recor--

dar que existe una reqla de composicidon fundamentalmente fotoqrafi-

ca -los tercios- y que el juego S-S-V es imprescindible).

Dentro de las unidades de contenido visual:

A. La isotopia semintica, o plano de contenido, que tienz una doble
condicidn de coherencia: las reglas de yuxtaposicion y las regls
de composicion.

B. Existen tres reglas de coherencia textual: supresiéon ( elimina--
cidén ); adjuncidén {(adjuntar un nuevo significado a la fotografia)
y; adjuncién-supresién (juego).

C. Los criterios perceptivos para aplicar 1as unidades del conteni-
do visual ~-el papel del percéptor- son: el criterio referencial
( confrontar con la realidad la imagen que se tiene ante los 0jx)
y el criterio intertextual. Como ambas instancias son culturales
se incurrre a inferencias y abducciones para complementar las -~
ideas. Estos valores se basan en hipotesis que se estudian como
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presuposiciones pragmaticas fundadas en tdpicos.

D. Los topicos, elemento interpretativo casi imprescindible, son hipo-
tesis del lector, quien formula una pregunta al texto. E1 tépico -
motiva la lectura y establece la coherencia interpretativa y las -
isotopias. ‘

‘La produccién de una imagen no tiene sélo la misién de hacer visible --
una realidad, sino también de explicar algo a prbpésito de la reproduccién.
Por 1o tanto, se conectard directamente con la nocion de tema, significado -
que se relaciona con un contenido cuya lectura se basard en los tdpicos del
lector y en el contexto de la fotograffia.

Esta es l1a estructura de reconocimiento particular de la semidtica foto
grafica, asequible a la intencionalidad connotativa de esta imagen cuasi- -
real. ¢ Como se conforma este mensaje intencionado?

E1 andlisis semidtico es necesario en la fotografia, pues a menudo la -
connotacion no se deja captar de inmediato (pese a que Barthes insiste en quwe
no se puede mas que percibir el "fondo" de 1a imagen) al nivel del mensaje -
declarado, sino que es producto de cédigos y procesos que se dan a nivel de
produccién y recepcidon de mensajes; es decir, de todos los elementos que in
tervienen desde su produccidn hasta su interpretacién.

3.3.4. Letras en las imidgenes fotograficas.

%

" Un tercer elemento de connotacidn en un mensaje fotografico es el texto
que le acompana.

En términos generales,el texto constituye un mensaje pardsito, destina-
do a precisar la imagen fotografica, es decir,a explicarla y otorgarle uno o

varijos significados secundarios.

E1 mensaje linglifstico que acompafa a una imagen puede cumplir dos gran
des funciones: a) la de anclaje de sentido; o b) la de relevo de 1a imagen.

Respecto al anclaje, Barthes se basd en la sequridad de que la imagen -
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“lectura, parece reforzar la imagen, es decir, participar en su deno-
tacidén. (29).

La funcién de anclaje, sin embargo, es valiosa para una ubicacién tiem-
po-espacio, y sO0lo es debido a 1a inexperiencia de nuestra cultura que se --
crea ese fastasma "polisémico" que hace requerir de los textos cada vez menos
-en términos generales-,para bien de la imagen misma que, como observamos m&s
adelante, sigue relegada a un texto relevista negativo en la practica.

‘ Hasta aqui, sin embargo, parece claro que la imagen, y en especial la
fotografia, no deja lugar a dudas como un riquisimo, vastisimo, idelégicamen
te idéneo medio de comunicacién masiva visual. Su estudio, como un medio ma-
. sivo obnubilado, que no obviado, debe ser reconsiderado. ’

3.4. Tres observaciones

Anexo a lo anteriormente anotado, la denotacién y connotacion en la ima-
gen fotografica (asi como la funcion formal del texto), se podriamrealizar, a
71a luz de la experiencia personal del autor y apreciaciones especificas de --
ciertos tedricos, tres observaciones con respecto al cardcter de connotacidn
de la fotografia. Estas se enfocan, por un lado, a hablar de la connotacidn
desde la denotacidn misma (resumido en l1a frase "la gente ve 1o que quiere -
ver"), y por el otro, a poner de manifiesto la capacidad fotografica de con-
vertirse en un continente de variadas subcodificaciones.

3.4.1. Conndtacién perceptiva

Es importante destacar que el codigo determinara en una buena parte la -
connotacion de una imagen y que en este nivel el '"cddigo de connotacidn"no es
ni artificial, como en una lengua verboescritual, ni natural, sino histérico.

Y como el conocimiento del mundo se ubica en dos niveles: uno percep-
tive ( correlativo al "visual") y uno cognitivo, relacionado con el conocimien
to, surge entonces ademas de la connotacién cognitiva mencionada la 1lamada —
"connotacidn a nivel eminentemente perceptivo" cuyo esbozo en textos parece --
querer decir "aquello que perceptivamente significa algo por cultura".
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era polisémica -que ya vimos que no es, pero si muy semejante a ello-, y --
que el lenguaje verbal "suele ser mds concreto" (24), para afirmar que el --
texto operaba sobre el signe icoénico como un control sobre las facu]tades de
la interpretacion "y acaba de fijar las pautas adecuadas a la ideologia del
productor del mensajes" (25) Para el caso de la fotograffa informativa, esta
éuerte de ubicacion del medio se haria en el tiempo, en el espacio, 0 en el
dontexto.

En la funcidon de relevn, los elementos verbales (como los de los comics)
no s6lo elucidan el sentido de la imagen sino que se incorporan a ella como
un elemento mds del mds del sintagama +icénico.

* Segun Barthes, en los casos del anclaje el peso informativo del conjun-
to del mensaje reside en la imagen, puesto que el texto sélo sirve como guia,
ubicacidn o control. En el caso del relevo, la informacién vendrd producida
fundamentalmente por el texto, “"Tal y como si la imagen quedara relegada a
un papel de una ilustracion, de acompafiamiento semidtico"(26).

Para efectos de la connotacion, la palabra cumplira un papel mias impor-
tante que la simple ubicacién estructural: el efecto de connotacion serd di-
ferente segun el modelo de presentacion del texto: (cuanto mas cerca se en--
cuentre de la imagen, menos parecera connotarla (porque, se aduce, "serd a--
ﬁrapada por el signo jcénico"). '

... atrapado en alguna medida por el mensaje iconogrdfico, el mensa
je verbal parece participar de su objetividad; la connotacion del -
lenguaje se vuelve “inocente” a través de la denotacidn de la foto--
grafia. (27) ,

Sin embargo, Bisbal menciona que nuca existe una verdadera comparacion,
puesto que las sustancias de ambas estructuras son irreductibles, o bien en
algunos casos el texto "no hace mis que amplificar un conjunto de connotacio
nes que ya estdn incluidas en 1a fotografia". (28).

... titulo y articulo se separan sensiblemente de la imagen, el ti-
tulo por su impresidn, el articulo por su distancia, uno porque rom
pe, el otro porque aleja el contenido de 1a imagen; la leyenda, por
el contrario, por su misma disposicion por su medida promedio de -
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Dicho tipo de connotacidn, que solo Barthes menciona de pasada, parece -
ser materia de trabajo de la fotografia publicitaria y subliminal. Es eso --
que hace que a un nivel exclusivamente perceptivo el elemento compositivo -
tenga un significado emotivo (v.gr. la seccion durea en sentido del equilibrio
de las formas y, a mi parecer, en algqunos momentos el juego S-S-V-). ¢ O -
es que no apreciamos una “composicion estética" esclusivamente por la aplica--
cion de la reqla aurea en la presencia de un sujeto fotografiado? Independien-
temente del motivo, existe una connotacidn desarrollada culturalmente en el --
aspecto perceptivo ( el simple hecho de estar acostumbrados a mirar ese orden
estético ), un valor con el cual una fotografia significa y otro elemento que
el prolinguista Barthes dejé sdlo bosquejado.

3.4.2. La fotograffa como continente cddigo.

Una segunda observacidn: la tesis del autor de esta obra de la fotografia
como materia "continente".

Hasta aqu? se ha hablado especificamente de la fotografia como objeto de
estudio particular que, fuera de la normatividad aplicable a toda imagen, po-
see su propia codificacidén o subcodificacidén. Sin embargo, y como se anuncid
previamente, este medio bien podria considerarse, a aparecer y sin riesgo de
divagar, como el continente de cualquier tipo de mensaje visual que se le ha-
ya puesto frente al objetivo fotogrdfico ( en cuyo caso serd sujeto de mds --
subcodificaciones de acuerdo a ese uso que se le dé ); una suerté de espacio
visual susceptible a cualquier contenido icdnico ( en cuyos términos nos han
situaho ya algunos autores relativos como Vilches, Lindekens y Barthes ). De
esta manera, serda objeto de una gran gama mds amplia de intencionalidad y sim

bolismos.

Lo anterior obedece al hecho de encontrar a la fotografia de la actuali-
dad, y especialmente en los medios impresos no como una unidad en s1 misma- es
decir, como reproduccidon de una escena- sino como materia del afiche, del car
tel publicitario, y hasta del cine y la televisidon, que ciertamente son una -
"modalidad" de fotografia. |

Podemos hacernos la siguiente pregunta: Si sabemos que el color, por --
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ejemplo, significa una cosa en el lenquaje nublicitario o para la moda, ése-
rd exclusiva de 1a fotografia publicitaria esa significacién o connotacidn -
social? éo qué acaso el lenquaje de 1os gestos no es susceptibles también de
ser aplicado a cualquier persbnaje que aparezca registrado por una camara -
fotoqrafica ?. Especificamente, pensemos en un Presidente con el pulgar le--
vantado en sefial de {ortuna. ¢&éNo es este también un subcodigo nardsito al -

ortodoxo fotografico?

Y es que en la actualidad 1a fotografia no se torna en muchas ocasiones
como un producto particular, sino como el medio de transmision de cine, afi-
ches, anuncios publicitarios e incluso textos. En el auge de su uso el uti-
1izar una imagen fotoagrdfica garantiza fidelidad del objeto o sujeto gue se
representa, sin menoscabo de creer que su subcodificacidn termina con los ob
jetos y la pose del sujeto que se imorime, amén de la técnica especifica de

reproduccioén.

La publicidad ha demostrado que, como 1o consigna el estructuralismo, -
todo aquello que nos rodea estd impregnado de siqnificacidon potencial por --
parte de los emisores { y a expensas del conocimiento "cultural" de los per-
centores.). No es s6lo la presencia o ausencia de objetos lo que determina -
su mensaje, sino caracteristicas equiparables a "metalenguaje" de los obje--
tos considerados o a su retdrica.

De acuerdo a esta perspectiva, como continente de todo aquello que se -
ubique frente a la camara, la fotografia cumplird en el valor supuesto de --
autentificar, como 1o anotamos anteriormente con Gubern, qué‘lo que aparece
en el papel existido en el espacio y en el tiempo; que es como dijera Eco, --
"extraido de la realidad". En segundo lugar, la funcidn connotativa estara
sujeta a los siguientes subcodigos publicitarios y del afiche, pbues somos --
seres sociales nermanentes, y si no nos "quitamos la gorra",Aconscientemente
de receptores de subcédigos pronios de 1a publicidad, menos inconscientes --
que, es a propdsito, el terreno en el que trabajan muchas de estas subcodi
ficaciones, al lindar con trabajos tentativos interesantes como el famoso --
Seduccion Subliminal de Bryan Key. ‘
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Por ello debe estudiar el lenguaje socialmente reconodido de los gestos para
no discordar con su mensaje verbal y su actitud visual, 1a intencidon que le
¢0 no_se viste de guayabera o de charro para hacerse popular?

interesa.

De acuerdo a 1o anterior, la fotografia puede tener sin requisito algu-
o y esto es 1o importante, se repertorio subcédigo con los siquientes ele--

mentos:

Publicidad

1. Iconoldgico.

2. Estético-erd-
tico

3. Montaje

Afiche

1. Gestual

2. Morfoldgico

3. Cromitico
4., Tonal
5. Tipogrdafico

A Nivel tropolégico (retirica en la imagen)
B Nivel tdpico ("religidon", "naturaleza")
C Nivel de argumentaciones convencionalistas

Basado en un ordenamiento historico-sociologico reco-
conocido, como "mujer deseable".

Establece relaciones combinatorias de los mensajes, -
como las reconocidas en el anuncio-fotografia.

Pose de frente, de semiperfil, perfil.

Predominio de 1ineas, anqulos, curva radiacion, espi-
ral, tridngulos o rectangulos, circulos, Gvalos, tama
fios dispersos, (todo ello con una significacion esne-
cifica para cada tipo de manifestacion de los rubros
anotados).

Colores primarios, binarios y complementarios que, --
presentes, coadyuvan a significar elegancia, frialdad
calidez o vida.

Especialmente para la fotografia de blanco y negro, -
significa situaciones emotivas dependiendo del predo--
minio de blancos, negros o grises.

E1 tipo de letra puede hacer referencia a lo conser-
vador o moderno de una fotografia, incorporada como
parte de esta.
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3.4.3. La perspectiva de Joan Costa

En este orden de ideas se cuenta también con la anortacidn del espafiol -
Joan Costa, quien estudia el fendmeno fotografico para proponer la existencia
de un lenguaje exclusivo de &ste. Su tesis se fundamenta en la pregunta: -
iPuede asumir la fotografia, ademas de funciones reproductivas analdgicas, do
cumentales, linguisticas, etc., una funcién auténoma? Con mayor presicibén, --
ipuede lograrse un lenguaje especificamente fotografico?

Los aspectos que, al parecer de Costa, obligan a considerar al hecho fo-
tografico desde una perspectiva distinta a la tradicional son: el desarrolio
técnico, l1a difucién actual de mensajes y los modos distintos de ver (produc-
to de un entorno mis "avanzado"). Estos permiten cuestionar la posibilidad -
de una creacién auténoma en un instrumento cuya génesis responde a la inten---
cion de "copiar fielmente la realidad", de depender de un modelo real que Tle
origina.

En tanto documento, la fotografia se acepta como la “"memoria del mundo -
moderno”, en una suerte de influencia reciproca coh la realidad, para aceptar
a ésta como produccidn -y no s6lo como reproduccién- del mundo fotoqrdafico. -
Gracias al poder de evocacion y sensualidad que posee (que Costa 1lama psico-
visualidad) la realidad percibida a través de la fotografia se verd influida
por ésta como el "mito de la retencidon del recuerdo" o como "guarda pasado" -
que integre aquello que valga la pena ver, por valioso.

dtro factor que influye en la polarizaci6én documental de la fotografié -
es su profuso uso orientado a 1a reproduccion: la ilustracion, 1a noticia gra
fica, 1a documentacidn, la publicidad, que en concordancia con las tendencias
consumistas de 1a sociedad conciben a un aficionado que espera del fendomeno
su capacidad por:

... captar el instante fugaz, quiere que ella le restituya lo mas fiel--
mente  posible el recuerdo de lo visto y 1o vivido tal como &1 1o ha
visto y vivido, quiere que sea una extension de su memoria, un archivo
de sus vivencias. (30) .

Todo 1o anterior provoca que se analice de la fiotografia sufuncién ana--
16gico-reproductiva, y se critiquen sus capacidades reproductivas y su nivel
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de semejanza, mds que ubicar su inter&s en otros contextos,

Ciertamente, la mayor parte de ias investigaciones sobre seniologia de
la imagen se polarizan hacia el aspecto analfgico y literal de 1a fotografia
en cuyo ejemplo tenemos desde estudios generales (Eco, Gauthier), hasta espe
cificos, como el de Lindekens con su propuesta de andlisis con niveles compa
rativos de 1a realidad.

besde otra perépectiva. Joan Costa parte del instrumental técnico, o del
hombre fotogrifico, mds que del "privilegio de una realidad en tanto que mo-
delo". Segin su apreciacifn, el andlisis de una imagen debe hacerse a partir
dé ésta, en tanto resultado de 1a interaccidn de: el fotdgrafo, la realidad y
el medio fotogr&fico ( o medio técnico ). ”

E1 fotbgrafo

Realidad Medio Fotografico

De la interaccifn de estos tres elementos se producen: La combinatoria
mezcla en grados relativos de los tres componentes, y; 1o aleatorio, compues
to por los ruidos y el azar.

Las tensiones latentes ( u oposiciones ) de las tres lineas de fuerza -
cristalizan en la imagen de la figura 5, '

La contraposici6n entre la feproductividad y la creatividad se expresa
en la 1inea A de la figura, relacionada con el "documentalismo" o bien el - .
"mimetismo"”, y la segunda con el descubrimiento de 1o "ins61ito". B busca la
reproductividad del objeto, mientras que B, se interesa por el interior del
mismo, sus intenciones expresas y C es una herramienta de doble filo, a ve--
ces fiel al fot6grafo, a veces introductor de distorciones, ain intenciona--

les.

Una vez consideradas las variables del fen6meno, reducidas por Eco a una
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simple gradacién analbfgica, se evidencia que en la fotografia no se trata de
partir de los objetos y las cosas que los hace visibles en la realidad, sino
de trabajar con la luz, en tanto que sustancia visual, para, en la.complica-
cion de las instancias que producen una imagen, hacerla un objeto linico.

E1 lenguaje especificamente fotogrifico seria, en este sentido, el de
una semiética y una sintactica visual exclusiva, pues un andlisis de conteni
do verbal para la imagen no es un andlisis de contenido, sino una descripcifn
en 5a1abras de un mensaje que no es verbal sino visual. De acuerdo a este -
concepto, he aqui 1a nada audaz teorfia de Costa:

t{Por qué no proceder a un andlisis de 10s signos y de l1a sintdctica -
fotogrdfica, con independencia de 1c que estos signos representan (si
es que en verdad "representan”) y de 10 que el discurso verbal expli-
ca ( si es que verdaderamente "explica" o s6l1o muestra)? (31).

Para 1legar a esto se puede observar la siguiente estructura en una foto

graffa:

A: Un referente (algo relativo a nuestra experiencia viSua])

B: Es discernible 1a huella o "marca" del autor (que en algunos casos -
permite una lectura ps1co]691ca)

C: Signos y formas que no estdn en la realidad pero si en la 1magen. o
incluso signos que s6lo esté&n en el papel .

_ Al observar una variedad de fotografias, salta a la vista que no siémpre
lo 6ue se ve en las imdgenes es 1o mismo qué se ve en la realidad (barridos,
destellos. distorsioneé. sobreimpresiones, negativos, etc.), 10 que cuestiona
seriamente la objetividad fotogrdfica. Partiendo de este principio, 1as ima-
genes fotogrdficas son consideradas bajo dos aspectos:

A. Como resultado final del proceso fotogrdfico.
B. Como objeto inico y directo de 1a investigacidn.

La anterior clasificaci6n es producto de considerar tanto a las fotogra-
fias literales reconocibles por su exactitud (A),
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como a aquellas que incluyen ruido visuales relacionados con l1a realidad vi
sible. De este G1timo grupo se obtiene un inventario global de signos no -
anal6gicos (las cldsicas "estrellitas" producto de 1a incidencia de los ra-
Yyos de luz sobre el lente o las 1ineas surralistas producto de mover la cd
mara al momento de la impresin).’

iC6mo son lefdas estas imigenes por el perceptor medio? El resultado de
un anilisis con una muestra segmentada de edad, sexo y niveles culturales,
arrojé los siguientes descubrimientos:

Hay dos clases geherales de sighos:
- Los signos literales de productividéd. identidad o semejanza. y

- Los signos abstractos, morfemas y signos no perceptibles en la visi6n
directa de la realidad y sT en la imagen.

Los Gltimos signos, abstractos, se sometieron a un andlisis tipol6gico,
a partir del cual se def1n16 la naturaleza de los 51gnos en 6pticos. 1um1n1-
cos, cindticos y quﬁn1cos. ‘

Signos O6pticos: flow y desenfocado.
Signos lumfnicos: estrellas y otras formas geométricas.
Signos cinéticos: estrellas luminosas y barridos, la descomposiciﬁn
' de un movimiento, la secuencia de im&genes. Ta visua-
lizacién de un proceso.
$fgnos‘qufmicos: SoIar1zaciones. el negativo, el grano, 1os qu1m1gramas.

Todos 1los anteriores son signos esgechicamenté fotogr&ficos que estén

ahT a causa del medio técnico y no siempre son "pardsitos”, pues pueden ser
eficaces elementos estet1cos.

En un nivel de andlsis discursivo, los elementos anotados pueden const1
tuir un regertor1o de cod1gos retéricos que el fotdgrafo opera en tres momen
tos del proceso: sobre el propio modelo; en 1a imagen latente. AH sobre la -
imagen final. Estos son sus elementos:
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Sobre el propio En la imagen Sobre la imagen

* MODELO LATENTE FINAL
-Preparacidon de la - -0Optica elegida ~ -Retoque
fotografia -Filtros ' -Encuadre
-Punto de vista -Material virgen -Fotomontaje
. -Pose ' : -Revelado
- -Composicidn -Fragmento
-Decorado ~ -Amplicacién

~ITuminacion

Ejemplos de recursos sintacticos discursivos son las "deformaciones de
‘fotografias como las de Bill Brandt o las imagenes de "ojo de pez". '

En una cuarta etapa de su andlisis, Costa reiune dos repertorios, signico
y discursivo, para dar paso a una quinta etapa, en la que se analizan cdomo -

. . son descifradas las imdgenes no analdgicas en la practica, por parte del

perceptor medio. La interpretacidn dependid directamente de la experiencia
prev1a con cada una de las 1magenesru)analogvcas.

De acuerdo a lo anterior, se concluyé que existe, al menos visualemte,
un lenguaje especificamente fotogrdfico, al existir en el papel 'signos ng’no
-estdn en la realidad y si en la imagen fotogrdfica, es decir, signos_especifi
camente fotqggaf1cos que a pesar de ser analdgicos pueden ser notables semio-
16gica y estetlcamente.

§La afirmacidn de que puede tratarse de un lenguaje es vé]ida; pues la ca
lidad no figurativa es semejante a la de la miisica o la poesia. iCreard una -,
corriente de abstraccién en.lo futum?, es la pregunta final de este cientifio.

3.5. La fotograffa periodistica

La fotografia especificamente periddistica debe reunir ciertas caracte--
rfsticasltécnicas'y culturales. A decir de Bisbal-Aguirre, el objetivo del -
reportero grifico debe ser intervenir "para captar la realidad tal como ella .
se presenta" (32), con la salvedad de recoﬁocer que su actitud selectiva y el
aparato que se l1leva a cuestas le produc1ran un resultado por demas smeet1vo.
E1 tipo de fotografia requer1do para este efecto sera, entonces, de "registro"
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Una pr1mera clasificacion general .de la fotografia de acuerdo a su in
tencibn es, para Gubern, la de la "foto reproducc1on“, duplicado no artis-
tico de una informacion visual, y la "foto-expres1on", fotografia alterada
para producir resultados acordes a los principios de las Bellas Artes. Di
cha dicotomia es anotada por el cientifico espafiol como existente desde --
1853 .con la influencia de William Newton. '

. Una clasificacidn mis especifica atiende a los tres diferentes fines
que puede peréeguir Ta imagen fofografica: ddcumenta1, artistica (como o--
bra de arte) y semantica (como texto ¢ lenguaje). La especifidad produci-
da se anota a continuacién.

Cono documento, la fotografia presenta las siguientes subdivisiones:
-La foto espejo de nuestro. tiempo (testimonio al servicio de nues tra
- memoria); ‘

-La foto-imagen del mundo {descripcidén’'de éste, la gente y sus cosas)
-La foto instrumento cientifico (registro de esperimentos); y

.~La foto de identidad (retratos para uso oficial).

Como obra de arte, la fotografia posee la siguiente variedad:

-La foto retrato (de personalidad, rival del hiétérioo retrato pintado)

-La foto emotiva (que busca la sensac1on, el efecto sabre los sent1m1en
tos): '

-La foto como recurso estético (actua sobre 1a base convencional de be-
1leza, v. gr. una "naturaleza muerta")

" las sd>d1v1s1ones para la fotografia como texto son:

-La foto como narracion (montaje de imdgenes-palabras e imigenes-idea,-
como en el caso de la fotonovela).

-La foto como relacién de ideas (imagenes que explican la significacidn
de las cosas mediante el Juego de contrastes, cont1gu1dad, alejamien--
tos u oposiciones). _ ‘

-La foto como siwbolo (reconocido ampliamente por la sociedad, como en
en caso del perro ‘junto a la tumba del duefio para expresar fidelidad).

Para el caso de la fotografia periodistica, y bajo la intencién de "re-

ap.
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gistro fiel de la realidad percibida" que se ha mencionado, las subdivisio-~
nes conducentes son las de la foto documental sin detrimento de las demds -
pues los términos de las otras dos funciones no son excluyentes.

Cabe puntualizar aqui que como se mencionara en la aplicabilidad de sub_
codificaciones no periodisticas a una fotograffia periddistica (v. gr. publi-
citarias), el caso de las subdivisiones de la fotografia es otro vivo ejem---
plo de clasificaciones que seguramente son producto de una intencion de iden
tificar una materia mas 'que aislarla. Concretamente, muchas de las fotogra--
fias periddisticas -de 1os premios Pulitzer o de reportajes de los grandes --
_maes tros como Einsestaedt, E. Smith, Cartier-Bresson o Weston, presentan -
‘tanto una belleza como un valor docunentaf'fuera'de toda duda.

....l0s distintos tipos de funcion que corresponden a cada clase de fo
to periodistica no constituyen operaciones aisladas. Estas diversas -
funciones pueden aparecer reunidas en un so 1o documento visual, sus--
ceptible, por su riqueza, de permitir varios niveles de lectura de 1la

~imagen. (33)

Lo anterior valida la funcion miltiple de la imagen fotogridfica y la te
~sis de la aplicabilidad de subcodificaciones pardsitas. ' '

- 3.5.1. La fotografia como documento

Bisbal-Aguirre menc1onan la ex1stenc1a de: tres t1pos de fotografia mas - -
corr1entes para la prensa:

-La ilustracion meramente informativa

~La fotografia ilustrativa

-La foto especificamente documental

Barthes, en "E1 mensaje fotografico" sGlo menciona un tlpO de fotografia
periddistica: la "fotografia traumat1ca“»(1ncend1os, naufragios, catdstrofes,
muertes violentas captadas en vivo), definida como "aquélla que la cual no -
hay nada que decir" (34).

SinAembargo, ninguno de los anteriores autores, ni Eco ni Gubern, defi--
nen particularmente las caracteristicas documentales de la fotografia. De la
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clasificacion que esbozan unos y precisan mas otros se pueden recondcer los
siguientes tipos de fotografia, de acuerdo a la funcion noticiosa que cum-
plan: La fotografia "live" (que anexa la del "instante preciso"), 1la foto--
reportaje y el foto-ensayo. ' '

3.5.2. Lla fotografia "live"

Giséle Freund y Petr Tausk precisan la “"foto imagen del mundo" al aten-
der a su cardcter de informacion social periddistica.

Utilizar 1la fotografla como testimonio de acontecimientos reales y trans
mitirlo a trdves de la prensa es un hecho que parece adecuad a las p051b111-
dades objetivas de la técnica fotograficay a la definicion de esta actividad.
-E1 fotdgrafo de prensa debe transmitir -para Freund- la 1magen de 10 que se -
ha vivido de Ta misma manera en la que un reportero “testimonie" lo escrito -
con objetividad.

Para este efecto, el interés en el ser humano por si mismo’y por aquello
que le afecte crea una clasificacién fotogrdfica acerca de ese-interés por -
la manera enla que las sociedades reproducen su existencia: la fotograf1a "vi

Vall

Definida cbmo la transformacidon del movimiento déﬂla vida en el reposo -
de la forma, para, una vez obtenido ‘el positivo, convertir el reposo de la --
forma en vida en movimiento, al auge de este tipo de fotografia se consigna -
bajo el progreso de la técnica.

La fotografia "live", aquella que registra el acaecer cotidiano del huma
no en su sociedad, tiene seguidores tales como los recoriocidos en el primer -
capitulo, que la confoirman como "fotografia de compromiso" (Weston, Nacho L&6-
pez, Capa, Riis) al vincularla con una conviccion histdrica de la divulgacion
de las condiciones de subsistencia de las sociedades." A

_ E1 progreso de la técnica da origen a un tipo especifico de fotografia
"live" caracterizado por el momento en el que la impresion obtenida tuvo lu
gar: la fotografia del "instante preciso". Reconocida fundamentaimente en -
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su aplicaci6n a sujetos humanos, este tipo de fotografia es entendida como
aquel cliché en el que se capta el momento exacto, culminante de un suceso
(una balacera, un gesto, una curiosidad).

La fotografia del instante preciso es producto de la evolucibn técnica
y tecnolégica de la instantdnea, y norma en l1a actualidad no sélo a la foto
grafia "live" (correlativa a la "foto espejo de nuestro tiempo"), sino en
general a todas las demds producciones periodisticas, a causa de la relativa
facilidad de su obtencidn. '

Salvo en sus manifestaciones mds ortodoxas, como en el caso del soldado

fulminado de Capa, existird su presencia virtual dentro del pretendido queha
cer periodistico "veraz y oportuno”. En una época de camaras livianas de ve

locidades de 1/2000 y 1/4000 de segundo y pelfculas ultrasensibles, el fac--
tor "pérdida de tiempo para la preparacifn de la siguiente toma" o "luz esca
sa" han pasado a la historia.

Ahora, existe una mayor facilidad para que el fotégrafo decida, entre -
las innumerables cantidad de instantes posibles o de condiciones de toma, -
aquélla que mejor resuma el sentido de la informaci6n. Esta es la base so--
bre la que se edifica el sentido de'Una fotografia periodistica de primera -
piana y aque11as susceptibles de recibir reconOC1m1entos-_

...all these new photos have one trait in common: they catch --

the essence of an event, and thereby lTeave an indelible mark on
the mind of the V1ewer“ (35).

3.5.3. E1 foto-reportaje.

Un segundo tipo de aplicacién periodistica a la fotograffa, cuya accibn
se puede inscribir en el intocable plano de denotacién de Barthes, es el fo-
to reportaje. '

Practicando desde los tiempos de Fenton, la narracién y descripcidén por
medio de fotograffas se utiliza hoy en dia como un recurso cotidiano en re-
vistas, Si bien la del "momento breciso" y la "live" se han consolidado en -
la &poca actual (con promotores exclusivos como LIFE, TIME y VU, entre otros)
el valor periodistico del foto-reportaje es mas evidente, en muchas ocasiones,
que upa narracidn lingllistica.
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Bajo la intencion de ser una concatenacion de impresiones con la fun--
cion documental de testimonio icénico, el foto-reportaje tiene una gran fe-
‘cundidad estética. Gubern la define asfi:

...aquella que obtiene duplicata ‘de espacios/ instantes no previamen
te organizados por el fotografo y privilegiados desde el punto de -~
vista de su significacidon, sea esta significacidon histdrica, deporti

va, etnografica, 2001091ca, etc. (36)

Asimismo, Gubern anota a este respecto que la fotograffa de reportaje -
ofrece un especialisimo interés, tanto por su funcidn historica de testimo--
nio iconico de un acontecimiento fijado permanentemente sobre un soporte, -

como por su importante funcion social.

...haciendo que 1o que. percibieron los OJOS de un fotografo (la aries
qada escena be11ca, el estallido de un avion, el atentado politico, -

etc.) pueda, gracias al periodismo grafico, ser-luego contempliado cémo
damente por millones de ojos que no tuvieron ocasidn de presencxar a--

quel instante histérico excepcional. (37).

Al parecer, la principal relevancia de la fotografia de reportaje se ubi
. ca en la secuencialidad cuasi-cinematografica que proporcionan distintas im--
pfesiones de un evento.. En este proceso, una ventaja adicional es que la selec
cidn iconica es responsabilidad no sdlo del fotdgrafo, sino del ed1tor, quien
también "interviene” en esta comun1cac1on- : '

The editor now became an important element, sending photograpérs off
on specific assignments --often with scripts detailing particular -
shots to make-- confident they would come back not just with pictu--
res but with a "story". And it was the el editor who shaped that sto
ry by deciding which pictures to use and how to use them;- large or -
small; in sequences for dramatic effect or for information; to inspi

re humor, anger, curiosity, disgust. (38).

Aunque no es privativo el seguir una accidén determinada en un reportaje,
sino ‘una unidad tematica, la posibilidad de imprimir muchas graficas estable
ce una ventaja para el fotdgrafo y para el editor: seleccionar las fotografis
serd casi como seleccionar el "rompecabezas" que se estructurard basado en un

propodsito especifico.
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E1 foto-reportaje se emparenta con otro tipo de combinacién fotogrifica
que también toma a un género periodistico como modelo: el foto-ensayo.

3.5.4. E1 foto-ensayo

E1 foto-ensayo es uno de los productos terminados mds complejo de la fo
tografia, que involucra el uso de varias imadgenes y el talento de mads de una
persona (editor, fotdgrafo, disefiador y/o diagramador).

La creacidn de un ensayo fotografico requiere de la organizacién de una
gran variedad de imidgenes del mismo tema para que den'una'perspectiva mas --
. completa, mas intensa, de la que pudiera conseguir una sola fotografia sobre
un motivo. E1 sujeto puede ser cualquier cosa -una idea, una persona, un e-
~ vento, uh'lugar- y su-ordanizacion puede ser tanto crondlogica como temitica
La forma en s misma es flexible: lo que sucede es que las fotos trabajan --
Jjuntas para enriquecerAe] tema.

Pese a que su uso en diarios mexicanos es escaso (iqué periddico podemos
aventurar que lo aplica habituaimente?) evinc1usive‘se le reserva fundaménr—
. talmente a hebdomadarios ( con la agencia "Imagenlatina" como la de mayor i-
dea‘de esta manifestaciGn); no hay ninguna novedad en su fundamento. Exis--
t1a ensayo en las tumbas eg1pc1as, 1o hay en las. tiras comicas y 1o conoce--
mos en la actualidad desde su uso en LIFE.

~ En LIFE, el ensayo menciona haber sido vislumbrado (en su modalidad ac- ‘
, tual con fotografias de calidad y conten1do) por Richard C]arkson, director
‘de fotograf1a de un diario colega, el Topeka Capital Journal, desde 1958 --
hasta el afio 1981. Seglin LIFE, Clarkson puso el ejemplo al instituir un pro-

grama de capacitacién sobre-la-marcha para fotdgrafos, en el cual los princi
piantes y los experimentados trabajaban Juntos durante tres meses para cubr1r
recorridos regulares.

De aqui nacidé la concepcién moderna de este tipo de produccidn, lo que -
le valié a LIFE tirajes de mds de ocho millories de ejemplares y la transforma
cidn en un lider de opinidn.
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- Segiin TIME-LIFE, el ensayo fotografico es préspero en la actualidad,y
no séio en las revistas. Segin esta apreciacidn, desde mediados de los’ afos
setenta existe un uso profuso indiscutible:

...daily and weekly newspapers in several regions of The United Sta
tes were running. photographs that often approached the quality of --
those in the large-format picture margins: dramatic without being -
sensational, concerned with the human consequences of an event rather
than focoused only on the instant of action. This bold new movement
in newspaper photojournalism. (39)

Imagen del mundo o espejo de nuestro tiempo, 15 fotogréfia presenta una
clara amalgama con el sistema de textos periodfsticos,'pUes ha venido.a con-
vertirse también en una suerte de sistema narrativo (reportaje, ensayo) que
al aplicarse en un medio ha podido encontrar una particularidad caracteristi
ca. Nuevamente, esta es 1la sustancia qué no’consideré Barthes para el ané]i-
sis formal de una imagen en su nivel denotativo. En palabras de Bisbal-Agui-
rre: " Toda esta introduccidn sirva para afirmar que el Mensaje Denotado no
se agotard en la simple reproduccion de la realidad". (40)

A]_punfo se habridn agotado los diferentes tipos de imagenes fotogréfi-;
cas existentes, de acuerdo a su funcidn periodfstica, Sin enbafgo el autor
conéidera'opbrtuno anexar uno mas, de ‘uso muy particular en nuestro pais por
su sistema politico que por estereotipos alquilados al exfranjero: la foto-
grafia institucional. '

Si b1en este t1po de funcidn per1od1st1ca debe ex1st1r en cua]qu1er par'
te del mundo, en nuestro. pais -y como 1ntr0ducc1on al estudio de caso gue a-
nuncia esta obra- reviste caracteristicas muy espec1f1cas.
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3.5.5. La fotografia institucional
Hace mds de medio siglo, Marx apuntG:

Las ideas de la.clase dominante son también las ideas dominantes de ca-
da época, o dicho de otro modo, la clase que es la fuerza material dominante-
en 15 sociedad es también la fuerza dominante espiritual. La clase que dispo-
ne de los medios de produccién material, dispone, a la vez, de 1os medios de-
produccién intelectual. (41)

Resulta axiomdtico realizar una ratificacion de l1a afirmacidén sefialada.
Para nuestro objeto de estudio, es importante rescatar este concepto que se -
_encuentra presente en todo momento para ratificar el papel social que cumple-
un periddico.

A este Gltimo respecto, es oportuno indicar que el medio de comunicacién
masiva no es un producto aislado de las condiciones sociales existentes, "a -
las que sdlo ilustra en su contenido". E1 medio mismo, y su condicién social,
no son mas que un reflejo de un sistema de dominacidn especifica:

En otras palabras, no es que millones de personas estén alienadas por -
la televisién, sino que estdn alienadas por el capitalismo; no es que la pren
da sea el "cuarto poder del Estado", sino que estdal servicio de l10s poderes-
.y es una de las formas concretas que asume su poderio. Las advertencias que -
se han hecho...acerca'del "fantdstico dominio que estdn alcanzando sobre las-
' mult1tudes los medios de comun1cac1on“ _en realidad encubren un hecho verdade
ramente alarmante: el real poder que han alcanzado 10s grandes. monopolios y -
las gigantescas corporaciones miltinacionales sobre millones de seres a tra--
vés de su propaganda por la comunicacién masiva. (42)

Sin 1legar a cuestionar l1a funcidn superestructural del medio prensa, -
andlisis que devendria de otro enfoque del papel y uso de los medios masivos
-no de sus posibilidades objetivas, motivo de 1a presente obra-, es importan-
te rescatar de las 1ineas anteriores el carécter eminentemente compromet1do -
del periddico de apar1c16n cot1dana.
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E1 diario, ante todo, es un negocio. No es la funcidn social o el com-
promiso con la verdad 10 que le ha hecho subsistir a través de los siglos,--
sino el compromiso con el interés politico que defiende su "1inea”, lo que -
ha determinado sus niveles de venta y de "veracidad.informativé"

Esto no es n1nguna novedad y no vale la pena ahondar en e]lo Lo impor-
tante’ es aceptar que, como medio intencionado, como defensa de intereses o --
convicciones, la informacion que transmita deberd estar inmbuida de una misti
ca consecuente. De acuerdo a la l7nea del medio, puede ser que el producto se
maneje sobre la base de un patrén de\objetividad, pero bajo el filtro de un -
Jjefe de redacci6n se encargard de darle el "toque de la casa".

. Quizds se publique en . primera plana algo que no va muy de acuerdo con -
la linea'genEral que impone el duefio de la empresa o el director en turno ---
(como en el caso de Julio Scherer, en Excélsior o Mario Ezcurdio, en E1_Nacio
nal, pero jamis se hard del conocimiento pablico alguna informacién cuyo tra-
tamiento vaya en contra de los intereses del'medidg salvo. riesgo personal -

. ta firmada- en un diario progresista y tentativamente plural.

En este contexto, la fotografia periodistica encuentra otra forma carac
’ teristica de concebirse: la fotograffa institucional, material de primera ---
- mano para los diarios bropiamente comprometidos con un gobierno o un persona-
Je politico. ' ' ‘

.Andloga al fendmeno del término medio, 1a fotografia instituciona] se -
presenta, desde su origen, como una produccion claramente compromet1da con -
los intereses que maneje el medio periodistico.

‘Una vez.originadas las oficinas de prensa de las instituciones de gobier
- no, durante la presidencia de Miguel Alemidn, la fotografia, asi como el texto,
ha recibido una obligada influencia manipulativa por parte del filtro estatal,
en el caso de todas aquellas noticias que pasan por una plana.

De acuerdo al printipio del "servidor inmortal", que rige en un gobier-
no presidencialista, unipartidista y subculturizado, el funcionario piblico en
turno de interés, aquél al que se le debe también haber 1legado "arriba", o -
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al que se le hay que "pegar" para llegar, merece, como reproduccion "a escala"
del Presidente, un trato que proteja su imagen ante cualquier duda de su ho--
nestidad, personalidad, inteligencia y honradez, por parte del diario "infor-
mativo'". Para los demds, aunque no se esté a favor ni en contra, cabrd la ac-
titud elogiosa y de respeto para con la beréonalidad que se tiene enfrente, -
porque quién sabe si en un futuro dicho sérvidor pueda 1legar a ser "el bue--
no" .: ‘

En un sistema politico presidencialista como el nacional, el cuidado de
la imagen de nuestros servidores es fundamental:

En México no existe la costumbre de atacar publicamente a la persona-
del presidente con la palabra oral o la escrita. Si se hace critica -
de l1os funcionarios administrativos en los mids altos puestos, usual--
mente se puntualiza que las deficiencias no son debidas a errores pre
sidenciales... éPor qué en México todo mundo se cuida de atribuir ---
errores de gobierno al presidente y aidn de atacarlo publ1camente por-
cualguier motivo que sea? (43)

De aqui surge la necesidad de los diarios politicos de validar la ima--
gen del funcionario o los funcionarios. Sean buenos o malos en su momento son
. virtualmente intocables. Ademds, son la imagen del gobierno mismo, y como tal
‘deben de responder a las exigencias de seriedad y aparente madurez. Si el co-
nocimiento de técnicas‘fotogréficas es eximio, équé hace el fotografo ante --
una orden de trabajo de este tipo? Responder con el bagaje mds elemental de -
Su conocimiento fotogrdfico: una suerte de grifica de archivo-registro en la-
que aparezcan las persona11dades 1nvo1ucradas con su 1nmacu1ado traje, en po
sici6n erecta, con actltud de sape1nc1a y responsab111dad Esta suerte de fo-
tografia de "term1no medio" no se compromete visualmente con nadie y queda --
bien con todos; no se complica la existencia y se limita a “registrar".

Una vertiente de este tipo de fotografia es la "fotografia del recuer-
do po1itico", en la que se procura fundamentalmente que aparezcan en el cua-
dro los politicos o funcionarios que coyunturalmente se reunen. Otra es la -
fotografia de intencién elemental, en 1a que el pérsonaje, sin perder el es-
;110, aparece como un ser sencillo, humano y noble; como nuestro gobiernoc --
(v.gr. 1a fotografia de José L6pez Portillo tomando de la mano, sentado en -
una mesa de mantel blanco, a un nifo campesino). Todas estas expresiones, --
responden a un objetivo comin: ‘
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La politica de la omnipotencia, presente en todo acto piblico, en --
toda referencia a las realizaciones del gobierno, basta y sobra para
que las masas populares no sean capaces de trascender con la accién-
ni con el pensamiento el marco politico institucional en el que se -
encuentran enmarcadas. Por 10 demds, toda alternativa de cambio es -
desprestigiada de sibito cuando se la confronta con el poderio presi
dencial, y en esto ayuda de la manera mis eficaz la enorme capacidad
del gob1erno para movilizar globalmente y casi de golpe toda 1la so--
ciedad institucionalizada...(44)

E1 texto vaie para la aplicacidn de estos "objetivos politicos" en el-
diario. iQué la imagen no? E1 estereotipo que visualmente hemos descrito ---
arriba responde a la interrogante y nos indica que en ‘este terreno el icono-
tiene mucho que hacer. ' '

‘La influencia de la fotografia institucional -que en mayor o menos gra
do es propia de todas las sociedades de la actualidad- se consolidé con la -
aparicion de los filtros gubernamentales informativos. S61ida como valor cons
tativo y material de archivo, este tipo de imagen ha abarcado en primeras pla
nas el espacio, pisoteando y haciendo olvidar por mucho tiempo‘e1 otro lado-
de 1a moneda, la verdadera fotografia documental (e inclusive artistica) y -
su potencialidad comunicativa. Este es un aspecto de capital importancia para
los objetivos de esta obra con respecto a la fotograf1a periodistica y su --
aplicacifn en el diario. '

En este Gltimo orden de ideas, no se trata de propugnar la labor de los
“"papparazzi” u hombres caza escéndafos, o de profesionales que hagan de un --
simple evento rutinario una obra de arte o un reportaje Qisua] envidiab1e, --
sino de reconocer que exlsten otros medios que manifiestan la riqueza de la -
fotograf1a para los menesteres politicos. Es imprescindible reconocerle el --
valor tanto al fotogrdfo como al editor y diagramadores mismos.

Quizds debiéramos mencionar, con las reservas de la sociedad manipula-
tiva e ilusoria a la que representan, como la clasica contraparte de un des-
perdicio visual comprometida (y rica como el texto), en 1a voz de LIFE:

Alfred Einsestaedt once described photojournalism as the act of fin-
ding and capturing "the storytelling moment". But to perform this --
deeptively simple task, photojournalists need an extraordinary range
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of talents and abilities. They must have the instinctive eye for na-
rrative that enabled Margaret Bourke-White, in her first photo essay
in LIFE, to bring back a revealing documentary on the -hardscrabble -
|ife of cam builders at Fort Peck, Montana. They must have the nose-
for a story that led Susan Meiselas to decamp alone for Nicaragua.--

(45)

-without an assignement and speaking no Spanish -to cover the revolu

“tion that overthrew the regime of dictator Anastasio Somoza; her pho
tographs of the war-torn country earned her the 1979 Robert Capa =---
Gold Medal. (46)

Foto 1. Ejemplo de fotografia institucional (Ei Nacional, agosto de 1984)

i
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3.6. La fotografia inscrita en un diario

Un aspecto que no debe olvidarse al considerar a la fotografia como'meg_"
saje periodistico, en especial documental, es que debe aparecer como una uni- .
dad noticiosa que responda a']as exigencias del diario en el que se inscribe;-
por ello, con frecuencia estard acompafada de un pie de foto que la "precisa"
0 de un texto al que complemente.

~ Primero, la condicidn de inscribifse como un "pequeiio medio de comunica
cidn masiva" (segin la clasificacién de Bisbal-Aguirre) en un "gran medio de-
comunicaci6én masiva". En tanto elemento del diario, la fotografia se hace par
ticipe de sus benef1c1os estructurales para vincularse como una 1nformac1on -
mas, colega de los titulares y 1os textos. ! '

Aparte de sus caracteristicas generales, el diario presenta cuatro espe
cificidades (segiin 1a escuela alemana) que le distinguen de los restantes me-
dios de comunicacidn:

. -La perioricidad' que no significa aparicidén bien delimitada en el tiem
po, sino regularidad. ' ' ,
-La universalidad: concepto que perm1te 11evar al lector el mayor nime-

ro de hechos que suceden dentro de su mundo presente, 'y en la medida -
en la que mis préximamente le afecten. o
-La actualidad: entendida como la relacién de un ser o acontecimiento -
con una parte: del tiemp0<dbjetivo, con el mundo presehté (se haya en -
~ funcidn de la perioricidad).
-La difusién: extensiva a todos Tos dmbitos geogrdficos, e intensiva, a
- todas las clases sociales. Estos valores son inversamente proporciona-
les. ’

La fotografia del diario serd participe de las condiciones anotadas, --
ubicada como un elemento de la superficie fedacciona] bajo el titulo'de "ilus
-traci6n" o "grabado". Kayser anota a este respecto su definicidn. de 1os "gra-
.bados y la importancia de 1a fotografia en ellos:

Con los progresos de 1a técnica en la transmisi6n a distancia y en la
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reproduccidn, la ilustracion fotogrdfica se ha convertido en la mas-
importante. Por. el contrario, hasta principios de este siglo los di-
"bujos y las caricaturas habian jugado un gran papel en el éxito de -
ciertas publicaciones.

Son considerados como "grabados" la reproduccion fotografica, los di
bujos, las caricaturas, los mapas, los graf1cos y ciertos cuadros es
tadisticos. (47)

Los demds elementos de la estructura con los que convive la fotografia
como ;un "grabado" mis son: 1a publicidad, los titulares y los textos. Pese a
eétagcondicién‘peyorativa, serd necesario tener siempre en mente que nuestro
objeto de estudio es parte de esta estructura periodistica, '‘para poder com--
prender el rango de accién que se ha otorgado o "permitidb".tradiciona]mente.

E1 pie de foto es un segundo factor que de manera poco menos que direc-
. ta ingiere en la comun1cac1on de una fotograffia.

( Dicho pie de foto tiene como funcidn principal, en términos formales, -
el desarrollar el anclaje o el relevo de la imagen; sin embargo, en la reali-
~ dad se erige como un id6éneo manipulador del mensaje de la imagen y un testigo
de- la subordinacibn ontolog1ca a estructuras mas reconocidas para Ia transmi-
s1on de ideas.

- Bajo la intencién de ser directo, un pie de foto puede:"

-Ser una ficcidn en torno al objeto real representado (textos de1 tipo-
Ta rev1sta LIFE).
;~Contr01ar o complementar el mensaje visual (leyendas en pe]iculas)
,f-Dotar de 16gica (c6mics o fotonovela).
-Precisar el sentido de un mensaje (anuncios del t1po "Mariboro“)

_ De esta manera, en el estudio semidtico formal de l1a imagen deberdn in-
volucrarse dos tipos de estructuras: una icénica y otra grafica, que anexas -
a los 11amados “protocolos de transformac16n", conformardn la intencién preci
sa de una fotografia publicada.

Los "protocolos de transformacién”" son: titulo, pie, lugar de colocacién
y contexto. Ellos representan unidades vdlidas para establecer l1a importancia
comunicativa de la imagen desde el punto de vista morfolégico y de diagramacién,
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y para reconocer el interés que el editor ha otorgado a cierta fotografia.'

Pese a que el objeto de nuestro estudio padece 1a manipulacibn publici-
taria cotidiana que transforma, mids que releva, el sentido original de su men
saje, serd necesario poner especial interés en lo qhe dice la imagen, mas que
en lo que dice el texto. Asimismo, deberan intentarse dejar a un lado 1as a~-
firmaéiones prolinguisticas barthesianas de querer transformar siempre en pa-

‘Iabra@, ¥ no sensaciones, el contenido de una fotografia. ‘

La misma observacifn puede hacerse con los subtitulos que traducen ja’
versidon original de una pelicula o con las sobreimpresiones verbales-

. que acompafian a una emisi6n televisiva. No obstante, por extensidn, y
puesto que 1a imagen ocupa una superficie hegemonica en las. revistas-
ilustradas, en el cine y la televisifn, consideramos que todos estos-
sistemas de comunicacion se estableceen a través de la imagen, a pe--
sar de que intervengan, en mayor o menos grado, otros fenémenos no es
trictamente 1conogréf1cos. (48) :

De esta manera, parece vdlido concluir que la imagen es un elemento de-
- comunicacidén masiva atil, versatil, directo y "transparente", cuyas principa-
les ventajas son su inmediatez, su credibilidad y Ta aparente carencia de edu
Acacién para su lectura. Su influencia cultural desde 1839 es inobjetable, aun
que ha sido mermada por un estudio semidtico incisivo sobre el poder de siste
mas mds es;ructurados como la. lengua. '

1 En part1cu1ar, 1a imagen fotograf1ca ‘tiene mucho que hacer en e] terreno
per1od1st1co, por el lugar que ocupa en los periédicos que le utilizan desde-
Ta pogtada y con grandes imdgenes a color. Corresponde a los comunicdlogos, -
per1odwstas, fotdégrafos, d1senadores y ed1tores, rescatar adn mds su inagota-

ble r1queza.

...la imagen clasica, la que ha sido objeto de mds atencidn tedrica,-
es la imagen fotografica de los peribdicos. Se trata de un ingredien-
te imprescindible para la formulaci6n de 1os mensajes en todos los dia
rios, periddicos y revistas del mundo, hasta el punto de que alguno,-
como Le Monde, se distinga precisamente por no incluir imagenes foto-
graficas informativas. (49)
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CAPITULO 4
ESTUDIO DE CASO

4,1, E1 diario
i

El 1ector que nos haya seguido hasta este punto habra reparado en 'l1a im-
portanc1a y las posibilidades comunicativas de la imagen fotogr&fica.Ahora --

bien, ées acorde el uso periodistico que se le da con su capacidad?

Cabrd entonces este espacio para contestar a la anterior y preguntas co-
mo las siguientes: ies reconocida en la prdctica su versati1idad y nivel de -
Credibi1idad?. {0 es acaso que sigue relegada a la simple "i1ﬁstraci6n del --
texto noticiosa? ' ‘ ‘ '

Al efecto de l1a parte prdctica de esta obra, se pretendi6 estudiar el --
uso informativo que un diario de circulacibn nacional daba a su fotografia pe
riodistica, con el objeto de verificar si existia o no un reconocimiento co--
municativo en la confdrmacfﬁn de estas imagenes (sin'consideracién propia del.
papel de interés, contrapeso o distraccifn que desempenaran). o su presenc1a
no obedec1a a un cuidado informativo espec1f1co.

Para cumplir este propbsito se considerd pertinente elegir un diario "ti
po", es dec1r, aquél cuya adm1n1strac1on y linea evidenciaran una pauta 0 ten
denc1$ pol1t1ca claramente delimitada. De esta forma, seria mis probable recs
nocer si visualmente cuidaba no contradecir dicha “1inea".

En este sentido, no qu%so desarrollarse una comparaci6n del papel que --
cumpje la fotografia en dos diarios distintos, porque los resuitados se hubie
ran restringido a las diferencias entre los mismos y no al objetivo de verifi
car l1a riqueza manifiesta que, mediante una muestra, tiene este medio de comu
nicacion (ademés de que hubieran intervenido indeseables factores administra-
tivos y de confrontacién de T1inea politica que para el caso sdlo hubieran en
torpecido 1a finalidad del estudio). No. Nuestro objeto de estudio debia ser
ajeno, en la medida de 1o posible, a pres1ones externas, como las gubernamen-
tales.
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La eleccién fue El Nacional, diario cuya vinculacién con el gobierno -
(desde el momento en el que el Director de este medio es'designado por el Pre
sidente de la Repiiblica y su subvencifin proviene directamente de la Secreta-
tarfa de Programacién y Presupuesto) y la pretendida intencién de su informa
cién estarfan fuera de toda duda, como 10 corrobora su historia (infra).

‘Basta mencionar como un indicador el contraste en el precioc del "peri6-
dico de la vida nacional" de veinte pesos, en comparadiGn con el de sus com-
petidores, ($50.00 cincuenta pesos) para agosto de 1984 como es 16gico pen--
"-sar, el dinero no se da gratuitamente..

4.2. E1 estudio.

E1 estudio de la imagen fotogrdfica periodfstita serdesarrollo‘en dos -
) sentidos. Por una parte, se analizb el valor cotidiano que se da al aspecto
morfolégico de la fotograffa como ilustraci6n o unidad informativa que sub--
siste con otras tales como los textos, los tftulos, la publicidad o la sec--
cién adminsitrativa del periédico; por la otra, se reconocié la riqueza_deng
~tativa y connotativa genefa] de las fotografias de la muestra'y se;cioneé --
‘elegidas, sobre l1a base de que, en todo momento, deberfan résponder en su --
presentacifn y contenido a las. directrices de una'1fnea polfticé-qhe debe --
 (y no debe ser) vigilar 1a imagen de su principal pafrocinaddr.

A este Gltimo respecto, se partio de la supos1c10n de que El1 Nacional,
en un entorno delamadridista, deberTa expresar un trato especial por el que-
‘hacer politico, que es aquel en el que se materializa de forma mds palpable
su patrocinador (sin agraviar a las demds secciones). Dentro del marco de la
objetividad y siguiendo 1os giros econémicos- polftlcos, la func1on del diario
se v1ncu1ar1a con la imagen positiva del gobierno y sus actores, as? como el
enfoque concomitante para las noticias de toda Tndole (cualquier noticia pue

de ser de interés gubernamental).

Concretamente, se decidié estudiar, para su contraste, una muestra de la
fotografia més destacada del diario, la de primera plana, y la de supuesto -
menor interés informativo gubernamental: espectaculos. E1 auxiliar metodolé-
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gico para realizar un complementario estudio estructural fue el estudio heme
rogrifico de Jacques Kayser, sin olvidar que la hemerografia es el examen, es
tudio y desCripcién totales de 10s periddicos diarios.

Trata de descomponer sistematicamente Ta estructura de los periddicos
. para encontrar conclusiones de tipo general con referencia a la evolu
¢ cién de un diario, de un grupo de priédicos 'y a los de un pafs o dmbi
" to geo-humano determinado (1)

' Los andlisis hemerograficos han partido de dos autores: Jacques Kayser
y Violette Morin, ambos franceses. De ellos el primero es quien se ha recono
- cido como el primer cientifico de 1a presentacidén informativa de los diarios.

La impoftanéia de Kayser estriba en el interés que otorga al factor pre-
sentacion de un medio, sobre las 'preocupaciones teéricas de los alemanes y -~
con la insistencia de 1os norteamericanos en el contenido” (2). Como aquf -
se pretendid abarcar este estudio morfoldgico y el andlisis de contenido de
las imdgenes fotograficas, se espera haber cubierto de manera mis integral -
el andlisis.

Para evaluar la presentac16n de un diario, Kayser establece la valora--
7c1on numérica de tres de sus factores: el tftulo, los textos y las ilustra--
c1ones. Entre estas u1t1mas se contabilizan las imidgenes de nuestro particu-.
‘lar interés. '

Las siguientes son las consideraciones generales, desde la perspeétiva
de Jacques Kayser, para el estudio de cualquier diario:

- La descomposicién de un diario en numerosas categorias debe acompafiar
se de un reagpupamiento en grandes masas.

Para el presente estudio se decidi6é descomponer la superficie impresa
en texto e ilustraciones, para confrontar su uso. A su vez, el primero se di
"vidié en encabezados y texfo; el segundo en forografias e ilustraciones com-
" plementarias. También existiod una divisién en unidades redaccionales (es de-
cir, nimero de noticias contenidas en la muestra, incluyeran €stas o no tex-
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tos o fotograffas).
- La categorizacidn no puede ser establecida a priori.

Las propias de este an§lisis y las subsecuentes sufgieron una vez que se
cuntificaron los datos genera]es del estudio y se procedié a una revision ocy

lar del material.

-. No existe un sistema milagroso que pueda ser aplicado en todos los ca-

SOS.

Este factor permitié ahondar mds en aspectos especificos del uso de la -
fotogradia como unidad redaccional, tales como considerar su importancia con
respecto a su ubicacién o la proporcidén de fotografias con respecto a las no.

tas informativas.

- Una vez estab]ec1das las reglas."no modificarlas jamds, bajo n1ngun co-
cepto, mientras dure el estudlo"(3)

- Las categorlas deben ser netamente def1n1das las unas con relacidén a

las otras.
Dichas categorias de andlisis especifico se sefialan mias adelante.
= Se evitard incluir, en el esdudio un nimero excepcional del diario.

Ciertamente el andlisis consideré dos fenémenos singulares: parte de la
OlimpTada de Verano de los Angeles. California y el Segundo Informe de Gobi-
erno del Presidente Miguel de la Madrid; sin embargo, en su presentacidn el
diario no revistié ningin cardcter excepcional. E1 Nacional presento durante
Ta Olimpfada wuna seccidn especial dedicada echusivamente a este evento de-
portivo, pero ésta no modificé las cond1c10nes generales de las demés partes
(118mense Primera P1ana, Espectdculos o aun Deportes); se manejé como una --

unidad autonoma
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- Es recomendable proceder a estudios comparativos.

, Este Gl1timo punto se hizo necesario para, basados en la comparacién, --
"dar mayor claridad" a los resultados obtenidos. la intencifn fue entonces -
eleg1r una seccibn antitéctica a aquella del pretendido mayor interés para -

el diario (infra).

En este sentido, respecto al estudio de la prensa comparada: Seccion de
Espectdculos VS. Primera Plana, y andlogo al fendmeno semantico, en el que -
un signo no tiene valor sino en cuanto es puesto en relacidén con su contra--
rio, Kayser afirma:

Los resultados producidos por los estudios de morfologia de un diario
no toman todo su relieve y toda su significacidn si no son comparados
a resultados obtenidos por estudios dedicados a otros diarios, 0 so--
bre el mismo diario en otros periddicos. Estos trabajos son el comp]e
-mento indispensable de los estudios morfoldgicos de 1a prensa: los --
aclaran, les dan vida .v les confieren un significado. (4).

‘ De tal manera que aqui la intencién fue desarrollar una comparacidén en-’
. tre la Primera Plana del diario de referencia, la pdgina mis importante de -
"la Primera Seccién y cardtula noticiosa de E1 Nacional, y otra caratula que

en esencia, cumole una funcidn mds comnlementaria y "social" que gubernamen—

tal o po1ft1ca, (de Tndole populista).

i%Amén"de ser la pnrtada de un diario que debe ser politico (por su vincy
lacion gubernamental y entendido “politico" comb, en este .caso. relativo a -
la manutencidén del ooder). la Primera Plana es una unidad calificada oor su
sola ubicacion espacial y por tener el mayor accesn para 1a transmisién de -

su 17nea o el uso de sus poderes persuasivos.

Por su parte,. y en 1o que respecta a Espectdculos, esta secciAn general
mente abarcaba dos nlanas del periddico, una de las cuales correspondia a la
caratula, por ser la contrapartada de 1a seccién fue seflalada entonces como
la presentacién de dicha seccién, por su facil acceso al descomponer al dia-
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rio en sus unidades fisicas y obseryar, sin mayor dificultad, la parte poste-
rior de una de ellas. '

No se consideraron, porgue el diario no los maneja asf, a los "Deportes"
como "Espectdculos”. Aparecen ambos en Ta misma unidad fisica, pero los logo-
tipos .de sus respectivas secciones los diferencian claramente.

Ahora bien, una vez consideradas las unidades del estudio, se procedié a
elegir el tamafio de la muestra, que podia desarrollarse sobre la base de nidme
" ros normales ihfluenciados por la época de su publicacidn, o biénfsélo sobre
nimeros consecutivos, "para seguir la continuidad del diario, indispensable -
de conocer para describir su comportamiento". (5). ' '

En este trabajo se quisieron conjugar ambas posibi1fdades al seleccionar
el mes de agosto de 1984, Dicho lapso cbmprende, en un ektremo, el desarrolilo
de la XXIII Olimpfada de Verano de Estados Unidos, y por el otro ta vispera -
del II Informe de Gobierno del Presidente Miguel de la Médrid Hurtado.’ En--
tre ellos los demas dias podrian considerarse como el desarrollo de 1a vida
cotidiana del diario. ‘

Por considerar sumamente interesante verificar en este lapso el trata--
miento visual que se daba al ihforme de referencia, se decidiéiabarcar tres
" dias mds en el ané]isis: el 1°,‘2 y 3 de septiembre, pues obviamente las --
imdgenes del informe tenfan que aparecer un dia después de éste (2 de septi-
embrefgy alguna grafica no obligatoria podfa hacer acto de aparicidn el dia
siguiehte. ' '

Cabe aclarar que, bajo la anterior intencién, la muestra comprendié 34
dfas, desde el 1°de agosto al 3 de septiembre, los cuales divididos en sema-
nas, contabilizaron cuatro completas y una de seis dfias, A 1o anterior, reite
ro qué una division "semanal" -como lo anota Kayser- nu es obligatoria si-
no sG6lo aconsejable para efectos de manejo. De este modo, y. sin estar de mas ,
se puntualiza que este factor de una semana de seis dfas se tomé en conside-
racién para no contabilizar porcentajes particulares sobre siete, en la se--
guridad de que ni la objetividad ni la representatividad de la muestra se --
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perdieron por este concepto.

En este orden de ideas, es oportuno indicar que en este perfodo se pre-
sentaron en el diario eventos tanto de indole gebernamental como de espectd-
culos: La Conferencia Mundial de Poblacifn, 1a firma del Plan Nacional de --
Salud§1984-1988, la entrega de 1as Diosas de Plata, etcétera.

Una inquietud previa al estudio, y por la cual se tomé en la muestra --
parte del desarrollo de la Olimpfada de Verano, era saber de qué manera El_
Nacional (un diario sumamente "nacional") manejaba un evento internacional -
~ sin interés propio para su pretendida 1fnea nacionalista y con imdgenes foto
‘graficas completamente ajenas a México o sus deportistas. Cabe reconocer que
si se hubiera analizado el despliegue total que este diario dedic6é a esta --
justa deportiva, el espacio hubiera suberado cualquier fantdstica suposicién.
 Esta es quizds la evidencia de un uso fotografico no como complemento infor-
mativo, sino como "distractor® o "egparcimiento" de aqde]]os otros sucesos -
que no interesa &estacar en 1a plana ( punto de especial importancia para un‘

andlisis comunicativo ulterior). |

4.3, Unidades de andlisis y pasos.

‘ De acuerdo al sistema de Kayser, se deberfan desarrollar en el estudio
‘unidades de andlisiis generales. Dichas unidades son:

La Biogréfia técnica del diario, representada por los datos genera-
les de la identificacién del medio y su personalidad. Para este efec
to se l1lenaron los siguienteé formatos:

A.1. Registro de identificacién

A.2. Expediente de personalidad.

LR - ]
.

E1 registro de identificacién expresa las caracteristicas esenciales de
un diario, su definicion. E1 expediente de personalidad no habla mas de su -
estructura juridica, sus condiciones de fabkicacidn, la. organizacién de la -
redaccién y su 17nea politica. Ambos formatos evitan deambular por considera
ciones subjetivas para reconocer el carScter de un diario, e intentan abar--
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car el enfoque del mismo sin necesidad de analizar el contexto actual y sus
coyonturas. Ciertamente estos puntos hubieran sido muy adecuados, pero su es-
tudio rigurosc hubiera requerido mas espacio, 1o que distraeria al tema cen--
tral de este trabajo.

B. E1 segundo paso en el an8lisis fue la diseccidn del medio a partir de
las unidades naturales o secciones que e comprenden. Para saber en -
que marco se ubican aquéllas de nuestro particular interés.

C. En un segundo nivel de descomposicién se desarrolla una comparacion
entre la superficie total y la superficie impresa. Esta Gltima se sub
divide a su vez en:

- Superficie redaccional (textos, titulos e ilustraciones).
- Superficie publicictaria y
- Superficie adminsitrativa.

D. En e1'siguiente punto del estudio, se analizaran siguiendo a Kayéer
los elementos de la estructura, como se anoto anteriormente, en este
paso se confontd fundamentalmente el aspecto escrito con el visual
(textos-tTtulos vs. "ilustraciones").

E. E1 siguiente aspecto del estudio es el analisis propio de la fotogra
ffa en cada unidad redaccional. Aquf se le compara con las demds uni
dades redaccionales y con la superficie total impresa; sus motivos,
distribucion espacial y superficie abarcada. En un segundo momento
se analizan también aqui las caracteristicas comunicativas mds marca
das en las imagenes, en 1o que se constituye como un breve analisis
semidtico de la denotacidén y la connotacién de los signos icénicos -
presentes.

Obviamente, esta parte se divide en dos:

- Primera Plana
- Seccidon de Espectaculos

. F. Finalmente, se realizan algunas conclusiones producto del uso.de la
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fotografia en una seccidén y otra, de su riqueza, dinamismo, profusién,
motivos y uso como medio de comunicacién.

Cabe sefialar, por (ltimo y antes de atacar directamente el problema, que
en este estudio se consideraron todas las ilustraciones de las planas analiza
das, incluyendo graficas y dibujos, para después estudiar el porcentaje de --
fotograffas dentro de estés supuestos "apoyos visuales”,.

Asimismo, y para que el lector cuente con toda la informacién relativa a
las planas de los 34 dias analizados, ante la imposibilidad de reproducir to-
das en sus tamafios y caracteristicas originales, se pueden consultar los ane-
xos al final de la obra, que cuantifican el nimero total de fotografias por -
dfa, los motivos de cada una y superficies del texto e ilustracién . Asimis-
mo, aparecen cuadros semanales y totales.

Por otro lado, y para proporcionar un conocimiento mayor del diario de
referencia que el que nos da la informacién de sus formatos, antes del estu-
dio morfoldgico y comunicativo se presenta un breve esbozo histérico, impor-
tante para corroborar el compromiso especifica que E1 Nacional ha seguido -
desde su origen.

Es importante dejar sentado como Gltima advertencia general que en el -
. estudio no interfiridé el que algunas fotograffas provinieran de agencias in-
ternacionales (AP y UPI), en el sentido de que sus elementos comunicativos -
no podian ser modificados, pues: por una parte, su aparicion en la Primera -
Plana es voluntaria del Subdirector y Director conducente, y porque l1a ima--
gen fotogrdfica, aun la de cab]e; es una suerte de materia prima para el la-
boratorista (totomecadnica) y diagramador.

Su sustancia puede trastocarse con las técnicas ("trabajo de laborato--
rio") consideradas en el capitulo anterior.

4.4, Introduccién a El1 Nacional

Las cuatro 1Tneas que se dedican-a E1 Nacional en E) Periodismo en
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México declaran el compromiso con el que se ha reconocido a este diario en

1a historia

Como 6rgano del partido oficial naci6 en 1929 E1 Nacional Revolucio
nario, después 1lamado solamente E1 Nacional, que todavia existia, -
mas por el subsidio del gobierno que por la masa de lectores que lo -
compran. (6).

El marco especifico en el que surge el diario de nuestro interés es la
etapa posterior a la Constitucion de 1917, momento en que se parese llegar a
su fin la prensa partidista. Para esta época, México se preocupaba por su -
reconstruccidn econdomica, el reconocimiento de Estados Unidos por Alvaro e-=
Obregén y la inversidn del capital extranjero:

E1 patron de la informacién colectiva implantado por las corporacio--
nes norteamericanas, hace su aparisién en México: prensa y radiodifu-
sién al servicio del anunciante. Esto coincide, en el rengldn de la
politica interna, con la hegemonia del grupo sonorense. Los caudi---
11os aniquilan 1os brotes de oposicidn para dar lugar a la etapa de -
las instituciones, que dard pie a la actual prensa oficialista. (7).

Los medios de comunicacion impresa, y especialmente El1 Nacional, al --
que Ferndndez Chriestlieb califica como “organo oficial del PNR y ejempio -
vivo de la prensa oficialista". (8), son un ejemplo de la tendencia gubernamen

tal mencionada.

Las paginas de los diarios contienen informacién oficialista boletina
nada, numerosos anuncios pub11c1tar1os, articulos de entreten1m1ento,
cables procedentes de agencias extranjeras y s6lo como excepcién, cri
ticas y sugerencias de prouectos de nacidn. Resumiendo podemos decir
que el Siglo XX en México, salvo sus primeros lustros, se caracteri-
za por tener un periodismo oficialista. (9).

La historia especifica del diario "de la vida nacional” es la siguien-
te: nacidé el 27 de mayo de 1929 con el nombre de E1 Nacional Revoluciona--
rio y con la finalidad de ser el érgano oficial del entonces Partido Nacio-

nal Revolucionario.

Dicho diario, cuyo primer director fue Basilio Vadillo, fue el suceda--
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neo de El1_Imparcial porfirista, cuya ideol6gica funcién habia seguido el --
mismo derrotero. Pese a que apareci6 como sociedad an6nima, desde el princi
pic fue subvencionado por el partido que le originG.

En el aiio de‘1946 y durante la presidencia de Miguel Alemdn, EI1 Nacio-
nal dejo de ser el 6rgano del partido para volverse el 6rgano oficial del --
Gobierno de la :Repiiblica, dependiente de 1a Secretarfa de Gobernacidon. De --
ahi que en la actualidad su director sea designado directamente por el Presi

dente de la Republica.

Organicamente depende de la Subsecretaria encargada de la Comunicaciodn
Social (cuyo actual titular es el Lic. Fernando Perez Correa) y financiera--
mente de -yia Gobernacidon- wuna partida de la Secretaria de Programacidn y

Presupuesto.

"por ello, ei poder de decisidn de este diario (radica) en un grupo po-
‘1Ttico determinado por el gobierno en turno® (10), es 1a fase que anota Fer-
nandez Chriesteb, y al respecto parece no caber duda de que la vinculacién y
el compromiso de su linea son evidentes. Pese a que se afirma que el objeti
vo de este medio actualmente sea "penetrar a todos los niveles de la socie--
dad con informacion de interés general" (su linea explicita) esta intencién
parece justificar toda informacién e imagen inconexa que aparecen en su con;
tenido (con tal de 1lamar la atencién a la gente, como en el caso de las -
“vedettes" o las "noticias" de viajes espaciales). que bien pueden cumplir -
una doble funcién: pauseado informar sobre un aspecto de tercer orden para
minimizar un problema de primero., En estelsentido, todo tipo de imagen y --
texto encontraria justificacidon para el diario, y la fotografia podra ser. --
entonces un valiosisimo punto de intenciones alienantes maquiavélicas (v.gr.
la seccién de Espectdculos,cuasi revista erética barata). E1 estudio nos da

rd la respuesta.
4.5. Analisis morfol6gico de la fotografia en el diario.

-De acuerdo a los elementos de andlisis morfoldgicos anotados previamen-
te aquellos que nos hablardn de 1a caracterizacidon del diario y su presenta-
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cién, el estudio de las unidades del 1° de agosto al 3 de septiembre arro-
. jo, en cada inciso, 1os siguientes resultados:

4.5.1, Caracterizacién de "E1 Nacional”

4.5.1.1. Biograffa técnica de "E1 Nacional"

Datos generales sobre la identificacién y la personalidad del diario.

4.5.11.i.Registro de identificacién (ficha caracteristica por registro
de identificaciéon del diario)

A. Nombre del diario: E1 Nacional

LL.

Indicacién que acompafia al nombre: 56 afios al servicio de México.
1) Lugar de recidencia de 1a administracion: México, D.F..

2) Redaccidn: México, D.F..

Periodicidad: Sale a 1a venta diariamente.

Momento de aparicifn: Mafana o tarde. E1 diario es matutino.
Fecha del primer namero: 27 de mayoc de 1929.

Zona principal de difusifn: Aunque es un periodico nac10na1 la prin
cipal zona de difusion es el area Metropolitana.

Tiraje (con indicacién de 1a fuente): E1 tiraje es de 80 mil ejempla
res, segin el jefe de informacién del diario, para septiembre de 1983

Precio: $ 20.00 M/N.
Formato: Sé&bana.

A. nimero habitual de paginas: Son 42 paginas. La primera seccidon -
contiene 12 planas y 'a 2°, 3° y 4° seccidon 8 planas cada una.

. Nimero por columnas por pagina: Contiene 7 columnas de ancho por --

300 1fneas agata de largo.

Nombre y direccion del lmpresor' Peridédico E1 Nacional, diario al -
servicio de México.

. Caracterfsticas excepcionales de la vida del diario: E1 Nacional na

ci6 como 6rgano oficial del Partldo Nacional Revolucionario (PRI).
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Posteriormente fue adoptado como periddico oficial del gobierno, du-
rante 1a presidencia del Lic. Miguel Alemdn. Su objetivo es dar a -
conocer la politica del gobierno en todos ambitos.

4,5,1,1,2, Expediente de personalidad
A. Estructura juridica y financiera del diario.

£1 Nacional es un Organo descentralizado del Gobierno Federal,-
dependiente de la Secretarfa de Gobernacién Especificamente, sus di -
rectices son deliniadas por la Subsecretaria encargada del ramo Comu--
nicaciones, cuyo titular es Fernando Pérez Correa, y Su presupuesto -
es subsideado por la Oficialfa Mayor de dicha Secretarfia.

El diario estd constituido desde 1946 como 6rgano oficial del -
gobierno de la Repiiblica, a manera de empresa que cuenta con un sindi
cato. E1 Director General de la Institucién es designado por el Pre-
sidente de 1a Repiiblica, quien tiene la facultad de removerle en el -
momento en el uso que lo considere necesario.

B. Condiciones de fabricacion.

E1 Nacional se fabrica en 1os talleres del propia peri6dico, u-
bicados en Ignacio Mariscal No. 25, E1 sistema de impresion es Offset
para texto y fotografias en blénco y negro y color. Para las prime--
ras se utiliza papel revolucién de 71 cm., y para el segundo tipo el-
papel fino Rotopipsa trabajado con horno.

E1 sistema offset de impresién de E1 Nacional cuenta con el sis
tema computarizado Compugraphic, maquinas de fotocomposicifn 8600, --
una maquina automidtica Screen LD-260-L para revelado de impresiones,-
una ampliadora Kimsch Colortronic para el proceso de fotomecdnica, --
una cdmara Cromat horizontal para el copiado de negativos y el siste-
ma de rotativa para la reproduccidn.
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- La elaboracifn de la fotografia del diario se hace con pelfcula
Pancromatica supersensible LASA estadunidense, que se aplica a la am
pliadora mencionado (Kimsch), y cuya capacidad de reproduccién varia-
del 0.50 de un negativo de 35mm., hasta 2250 veces de su tamafio.

€. Condiciones de distribucidn.

Afiliado a 1a Uni6én de Voceadores de México, un equipo de repar
to se encarga de la distribucion de E1 Nacional en el Distrito Fede -
ral y area conurbada, y en aquellas ciudades capitales deilos Estados
en lo que se cuente con vuelos aéreos diarios.

D. Organizacibn de la Redaccién.

La redaccidén de E1 Nacional se divide en las tres secciones que -
posee el periddico: ,

- Seccidon de Informacién General

- Seccidn Metropolitana - Cultural - Econémica

- Seccion Deportes - Espectdculos

Por su importancia, la primera de estas secciones, Informacién-
General, se subdivide en cinco sectores informativos , con un coordi-
--nador cada uno: '

' Sector econfmico - financiero
Sector polftico - laboral

- Sector energético - agropecuario

- Sector educativo - salud y

- Sector comunicaciones, relaciones exteriores y turismo los cin
co coordinadores de Informacion General son auxiliares de la Jefatura-
de ‘Informacién, apoyo de la Redaccién, y su funcién es sugerir 6rdenes
de trabajo y revisar la informacién diaria para los jefes de seccidn.
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E1 Departamento de Fotografia depende directamente de la Informacidn
y cuenta con 13 fot6grafos.

Para 1a elaboracién cotidiana de l1a Primera Plana del diario y las -
notas principales de la seccidon Informacibn General, exclusivamente, se --
" realiza primeramente una reunién presidida por Subdirector, los jefes de -
Redaccién e informacién y los coordinadores de Sector. Una vez estructura
da su propuesta, €sta se sugiere al Director del peribdico. El es, final-
mente, el responsable directo de toda aquella informaci6én e imagen que apa
recen el la Primera Plana, sobre la base de que ha recibido la orientacidn
de la Subsecretarfa de Gobernacidn. Las notas e ilustraciones de Especta-
culos son seleccionados por el Jefe de la Seccifn y el Subdirector solamen
te, pero bajo los lineamientos que a este Gltimo ha dado el Director.

Respecto a la fotografia, el jefe de Informacién decide a qué aconte
cimientos asignar fotGgrafos. Estos eventos siempre son locales, pues no-
se cuenta con un sistema expedido de envia de imdgenes del interior de la-
Repablica (esta de ficiencia es palida con la utilizaci6én de un archivo fo
tografico). Una vez entregadas, las impresiones son seleccionadas por el-
jéfe de Informacién y el Subdirector, para ser propuestas al Director. Su
ubicacion y tamaifio en la plana, una vez aprobadas y proporcionadas al Jefe
.de Redaccidn, queda cien por ciento a consideracion de los diagramédores.

E. Linea y accifn politicas.

En su cardcter de érgano desconcentrado del Gobierno, la 17nea de -
E1 Nacional se dirige a informar sobre el trabajo piblico desde una pers--
pectiva positiva, sin ocultar las malas acciones, sino analizarlas objeti-
vamente. Este diario de informacidn gubernamental recibe sus lineamientos
especificos o las orientaciones necesarias, por.medio del Subsecretario de
Gobernacién (Pérez Correa) via Director General.
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En relacidn a'1a demds - informaci6bn que maneja el diario, informaci-
6n no estrictamente polfitica o guqernamental, la linea es proporcionar to -
das aquellas noticias que interesen a la gente. Se pretende dar a la gente
1o que intuye, o se sabe por estudios de mercado, QUe la gente quiere, tam-
bién es el interés de E1 Nacional que esta informacién da interés general -
sea lo mds completa y veraz pdsib]e. '

4.5.1.2. Unidades naturales en las que se divide el diario“

E1 Nacional

Secciones

Primera Seccidn
Primera Plana
Seccidon Nacional
Seccidén Internacional
SEGUNDA SECCION
Deportes

Espectdculos
TERCERA SECCION
Reportajes
Economfia
Cultural

La Repiiblica .
CUARTA SECCION
'Estraordinafiq:

(Seccidén O1Tmpica)
4.5.1.3. Superficie total e impresa
La superficie total del diario, cuyo formato es de “sabana®, es de

2059,cm2, de 1a cual el area utilizada tanto para las secciones Primera Pla
na como Espectdculos es de 1809 cmz. '
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-iLas superficies redaccionales son diferentes, en la Primera Plana, de-
bido al logotipo de 1a institucidn y sus indicaciones generales, Las canti
dades especfficas son las siguientes:

PRIMERA PLANA SECC. ESPECTACULOS
S ' 2 , : 2
Sup. impresa 1809 cm™ 1809 cm
Sup. publicitaria ' ' 0 em? : 0 cm?
Sup. administrativa 245 cm? 0 cm?

(Razén social, indicadores generales y / u -
orejeras).

2 2

Sup. redaccional 1564 cm 1809 cm
El siguiente andlisis se realizdé sobre 1a base de considerar a las --
~ superficies impresas de cada seccién como universo de comparacifn, tanto -
de las unidades redaccionales como de los elementos de la estructura (tex-
"tos, tftulos e ilustraciones). '

4.5.1.4,. Elementos de 1a estructura
D. 1. Aparicidn.

Los elementos de la estructura, textos, titulos e ilustraciones, se -
encontraron presentes en ambas secciones analizadas. Como era de esperar,
fue la incidencia de estos 10 que marc6 la primera diferiencia entre la --
apariente importancia de unos y otros.

Los indices, son los siguientes:



FECHAS

1 -7 Agosto
~ 8 - 14.Agosto
15 - 21 Agosto

22 - 28 Agosto

29 - 3 Septiembre
TOTAL

Promedio Semanal

ITustraciones por nota:

FECHA

1 -7 Ago?sto
8 - 14 Agosto
15 - 21 Agosto

22 - 28 Agosto - -
29 - 3 Septiembre
TOTAL

. Promedio Semanal
Ilustraciones por nota:
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PRIMERA PLANA

TEXTOS TITULOS " ILUSTRACIONES
56 o 20
56 . : 22
56 3
55 | o 22
_48 Lo A8
271 ‘ 103
55.8 Tex. Tit/Semana  22.4 Ilustra
_ ciones/sem.
38 I]ustracionesv
ESPECTACULOS
TESTOS TITULOS ) - ILUSTRACIONES
' 31 ' 36
38 : - 35
35 ' R -
39 ' 3
39 | 30
182, o167
37.4 T/S ‘ . 34.31/S.

917 .Ilustraciones

Sobre esta base, podemos inferir, en el primer acercamiento, que las
"jlustraciones” comprenden un espacio mucho mas notable para la seccibn -

. de Espectdculos due para la primera Plana.

Este factor manifiesta, por -

principio, el considerar mas valiosas las ilustraciones en una seccién --

que en otra, o que se "jlustran” con mayor claridad las pretendldas noti-

cias de espectaculos que las de la Plana Principal.
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4.,5.2. Uso de la fotografia en cada unidad redaccional

Si bien un primer nivel de andlisis ha sido descriptivo y nos ha pro-
porcionado elementos para identificar las caracterlst1cas morfologlcas del-
diario, un segundo nos servird para reconocer su "va10r1zac1on", def1n1da -
por Kayser como: el medio por el cual los directores o los redactores de un
dwar10 atraen, desvlan, acrecientan, disminuyen o neutralizan la atencion -

del 1ector (11).

Como nota el periodista francés, un mismo texto tomaria un significa-
do diferente en la Primera Plana y en lugra preponderante que en 1a‘pégina-
4 y en un espacio recéndito, para poder cuantificar este factor, Kayser -
desarroll6 un sistema de valorizacion de las noticias que califica el empla
zam1ento,.los titulares y la presentacidn. de una informacidn para producir-
un Tndice, bautizado por BisbaT-Aguirre como de "Espectacularidad".

_ ET1 porcentaje de importancia que Kayser 6torga para tal efecto a las—
"ilustraciones”, ahora consiﬁeradas bdsicas en una unidad rédaccional, es -
minimo. Estas tienen que compartir con la tipografia del texto y la super-
fice que ocﬁpa 1a unidad rédaccional el ‘rubro de “Presentacién”.

Esto no es nada extrafo si escudr1namos la 1mportanc1a que el per1od1sta -

'otorgaba al apoyo visual. o '

Las i]ustraciones (fotograffas,'dibujos. caricaturas, mapas esque
mas graficos) adornan un documento, 1o esc]arecen; aportan al miemo -
la justificacién de nna'prueba visual, le afiaden elementos suplementa
rios de informacién o de apreciacion (12)

Pese a esto, se desarrol16 un indice de espectacularidad para las no-
tas principales tanto de 1a Seccidn de Espectdculos como para la Primera -~
Plana, el cual nos permitiria acercarnos un poco mis a la "Ifnea" explicita
del diario vocero gubernamental, al papel que en el mismo juéga el apoyo vi

sual.
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Se eligio ol esquema modi ficado propucsto por Bisbal-Aguirre y explicitado

en los anexos.

Los resultados son anotados en el cuadro nimero I, en el que se de-
sarrol16 una valorizacién de 40% para la ub1cac16n de 1a nota, un 30% para
sus titulos y en 30% para su presentac1on.

Como puede apreciarse en el cuadro en la Seccién'de Espectdculos --
existid una variedad de not1c1as, ‘tanto en 1la prlmera 'semana como en la Gl
tima, que sin ser las pr1nc1pa1es adquirieron un 1nd1ce de espectacular1 -
dad semejante y hasta supertor que el de la propia not1c1a "principal" icé
‘mo fue posible esto? La razdn fue el e]emento fotograf1co ledse "1lustratf

vo" que’ h1perva1oro el cardcter de estas noticias.

Para comprobar la anterior afirmacién se desarrolla un segundo indi
ce de espectacularidad en el QUe'se,otbrga un porcentaje mayor, 40%, a la-
presentacién y a la ubicacién se le disminuye al 30%. Este reacomodo no -
es fortuito se se concidera que la puntuacidon para la nota principal es en
gafiosa: siempre tendrd el max1mo nﬁmer1co porque va en un 1ugar preponde-

rante permanente. '

El segundo cuadro arrojé resu]tados‘sumémente5interesantés. 'E1 pro.
medio de "espectacularidad" de las noticias de espectacu]os fue pract1maen
te el mismo que el de l1a nota pr1nc1pa1 de 1a Pr1mera P]ana durante la pri
mera semana, fue superior en la misma relacién en la segunda semana (ien -
un diario gubernamental"), y; superé por 4.5, puntos a la Primera Plana en
la G1tima semana amén de prestar un porcentaje de "noticias mds extensas"-
de mayor espectacularidad que las notas gubernamentales por 8.5 unidades.-
¢Serd vdalido este resultado insospechado para E1 Nacional, al haberse otor
gado diferente valoracidn al factor "Presentacién® de las noticias?. Por-
1o pronto se conc1uye que con una leve cuantificacion demds en la presenta
cion (diez por ciento), la espectacularidad de sus unidades redaccionales-
evidencia cierta falta de correspondencia con el cardcter de un diario de-
divulgacidn gubernamental éson los nimerosde los que producen el espejis--
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mo de parecer que se valora mds a-la Seccidn de espectdaculos que a 1a misma
Primera Plana?, ¢A su seccién antitética?. Y Jo que es mis de nuestra in--
cumbencia?, é¢Con que papel especifico?.

4.5.2 1 Pr1mera ‘Plana, Se ha dividido, de acuerdo a los enfoques de las-
imdgenes en:

4.5.2.1.1 Motivos.

El motivo de una fotografia no tomaria tanta impoftancia si ésta, --
“una vez reconocida la atraccién que proporciona como imagen cromatica, no -
se ubicara en aquella plana que “"estableces la identidad, el caracter y la-
" frescura que pueda tener un periédico” (13): la Plana Principal.

En dependencia de su tamafio y de su emplazamientd predeterminado, la
fotografia de la Primera Plana cuenta con un espacio para desenvoiverse de-
150 cm? en el que aparecen un promedio de cuatro fotografias diarias como -
la "portada visual" del "diario de l1a vida nacional™ iCudl serfa el cuidado

'que sobre esta respuesta debera tenerla el Director del medio (qﬁien es la-

persona que autoriza todo 1o que aparece cada dia en las portadas).

~ 'Basando en la 1fnea editorial de EV Nacional, este periédico debe --
_aplicar, supuestamente, la misma.direccion y cuidado tanto en las fotografi
as como en los textos. De esta menera, las actitudes del Presidente, los -
avances de1 gobiérno 1a mejoria de un servicio, por ejemplo, deben de ser-
caldo de cultivo para un espacio equ1va1ente virtualmente a la quinta parte
“de la superficie impresa de este medio de circulaci6n nacional.

La principal inquietud al realizar esta parte del estudio fue.cono -
cer el contenido general de las ilustraciones de Primer Plana, su cardcter-
periodistico y su procedencia.

Esta‘informacidn proporcionaria un acercamiento un poco mas preciso-
que el estrictamente morfoldgico y un puento de partida para verificar su -
calidad comunicativa y su uso especifico. :



A reserya de contar con la informacién completa para cada fotografia
en el anexo [1I, el cuadro siguiente especifico para la primera plana desta
cada escuetamente el cardcter de fotografias de 1a muestra y agrega, para -
efectos de determinacién de ingerencia, su procedencia,

FOTOGRAFIAS DE LA PRIMERA PLANA EL NACIONAL (1° AGOS.- 3 SEP)

‘FECHA ORDEN DE MOTIVO TIPO DE FOTOGRAFIA - ORIGEN
IMPORTANCIA : S '
1? AGO. v M.M.H. Archivo . ' Mal.
' 2 G. Ferraro  Retrato . AP
3 Boxeador Archivo R © Nal.
2. AGO. 1 Ciclista - Documento social AP
' 2 Escolares Institucional Nal.
3 Chino’ Archivo 0 Nal.o
3. AGO. 1 Boxeador Momento preciso . Nal. '
' -2 Explosidn Documento social - AP
. 3 Canciller Archivo | ~ - Natl.
4. AGO. 1. Marchistas  Documento Social - AP
' 2 Puertos Archivo . Nal.
- 3 Funcionario  Archivo © 7 Nal.
5. AGO. v GRAFICA" - cocmmoa- ST e
- 2 Reina Institucional . -  'Nal. -
) : 3 Basquetbol Momento preciso : o AP
6. AGO. 1 Deportista Documento Social _ UPI
) 2 Funcionario Archivo ‘Nal.
3 Conferencistas Retrato : - Nal.
7. AGO. 1 M.M.H. Institucional _ Nal.
2 Funcionarios  Archivo - Nal.
3 Nado _ Momento Preciso Nal.
8. AGO. 1 M.M.H. Institucional © Nal.
2 Funcionario Institucional ‘ Nal.
3

Clavados Momento preciso Nal.
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FECHA ' ORDEN DE _ MOTIVO TIPO DE FOTOGRAFIA ORIGEN
IMPORTANCIA . : | |
9. AGO. : 1 Exdmenes ~  Archivo ‘Nal.
2 Boxeo Archivo ~ Nal.
3 Aerosecuestro Documento Social uPI
10 AGO. 1 ~C.T.M. Archivo Nal.
2 ‘Acuerdo - Archivo , Nal.
3 Boxeo Docuemento Social Nal.
11 AGO. 1 Tenis Archivo ' . Nai.
| 2  Ecuador . Institucional ©uPI
3 “I.P.N. " Retrato Nal.
12 AGO. 1 Caminata Documento Social uPl1
i 2 Conf. Intern.Institucional ~ Nal.
3 Cancilleres Instit.-Retrato -~ UPI
" 13 AGO. 1 Cenf. Intern.Archivo L Nal.
2 B, Quintana A Archivyo ~ Nal,
3 Funcionario Retrato © Nal.
4 Olimpiada = Archivo ‘ ~ UPI
14 AcO. 1 Cenf. Intern.Archivo : . Nal,
‘ 2 Cancillerez Institucional - - UPl
_ 3 Danzantes Documento Social " _ Nal.
15 AGO. ) Cenf. Intern.Retrato - . Nal.
3 2 Utiles Archivo . . Nal.
3 M.M.H, - Institucional ~N§1,‘
16 AGO. 1 M.M.H. Instutucional  Nal. v
‘ 2 " Srio. Edo.. . Archivo Nal.
3 Funcionarios Archivo : . Nal.
17 AGO. 1 M.M.H. Archivo Nal.
2 E.E.U.U.  Archivo uPI
3 Funcionarios Institucibna1 _ - Nal.
. 18 AGO. 1 Utiles Archivo ‘Na1,
2 - I.P.N. Retrato - Nal.
3 .

E.E.U.U. - Archivo . UPI



FECHA

19 AGO.

20 AGO.
21 AGO.
22 AGO.

23 AGO.

24 AGO.’

25 AGO.

26 AGO.
. 27 AGO.

28 AGO.

ORDEN DE

"~ IMPORTANC]A

1

TN = WN = WN =B WN=WwN = WwN = WwN = WN = wN = WM

MOTIVO

Danzantes
Caminata
E.E.U.U.
Metro
Diputada
E.E.U.U.
M.M.H.
E.E.U.U
Srio. Edo.
GRAFIACA
G.Ferraro
Funcionario
M.M.H.
Argentina
DIBUJO
P-R.I.
R.Reagan
Canciller
P.R.I,
P.R.I.
Funcionario
Helicéptero
M.M.H.
G.Gerraro
Tanques
C.N.C.
Entrevista
LOGOTIPO
C.N.C.
Hundimiento

"TIPO DE FOTOGRAFIA

Documento social
Documento social
Archivo

Archivo

Retrato

Retrato
Institucional
Retrato
Institucional
Retrato

Retrato
Institucional

Momento preciso

Retrato/archivo
Momento preciso
Archivo

Retrato/archivo

Retrato/archivo

Retrato/archivo
Arcﬁivo*
Institucional
Documento social
Archivo
Documento social
Retrato
Institucional
Documento social

Tripul/Discevery- Retrato

ORIGEN

Nal.

i Nal.

UPI
Nal.
Nal.
UPI.
Nal.
AP.
Nal.,
uPI
Nal.

Nal.
UPI
UPI
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FECHA ORDEN DE MOTIVO TIPO DE FOTOGRAFIA ORIGEN
IMPORTANCIA .
19 AGO. 1 Informe Archivo 7 Nal.
2 Funcionario Archivo Nal.
3 Paloma C.M. Institucional _ Nal.
30 Ago. 1. Banderistas Documento social "~ Nal.
' 2. Peri Retrato AP.
3 Avidn Retrato ' uPl
31 Ago. 1. Discovery Documento social AP,
2 Cancilleres Archivo-recuerdo Natl.
3 Buque-tanque Momento preciso AP
1 Sep. 1 Personaje Retrato . Nal.
2 Satélite Documento social UPI
3 Embajador Retrato . Nal.
2 Sep. 1 M.M.H. Institucional Nal.
’ 2 Japén Documento social AP.
3 Informe MMH Archivo documento - Nal.
3 Sep. 1 Discovery Documento UPL
‘ 2 Funcionario Retrato archivo Nal.
3 Inundacién Documento social - uPI.



FECHA

29 AGO.
30 AGO.
31 AGO.

1°SEP

ORDEN DE
IMPORTANCIA
1

WM = W N =W N W N

MOTIVO TIPO DE FOTOGRAFIA

Informe Archivyo
Funcionario Archivo

Paioma C.M. Institucional
Banderistas Documento social
Perd Retrato

Avidn Retrato -
Discovery Documento social
Canci11eres.Archivo-recuerdo
Buque-tanque Momento preciso
M.M.H. Institucioani
Japon Documento social

Informe M.M.H Archiyo documento ..

ORIGEN

Nal.
Nal.
Nal.
Nal.
AP,
UPl
AP
Nal.
AP
Nal.
AP
Nal.
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De acuerdo al cuadro anterior y a ]a observacion directa de los ejem~-
plares, una primera conclusion es que, sorprendentemente, las fotografias de
la portada del diario analizado no tienen que ver, &n su mayoria, ni con el-
gobierno mexicanno ni con algin interés gubernamental.

El siguiente cuadro precisa la relaci6n entre el nimero de ilustracio-
nes totales de cada semana y aquéllas con alguna relacién con el &mbito gu--
bernamental o el Sector Piblico: '

PRIMERA PLANA

No. DE SEMANA TOTAL

: : la. 2a. 3a. 4a. ba.
Total de ilustracio- :
nes 21 22 21 22 18 104

‘Fotografias relacio-
nadas con el gobier- _ ‘
no o Sector Piablico 10 9 10 9 8 46

Cuadro. Relacidn ilustraciones-fotografias gubernamentales

E1 promedio semanal de fotografias fue de 21.4 (sin olvidar que éstas -
representan el 96% de las ilustraciones de 1a secciodn analizada). Para un to-
tal de 56 noticias semanales en esta Primera Plana, la relacidon indica que --
casi corresponde una imagen por cada dos noticias; sin embargo, el porcentaje
de fotos gubernamentales aqui es s6lo de 9.4 por semana.

éQué hace entonces E1 Nacional con las 54 fotografias restantes de su -
portada? éQué ilustra este diario, si no son las actividades del gobierno?

La respuesta a este cuestionamiento fueron, por un lado, las imagenes -
de sucesos de cierto interés para algln sector social; algunos eventos de- su-
puesto interés general (como el lanzamiento del “Discovery"), y; la circuns--
tancial realizacibn por esas fechas de la Olimpfada de verano en Los Angeles,
California.

Como era de suponerse, El Nacional deberia haber tratado a las imdgenes
olfmpicas con discresién, para permitir sGlo a algunas determinadas -la -----
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obtencién para los nacionales de alguna medalla- el "colarse" hasta la Prime
ra Plana. Pero no, para el cuerpo editorial este evento ni gubernamental ni-
nacional pareci6é ser imprescindible, cual buen diario deportivo, durante las
tres semanas de 1a muestra en las que se desarrolld.

‘ Con una competida aparicion de mexicanos en contienda y de extranjeros
sin ninglin interés para nuestro pais, el diario de referencia utilizé 13 fo-
tografias de las 43 ilustraciones de las dos primeras semanas, casi la terce
ra_parte, para ilustrar a 1a Olimpiada. AsT es que si en la primera semana -

se dedicaron 10 imagenes al gobierno, 7 -un ndmero no muy inferior- fueron -
para el evento deportivo; y si en la segunda semana la atenci6n gubernamen--
tal alcanz6 7 iconos, el espiritu olimpico no se queddé atrds con 6 tantos,

Asimismo, l1a Convencién Nacional del Partido Republicano, en la que --
Ronald Reagan buscaba la reeleccion, y la Campaﬁa a la vicepresidencia de --
Geraidine Ferrare, también de los Estados Unidos, parecieron ser materia fér
til para el relleno de espacios: entre 1os dos eventos lograron colarse ocho
.veces a la Primera Plana, con fotografias de irregular -en ocasiones inexis-
tente- valor.

Con menor suerte corrié el II Informe de Gobierno del Presidente Miguel
de la Madrid Hurtado, el evento gubernamental de mayor envergadura e interés
para El Nacional, de acuerdo a su 1inea, pues su cobertura visual previa com
prendid solamente a una fotograffa, de escaso valor comunicativo, que apare-
¢ci6 el 29 de agosto. '

" De esta manera, el "evento del afo" a nivel gubernamental, el resumen--
de un afo de esfuerzo y avance de una gestidn envuelta en una profunda crisis
econdmica, tuvo que conformarse con tres discretas fotografias: la mencionada
del 29 de agosto; la del 2 de septiembre (imprescindible) del licenciado De-
la Madrid, y una mas que aparecid en ese mismo dia. Cabe contréstar esta in-
formacibn con la cobertura visual del viaje del "Discovery", contempordneo -
‘del Informe y a quien se dedicaron cinco imigenes: el 27 de agosto, con el -
logotipo de 1a misi6n; el dia siguiente, 28, con la fotografia de estudio de
la tripulaciéon; el 30, con una bella +imagen del lanzamiento, y; el 1o0. y 3 -
de septiembre, con fotografias desde el espacio sideral.
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Visuaimente hablando, éipor qué se 1lama E1 Nacional este peridbdico? --
¢Para qué elige el Presidente mismo al Director en turno de este diario?

EOR -
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Foto L. E1 Nacional, évisualmente "nacional"? (6 de agosto,1984).
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4.5.2.1.2. Relacidon nota principal-fotografia principal

E1 desinterés de fotografias que tan solo complementen la informacidon -
del texto y la incongruencia de los motivos se hace destacable si analizamos-
la relacidon que presenta la fotografia principal de la Primera Plana, espa---
cialmente destacada, con la noticia principal del diario -la de ocho columnas-
que aparece rodeando a este icono principal.

Como se supondria, la nota y la imagen anotadas deberian guardar cierta
relacidn, si no ser completamente una de otra, porque la excesiva proximidad-
de ambos elementos induciria a provocar 1dgicas confrontaciones visuales.

Por otro lado, era 16gico pensar que el espacio que se anota se inserta
en medio de la noticia mds importante seria idéneo para introducirle una foto
grafia que hablara de esa noticia y asT comunicar o redondear un sentido espe
cifico inmediato que el texto no podia producir.

Pero parece que E1 Nacional no estd de acuerdo con esta, aparentemente-
cuerda, politica. Para el editor no existe problema en que ambos elementos --
hablen de sustancias tan disimbolas que puedan 1legar al contrapunto.

Asi 11egaron a darse casos tan contradictorios como el del 6 de agosto,
en el que bajo el tradicional logo tricolor que dice "El1 Nacional", una cabe-
za que anota: "Superdvit en mineria; 2 mil millones de délares", aparecen ---
116 cm?
"USA" en l1a camiseta y una bandera del vecino pais del Norte en el fondo, apa
rece como la ganadora de 1a version femenil del marathén olimpico. éTiene ---
esto algo que ver al menos con'algﬁn aspecto de interés nacional? (foto 1).

de primer plano dedicados a una deportista que, con enormes letras --

La relacidn de fotografias de lugar privilegiado que se utilizaron para
"flustrar" a la nota principal a la que rodeaban es la siguiente:
SEMANA
la. 2a. 3a. '4a. 55.
No. de fotografias 2 2 2 4 1
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£1 total de las tfotografias "principales" que se relacionaron con la -
nota de ocho columnas que las rodeaba fue de 11, para un mdximo posible de -
34 noticias principales. Es decir, que solamente uno de cada tres dias el --
lector tendria la oportunidad de encontrar una relacién entre la fotografia-
principal y 1a informacién que le rodeara por tres de sus cuatro lados. Los-
otros dos deberia lidiar visual y psicoldgicamente con aquellas dos informa-
ciongs que se le presentan, para decidir a cual hace caso o cual lee primero.

Evidentemente, E1 Nacional manifiesta en el andlisis que el apoyar vi-
sualmente una nota no es ltil en la mayoria de las vecés -las 2/3 partes de-
las veces-, y que si alguna imagen puede tener valor por si misma hay que --
mandaria a la guerra con un bombardeo a tres flancos de letras que hablan de
otra cosa.

En este sentido, parece que por el nimero de fotografias principales

de la muestra relacionadas con la Olimpiada de Verano no dejan duda de que
el diario es cuasi-deportivo. Amén de presentar en el lugar privilegiado a
imdgenes de competidores o eventos que rara vez eran mexicanos, El1 Nacional

coloc6 en el lugar de mayor interés en seis ocasiones, de las trece posibles,
alguna fbtografia deportiva. Es decir, que del lo. al 13 de agosto (La Olim-
piada termind el dia 12) practicamente uno de cada dos dias el lector de --
“el peribdico de 1a vida nacional" tuvo ante sus ojos a un diario diametral-
mente opuesto a su razbn social.

- 4.5.2.1.3. Imagen Denotada en 1a Primera Plana
i
Como podrd constatarse en los ejemplos anexados, y en la lista, las fo-
tografias de Primera Plana acusaron un uso profuso de impresiones de tipo ins
titucional y de archivo. En este sentido, es oportuno realizar una divisifbn:-
por una parte de las fotografias "nacionales" y por la otra las provenientes-
de las agencias internacionales de informacidon (AP y UPI).

A este respecto, las caracteristicas de ambos tipos de impresiones fue-
ron claramente diferentes. Por un lado las fotografias de agencia presentar--
ron cominmente fotografias no institucionales ni de archivo, sino de "momento
preciso”, fundamentalmente. Con la tendencia a un equilibrio dureoc mas que -
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aritmético, existid una variedad de celementos que estuvieron presentes -amén
de los generales de toda imagen- tales como el color, 1a dimensidn, el tono-
y la escala cuya presencia tuvo algin propb6sito para un posterior momento --
connotativo. Estos elementos dificiimente se presentaran en las imidgenes de-
origen nacional, Asimismo, se utilizaron 1os planos como elementos dindmicos.

jLas imdgenes internacionales presentaron ademds verdaderos juegos S-S-
V, por las siguientes razonesii el sujeto diferenciaba del demds contexto; e}
soporte verdaderamente apoyaba de manera visual la funcid6n del sujeto, y la-
variante era dindmica al conjugarse con gestos o poses de 10s personajes. --
Verbigracia de este juego es la imagen de Ronald Reagan aparecida el 24 de ~
agosto.

En contraposicién 1a fotografia nacional carecid -también en la mayoria
de-las ocasiones- de la riqueza anotada para con aquella transmitida por ca-
ble. En su mayoria, las impresiones fueron del tipo institucional y de archi
vo con 1as consecuentes caracteristicas negativa de estas impresiones. La ma
yoria de las ocasiones los elementos que se presentaron eran los de rigor --
(1inea, contorno, dimensidn) sin lugar al recurso de otros para buscar dina-
mismo. E1 equilibrio aunque dureo para la genequidad, quedaba en algunos ca
s0s como aritmético y en otras como institucional {que salgan todos los per-
sonajes en el cuadro) para generar, junto con un deficiente manejo del S-S-V,
impresiones visualmente indeseables.

Sobre este Gtltimo punto, se aprecid una seria deficiencia en el uso -
de este elemento, pues si bien parece no haber problema para reconocer al su
Jjeto, si a los elementos que le rodean como soporte del mensaje, y a la va--
riante como riqueza y dindmica de signos icdnicos.

De esta manera, fotografias como la del constitucionalista don Jesis -
Romero Flores o la del doctor Pérez de Cuéllar en l1a Conferencia Internacio-
nal de Poblacién (13 de agosto) fueron un ejemplo tipico de 1a dificultad en
este rengldn, pues el sujeto aparece 1idiando visualmente con personas que -
no tienen nada que ver con la noticia y s61o estorban.

Para estos ejemplos citados -que, por supuesto no fueron los ilnicos, -
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sino que parecen ser producto de una constante- se proponen dos opciones de-

mejora, sobre la base de la marginacibn y la ampliac16n.

AR S e . N s

CONTRA LA confrontaciin ideolégica en reuniones como la Conlesencia- Internacional de Poblacién se pronuncid ayer al Hegar a México ol
secrelario general de 13 Organizacidn de las Naciones Unidas (ONU), Javier Pérez de Cudllar, giien clausurard dicho evento. Fue recibido en o
. aopuerio por of secretario de Gobernacién, Mashued Bartiett Diaz, y por Victor Flores Olea. (Folocolor de Jorge TELLE2). (Wformacion en by

Foto 2. J. Pérez de Cuéilar, Bartlett y V. Flores Olea perdidos en un mundo-
de reporteros (13 de agosto). ' '

Un ejemplo claro de este fendmeno no s6lo de pobreza denotativa, sino -
de incorreccidn al aplicar la misma en la fotografia del Informe‘de'GobiernoL
Para el fin informativo que perseguia esta .imagen institucional parecen exis-
tir elementos de mas que no tienen razdn de ser para el motivo de la imagen.-
Dichos elementos serdn un estorbo al realizar 1la connotaci6én de la fotografia
(fotograffa No. 2 ). ' '

Pese a 10 anterior, la riqueza denotativa potencial en las fotografias-
de esta seccion parece incuestionable, pues sobre el papel aparecen muchos cd
digos susceptibles de intenciones (cromédtico, gestual, tonal, iconoldégico, es
tético, técnicas visuales, etcétera). Es la aplicacidn connotativa que se les
dé la que determinara en buen grado la efectividad de 1a fotografia como un -
mensaje intencionado.
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sta de mejoramiento a Ja fotografia anterior

n Jesis Ro-

£1 fornido reportero ridiculiza la constitucidn de do

Foto: 4
de 1os dos se habrd auerido fotografiar?

mero Flores ¢A quién
Foto 5: Propuesta de mejoramiento a la fotografia No. 4.
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Foto 6. La fotografia principal del Informe de Miguel de la Madrid Hurtado-
' (2 de septiembre).
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Foto 7; Propuesta de mgjoramiento‘a la fotografia No. 6. Obsérvese que se -
' ha aplicado la composiéiﬁn durea, sé eliminaron soportes initiles y
se hizo énfasis en la actitud del sujeto. E1 escudo nacional aparece

en un 1imite, sin perder interés y simbolizacidn.




4.5.2.1.4. Imagen connotada en la Primera Plana

La interpretacidn de las imdgenes de la Primera Plana no recurre, por-
1o general, a subcodificadores muy especializadas, debido, en un alto grado,
al antecedente de una sustancia de expresion austera.

Sin embargo, e iguaimente que en el plano anterior, existe una diferen
cia clara entre las fotografias de agencia y las de origen nacional -por su-
puesto, se da por sentado que las primeras sufren un proceso de seleccidn --
mds riguroso.

Las impresiones de origen nacional presentan una incidencia de subcodi-
ficaciones fundamentalmente iconolfgicas. De manera aislada hace acto de pre
sencia el subc6digo estético y el gestual es reservado (como una produccidn-
intencional) al retrato, generalmente institucional.

El perfil de la imagen connotada en esta plana se puede reconocer en -
la clasica fotografia de archivo o institucional en la que el mévil es el --
personaje politico motivo de la toma en la actitud de serijedad, serenidad y-
confianza. Empero, esta actitud es tradicionalmente ficticia (recordemos a -
la fotografia "oficial" relatada en el primer capitulo de esta obra), tanto-
por parte del comunicador, como del personaje fotografiado, pues el primero-
no parece preocuparse por buscar 1o novedoso o diferente en la imagen del --
funcionario, ni el primero ceder un dejo de naturalidad en 1a acartonada efi
gie que, sabe, debe conservar el mayor tiempo posible (a riesgo de ser captu
rado en un desliz visual por un fotdgrafo de La Jornada o uno mas uno).

En el caso concreto del comunicador, parece manifestarse el temor a des
cubrir una riqueza ulterior en la impresién, en el intento perenne de asegu--
rar el empleo con el anuncio de un gobierno serio, capai, consciente; y para-
esto toda riqueza subc6dica pasa de ser reconocida a trillada.

Un claro ejemplo de esta situaci6n es la imagen del Lic. Alfredo Lugo -
Verduzco del 24 de agosto. El entonces presidente del PRI aparece dirigiéndo-
se a las masas en una actitud curiosamente semejante a la del Ronald Reagan -
de la misma fecha. Obsérvese‘en las fotografias de enseguida que pese a ~---
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tratarse de acciones semejantes, el uso adecuado (impresién adecuada, en este

.caso) del subcédigo gestual una mano triunfadora y una expresi6bn visual natu-
ral hacen una notable diferencia. '

volveremos a deniolar » los o
syer Adolfo Luge Verdwzes, al
‘lugionario . Instilucional.  Dijo que
hy del PRI es la comstrucciém. de -
* " (Fotocols. de Javier YELN): . -

L
o

Foto 8. Un Adolfo Lugo V. inexpresivo en su reeleccion al frente del PRI
(24 de agosto). ' c

Foto 9. En Ta misma fecha, Ronald Reagan afirma visualmente satisfaccidn
y confianza en un evento correlativo.
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Las fotografias de agencia en el diario manifiestan el uso mas frecuen
te de subcbédigos estdticos, gestuales, cromdticos, etcétera, toda vez que --
cuentan con la ventaja de una sustancia mds rica desde la impresidén y el pro
pOsito de capturar algo que sea un documento social mds que archivoldgico o-
un burdo retrato de interé&s constantivo. A continuacibn se utiliza el contra
punto en dos impresiones de distinto origen {una de ellas una eice]ente im--
presi6n del tipo "momento preciso"), aparecidas la misma fecha en la multici

tada "fachada" de E1 Nacional.

BUENOS AIRES, 22 de agosto.—Indignado por los gritos de “asesinc” que le lanzaba un grupo

ds mamilestantes, o general Luciano Benjamin Menéndez bajo de su automdvil y traté de ata

carlos con una bayonets, lo nue fue impedido por su escolla. Menéndez es considerado respon:
sable de actos represivos durante el gobierno militar. (UPI). .

Foto 10. Imagen presentada en segundo orden de importancia en el diario del
23 de agosto. Su riqueza connotativa es evidente ($-S-V, composi--
cién, subcédigos gestual e iconoldgico, etc.). La presencia del --

cuchillo es fundamental.
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En resumen, la fotografia nacional de la Primera Plana 1lega a connotar
con mucha dificultad que 10 que una descripcion diria. La clave es un mal co-
mienzo del juego S-S-V, que limita mucho cualquier intencion positiva. E1 fo-
tégrafo parece desconocer el recurso técnico, compositivo y de expresidn cor-
poral, manifestado esto en lo reiterado de imdgenes en la que los colegas del
periodista grafico inundan el espacio inatilmente y en la impresibn principal
del II Informe de Gobierno, absolutamente inexpresiva.

“articipd a0 fos NI Juegos. mmcm, celebrados en l;s Angeles, se rewaid
"

m-easmm ol Salén-Carranza de Los Pimos, Ea:i6 grlfica’
o Cits y Dumial Acewii Folocoior de Antonio MONROYL. flormacion e

Foto 11. Comparese la fotografia anterior (10) con la principal de ese dfia,-
con un Miguel de Ta Madrid que parece estrechar la mano a un Daniel
Aceves que le ignora. De hecho, nadie parece poner atencién a nues-
tro Primer Mandatario; los subc6digos iconoldgicos {(como el que in-
dica "saludo de mano" y que exige una postura visual para sus dos -
ejecutantes) han actuado contraproducentemente.
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4.5.2.2. Seccion de Espectéculos

Todas las espectativas para esta seccidn fueron superadas. Parecia i0-
gico pensar que los espectdculos requeririan de mas apoyo visual en su super
ficie impresa. Sin embargo, por tratarse de un diario de tendencia de difu--
516n gubernamental, lo aparentemente l16gico era no encontrar un excesivo in-
terés por este aspecto y, en su caso, observar el apoyo hacia dependencias -
gubernamentales tales como Radio Televisidn y Cinematografia (RTC), en 1o que
bien podia ser una perspectiva diferente de 1os espectdculos como algo mids -
que artistas populares y vedettes.

Las observaciones fueron las siguientes:

Respecto al porcentaje de fotografias en las ilustraciones, el 100% de
las 167 ilustraciones de esta seccidn fueron precisamente imagenes fotdgréfi
cas. E1 valor que se reconoce a este medio para transmitir informacidn espe-
cifica queda puesto de manifiesto.

¢En qué superficie se utilizé la fotografia? La plana de Espectdculos-
ocupd, durante la muestra, un promedio de 708 cm2 de imagen de los 1809 cmz-
de que disponia la superficie impresa. Los promedios extremos en este rengidn
fueron de 821 cm2 parakla primera semana, y de 613 cm2 para la tercera. De -
cualquier manera, el promedio general de la muestra representa mids del doble
del promedio de la Primera Plana (317 cmz), y el equivalente al 40%, aproxi-
madamente, de la superficie redaccional.

Ahora, en su mayoria, las fotografias de la primera plana de la seccidn
analizada correspondieron a la ilustracion de un texto, y no a aparecer como
unidades de informacién auténoma. En este sentido, la siguiente grdfica pre-
senta el nimero de fotografias de esta seccidon utilizada como informacidn --
autbnoma y no autdnoma.
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SECCION ESPECTACULOS

SEMANAS

Fotografias que, jun- la. 2a. 3a. 4a. - ba. Total
to con el pie, confor - ' :
maron la noticia. 8 16 19 20 11 74

Fotoérafias que com-
plementaron un texto. 25 19 16 11 19 90

La segunda observacidn es alentadora. De las 164 fotografias totales,-
74 (el 45% de las imigenes) son utilizadas como unidades informativas auténo
mas y no como ilustraciones de un texto periodistico.

En otra perspectiva y para verificar lo anterior, se consideraron, por
otro lado, los promedios totales de imagen y texto, lo que arrojé una super-
ficie promedio de 708 cm2 diarios dedicados é la imagen, contra’ 337 cm2 del-
texto relacionado con 1os contenidos icénicos. ‘

De acuerdo a lo anterior, la concesibn de espacio obligaba a buenas pro
ducciones fotogrdficas, y a un interés por comunicar visualmente algunas no-
ticias, icudles?

4,5.2.2.1. Motivos en la Primera Plana de Espectdculos

La cantidad de fotografias redujo la brecha entre éstas y el nimero de
noticias de 1a plana al minimo: el promedio de noticias semanales fue de 34.7,
contra 34.3 fotografias para el mismo periodo; es decir, 0.9 fotografias por
noticias.

Al contar entonces, de acuerdo a 1o anterior, con una superficie del -
40% de l1a plana y un ndmero equivalente a 1a mitad de las noticias, el motivo
de las fotografias cobraba especial relevancia como el "enfoque" o "linea" -
que para E1 Nacional tenfan los Espectdculos. Esto definiria ademds, visual-
mente, 10 que este diario considera de prioritaria difusion por este sistema,
en esta seccidn.
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Especial importancia cobrarian también en este analisis las fotogra---
fias que jlustraban a 1a noticia principal, pues era de esperarse que con --
tal nimero de imdgenes la nota de mayor relevancia deberia ser uno de los --
principales motivos por considerar. En este sentido, Jesiis Hernadndez Torres,
como Director de RTC, deberia ser una figura relevante, aparentemente en ---
esta Plana, por cumplir funciones oficiales relativas, en escala a aquéllas-
del titular del Ejecutivo en la Primera Plana. éCudles son los datos?

ANDRES: Torres: cowdinséor de taatres del S
- gore Secial. .

_Foto 12. Los funcionarios que tienen que ver con 1os espectécu1os no debe--
rian recibir trato visual discriminatorio en E1 Nacional. Pese a -
ello, 1a mayoria de imigenes de este tipo fueron como 1a presente.
¢Qué atractivo presenta? (2 de agosto).

En este sentido, los promedios arrojan que para 37.4 notas totales por
semana existieron 34.3. fotografias, de las cuales 6.5. se dedicaron a ilus-
trar la noticia ubicada en lugar preponderante.

Sin embargo, el anterior promedio de 6.5. fotografias para la noticia-
principal por cada 7 dias es aparente, pues supondria que prdcticamente todas
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las notas de este tipo fueron ilustradas fotograficamente. La ilusion fue --
provocada por el hecho de que varias fotografias -en ocasiones mds de cinco-
se dedicaron al apoyo de unasola informacidén. Al respecto, es mds real repro
ducir 1a siguiente relaccion inversa, es decir, el nimevo de notas principa-
les que fueron ilustradas, ya fuera por una o varias imagenes.

SEMANAS

la. Za. 3a. 4a. Sa.
Notas principales
ilustradas en una
semana. 6 4 5 1 3

De acuerdo a 1o anterior, un total de 19 dias de notas principales ---
ilustradas de 34 totales: apenas el 55% en una seccidn en la que casi habia-
una fotografiaa por cada informacidon escrita. Es decir, que el TJector de Es-
pectaculos s6lo podria esperar encontrar jlustrada la noticia mds importante
3.8 veces en una semana, y observar entonces una dedicacion visual, por parte

de E1 Nacional, a otra informacidon seguramente considerada mds prioritaria.-
éCudl era ésta?

A decir de las imagenes que impregnaron la superficie de espectdculos-
de E1 Nacional, éste es un diario eminentemente pubiicitario mds gue noticio
so0. Es decir, que las imdgenes que aparecieron en l1a superficie no fueron, -
en un alto grado, mids que fotografia de archivo que agquélla proporcionada --
por el evento mismo a que se hacia referencia. Sobre esta base, las imdgenes
no podian poseer valor periodistico alguno. A

Con la sorpresa de encontrarse con una abrumadora cantidad de imdgenes
publicitarias se procedid en primera instancia a separar aquéllas con valor-
noticioso de las que carecieran de €l. Ciertamente esta diferenciacion podria
provenir de consideraciones especificamente subjetivas o de gustos personales.
Sin embargo, y a riesqo de parecer critico en exceso, se considerd como noti-
ciosa aquella fotografia que manifestara haber sido tomada para ilustrar una-

noticia que se relataba en el dia determinado, para 1o cual deberia hacer ---
cierta referencia visual a la noticia.

De esta manera, de las 167 fotografias del estudio, Gnicamente 49 -----
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n verdaderamente noticias o complemento visual para alguna noticia apa-

S EM AN A S

la. 2a. 3a. . fa. 5a.

Total de fotografias 36 35 35 31 30

Fotografias de cardcter noti
cioso (complementarias o uni

dades autdnomas). 15 8 11' f' 9 6
Fotografias de cardcter noti s
cioso (publicitarias). 21 27 2800 22 ‘24

De acuerdo a lo anterior, y pese al juégo que se le da a la fotografia
en esta seccibn, mds de las 2/3 partes de sus aplicaciones eran vil inser---
ci6n, de alguna fotografia de estudio cuyo valor estético era el mévil funda
mental.

4.5.2.2.1.1. Fotografias de caracter noticioso

.En este orden de ideas, las verdaderas noticias ilustradas de la sec--
ci6n, como las de la entrega de las Diosas de Plata (5 de agosto) o la cele-
bracion de convenios por parte de Herndandez Torres {RTC), presentaron a ni--
vel del juego de la imagen una escasa prolijidad de recursos.

El nivel de la imagen denotada de este discreto tercio de todas las fo
tografias de l1a seccidén padecié de la cldsica fotografia de registro en la -
que el juego sujeto-soporte variante es elemental: 10 que importd es que sa-
liera la faz del sujeto a que se hacia referencia, sin mayor cuidado de l1a -
aplicacién de las lineas, contornos, dimensidn. '

Los soportes en muchas ocasiones estén ausentes como tales: fondos sin
relacion con la esencia del sujeto, juego de colores ausente, impresiones im
provisadas. La composicion es fundamentalmente aritmética (el centro como --
punto de equilibrio), con aisfada presencia de la regidn durea y reticulas.-
Las siguientes imdgenes son un claro ejemplo:
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Al R

temas rancheros Enriguefa limbu.
“Estampas  Memicamps”

misic) mexicana o3 una de-las proleridas 3 nivel mundisl y por Lanle we
mmwmmmmﬁmarum& :

JLA-QBRA de Gabried Carcls Mirquez, “Crénica de wna Nueste Anun-
"claly”, ‘sord Borads b cine por ol diractor Francesco Rossi, realizador de
et Normanes”, “Las Cualre Jornadss de Nipoles” 'y “Savatore Gin-
Hesa™: E) Mheate do:ls peliculi ya esli- lislo y sélp se didculen los
L v - aceendes pare waa coprodection internacienal. . L

Fotos 13 y 14, Dos retratos tipicos de la seccidn de Espectdculos. Parecen-
haber sido tomados de improviso y sin propdsito definido. De
ahi su nulo valor connotativo, pese a la importancia de los-
personajes.

Respecto a la connotacidn de este tipo de imdgenes, las fotografias --
fueron en su gran mayoria de registro, orientandose hacia la descri‘ptividad.
El predominio del "retrato", probablemente por influencia de la fotografia -
publicitaria con 1a cual se debe subsistir en l1a plana referida, fue el mnd6--
vil principal. '
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La nula consideracion del cardcter connotativo de la fotografia y apii
cacion visual de su variedad de subciédigos aparece con claridad en la perso-
na de Jesis Herndndez Torres, funcionario iigado gubernaméntalmente a la ---
Seccibn en su calidad de titular de RTC. Sus apariciones a 1o largo de 34 --
dias de una muestra. fueron dos (2), cuyo despliegue de recursos comunicativos

(subcddigos visuales, composici6n, colores, aplicaciones técnicas, planos) -
quedan de manifiesto:

Fotos 15 y 16.

Las dos dnicas apariciones de Jesds Herndndez Torres, Direc-

tor de RTC, en 1os 34 dias de la muestra (5 y 17 de aqosto).
4.5.2.2.1.2. Fotograffas sin cardcter noticioso

Pese a las evidencias de pobre comunicacién visual de las fotografias -
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de cardcter noticioso del diario, es incuestionable que no serdn éstas las -

"ns

que creen o produzcan la "imagen" de 1o que para el diario son los espectacu
los, sino las demds grédficas, pues constituyen las 2/3 partes de las ilustra
ciones y 460 cm2 de superficie, en promedio, cada dia. Recordemos que Espec-
tdculos es una seccidn inherentemente visual.

Estas 2/3 partes de fotografias de cardcter no noticiosos destacaron -
la presencia de artistas femeninas de centros nocturnos reconocidas como ---
"veddettes", quienes, debido a que se trataba de fotografias promocionales,-

siempre aparecieron o bien con el atuendo de trabajo, o bien con escasa ropa.

Foto 17. Fotografias sin valor propiamente noticioso, como ésta, ocuparon -
2/3 partes de las imdgenes. '

Dos fueron los factores que 1lamaron la atencidn en este renglén: la -
cantidad de imdgenes de este tipo aparecieron en la seccib6n y el espacio de-
dicado a ellas. Su incidencia es: ‘
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S EMANA S

la. 2a. 3a. 4a. 5a.

Fotografias de vedettes 8 6 9 11 6

De esta manera, 40 de las 167 fotografias, el 30% del total, fueron fo
tografias dedicadas exclusivamente a artistas vedettes, que en mayor o menor
grado, se pubiicaron. Si se compara esta cifra con las fotografias de indole
noticiosos, la diferencia la establecen sdélo nueve unidades (40-49) en una -
politica que parece ser absolutamente para un diario politico. Su seccidn de
espectdculos (y gubernamentales los hay) es manejada por publicidad y vede--
ttes.

Dentro de las imagenes totales las vedettes abarcan el 23% donde el --
juego de la fotograffa se hizo mds dindmico. Un elemento de otorgamiento de-
importancia fue el espacio dedicado o tamafio de 1a fotografia. Una imagen --
grande es mas visible y puede contener una mayor cantidad de informacién. El
sujeto interior fue acorde a ese espacio. Las siguientes cantidades, aunque-
parecen fantdsticas, corresponden a espacios dedicados a fotografias de ar--
tistas de este corte.

FELICIA MERCADO 7/VI1 310.8 cm?
OLIVIA COLLINS S o10/v 345
ELSA BENN - 11 S 292
LYN MAY 12 1 266.2
ROSITA BOUCHOT 14 T 364.5
ROSELLA 15 369
LUCIA GALVEZ 15 338.6
ANGELA FORTI 20 :
OLGA BREESKIN - 23 - 318
ELSA MONTES 25 : 395.6
ARLETTE PACHECO 26 o 279.5
' MARIBEL FERNANDEZ 28 ; 287

LUCHA VILLA 171x 338.2



193

E1 total de la superficie de estas catorce fotografias fue de 4 551.3
cm2, mayor que la superficie de todas las fotografias de la Primera Plana -
que aparecieron durante ese periodo. Y estamos hablando s6lo de las fotogra

fias de vedettes de l1a Seccidn de Espectdculos.
4.5.2.2.2. Denotacion-connotacion

Respecto a la denotacidon de las impresiones de esta seccion, el proble
ma es que, en su mayoria, las fotografias no ilustran aiguna nota, sino que-
se trata de anuncios publicitarios y promocionales.

Por lo anterior, el tipo de fotografia de cardcter noticioso y la pu--
blicitaria subsisten en un mismo espacio. La primera adolece de la pobreza -
y el desorden reconocidos para la fotografia periodistica de la Primera Pla-
na: composicién elemental; S-S-V intuitivos, pero poco .efectivos; motivos to
mados sin complicarse la vida en la biisqueda de alguna innovacidn (fotogra--
fia 18). |

El segundo'tipo de fotografia‘qontrasta con el primero; pues 10s mate-
riales impresos son‘considerados un fin en si mismos y deben cuidar su cali-
dad denotativo-connotativa. Las Siguientes son tas similitudes en esta segun
a clase de fotografias, bastante comunes en su forma (pues todas estas foto-
grafias, sean vedettes, cantantes rancheras o artis;as, siguen un mismo pa--
trén bien reconocido). ‘

Elementos: Amplio juego de elementos: punto, 1inea, contorno, dimen--
sidn; escala y color y ain la perspectiva 11egan a hacerse
presentes.

En relacidén a la presencia del $-S-V:

Sujeto: Sin duda alguna el sujeto es destacado y procura informar por-

s mismo o con ayuda de la variante, apoyado por un claro jue-
go de planos. ,

Soporte: En ocasiones estdan ausentes, pero por 1o genera1'no dotados de

intencién son claramente destacados (vgr. atuendo).

Variante: Las variantes del sujeto manifiestan un juego mis reconocido

de las formas del cuerpo y de su expresi6én estética. Pese a-
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Minerva se va de |r’

Foto 18. Imagen pr‘1nc1pa1 del 24 de agosto. Para transmitir claramente el
mensaje pretendido, se recurre a un plano de espresidén con juego
compositivo, de S-S-V (el atuendo y:la pose son fundamentales) -

y subcédigos estéticos vy erdéticos; la curva y el volumen son ele
~mentos que coadyuvan. E1 resultado, una vedette especialmente a-

‘tractiva en sus formas, que "destacan'.
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que el juego en este nivel! es prolijo, s6lo atiende a re--
glas primarias de fotografias para el rostro, y modelaje -
para el resto del cuerpo.

La relaci6n totografia noticiosa-mala, publicitaria-buena o artista---
buena, funcionario-mala es consuetudinaria. Ahora, esto se liga intimamente-
con la connotacion de los jconos. Aqui, subc6digos elementales rigen la rea-
lizaci6n de las fotografias. El estético se hace presente en las imdgenes re
feridas al buscar, visualmente, sijempre que aparece el cuerpo femenino, la -
concordancia con los patrones de atractivo.. Busto destacable, cintura breve,
caderas anchas, piernas ltenas, son los fundamentos que deberdn aparecer en-
augellas fotograffas en las que, excepcionalmente, se reconoce este valor --
iinico de la imagen y el texto se dedica s6io a dar la informacion. No es --
agradable que haya tenido que ser en esta situacitn el descubrimiento.

E1 subcbdigo gestual también hace acto de presencia su utilizacién no-
es directamente en el mismo sentido estricto descrito en la parte tefrica. -
Aquf mas que aparecer rostros de perfil o tres cuartos, 1as posiciones facia
les se relacionan directamente con patrones de fotografia que, aunados a un-
maquillaje adecuado, persigan la semejanza con los rasgos sajones. No ojos -
oblicuos ni piel morena, no narices anchas ni pestafias cortas: el modelo se-

ria el norteamericano.

£1 subcbdigo erdtico se encuentra presente ain de manera involuntaria.
Su operaci6n visual puede no ser directa o consciente, pero la combinacion:-
mujer desvestida+parte del cuerpo destacada (vgr. piernas)+Aétitud gestual--
sugerente (vgr. risa culturalmente reconocida como invitacidn) desemboca ---
inobjetablemente en esta relacidén. Aqul la cultura manifiesta su juego de --
una manera clara, y parece cristalizar su funcifn en la aparicidn visual de-
este subcbdigo que, tramposamente, se escamotea con una leyenda que pretende
relevar a 1a imagen (en el intento de hacer creer que la fotografia es un --
pretexto, cuando en realidad se maneja como un fin).

De acuerdo a lo anterior y sobre la base de que el diario ofrece 1o que
su piblico le pide, 0 10 que le gusta, se podria concluir que E] Nacional --
cuenta entre sus lectores de espectaculos a una gran mayoria que se interesa
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por las artistas, en especial las vedettes, a quienes admira principalmente-
por su belleza y formas fisicas. Concretamente parece ser que éste ditimo --
elemento el que guia su gusto por la seccid6n y la informacién que contiene.

Este perfil de lector de "Espectaculos'contrasta en forma evidente con
la 1inea politica del diario {("Vocero gubernamental") o bien define 10 que -
El Nacional entiende por informacién de “interes general", supuesta labor --
“informativa complementaria" de este diario subsidiado por la Secretaria de-
Gobernacibn (este punto abre una ligera interrogante en cuanto a funcion “"ca
talizadora").

4.5.2.2.3. Fotogfaf?as periodisticas

De entre la marafia de imdgenes publicitarias, o simplemente "ilustra-
tivas", se rescataron algunas con carédcter periodistico; es decir, que habian
sido tornados exprofeso para ilustrar un determinado suceso o bien que propor
cionaban una informaci6n ulterior sobre alguna noticia tratada en la plana.

kste tipo de imagenes fueron esporddicas y. evidenciaron la falta de ex
periencia en su toma y posibilidad comunicativa (fotos 19 y 20). Pese a ----
ellos, la intencién de recrear con imdgenes un evento motivd a todas luces -
un reaice del mismo.-Como ejemplo de esto se encuentra la entrega de las Dio
sas de Plata, publicada el 5 de agosto y que merecid el interés de toda la -
plana.

El espacio se dividié en 2/3 para la fotografia y un tercio para el --
texto. Por el cardcter del evento, los 1350 cma ilustraron a las siguientes-
personalidades, durante el evento:

*Lucha Villa

*Manoel la Torres
*José José

*Maria Rojo
" *Maria Sorté

*Héctor Sudrez

*Indio Fernadndez
*Miguel Alemdn Velasco
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T N ‘ £ 2 . ~ ‘ = .
- Sol la gifica, en los motentes de dar M puzarrazo inicial. 11 A todesn: Oiga
) Ten-hin, Alberte Rejss, ‘Atfonse Zayss, Bernabd Palma, Mgod;;;:l:ﬁ; y Maibel Forsindez, entre. olros. . La: grimera “escena

* 58 realieé o om billar de’

Fotos 19 y 20. Muestra de imdgenes noticiosas carentes de valor connota-
tivo (en su caso, la segunda -tnansmite "desorden").Las fe-

chas: 5 y 238 de agosto.
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Con un juego de S-S-V variado (algin artista cantando, otro sonriendo-

a la cdmara, alguno mds departiendo) y una iniformidad cromdtica en las expo
siciones, se produce la ilusifn de que el evento fue cubierto, en sus dife--

rentes facetas, por una imagen que inunda mds de la mitad del espacio dispo-

nible, y que atiende al estilo del "momento preciso” en el que tal o cual ---
artista apareci6 destacable ante la lente. La existencia de dipolos es nula,

y las técnicas visuales de comunicacion parecen centrarse en la uniformidad-

0 en la basqueda de unidad.

El juego de planos es primario y el de profundidad de campo y perspec-
tiva del sujeto (responsabilidad de Tos lentes) es minimo. E1 valor de la fo
tografia, incluso para las notas periodisticas, es de nivel ilustrativo y de
"colorido"; el color que por s mismos expresan los artistas -sus soportes y
variantes- destaca una_re]acién de escala tamafio de la fotografia tamano del
sujeto-importancia destacada, elemental.

Perdido entre fotografias de presentacidn, vedettes, grdficas de archi
vo y escenas de rodajes cinematograficos, Jesis Herndndez Torres, titular de
RTC, se presenta en el diario del gobierno en solamente dos grdficas durante
el mes. Primero, el 17 de agosto en la entrega de los premios a 10s guiones-
cinematograficos, en una fotografia de retrato que adolece de la utilizacidn
de un "gran angular" que desproporciona al funcionario. Aqui, a diferencia -
de las imagenes de Primera Plana, aparece claro el subc6digo iconoidgico en-
una sonrisa, para mostrar a una persona alegre y positiva: accesible. Pese a

todo, el retrato es una intencidn escueta mds que una demostracidn de técni-
ca.

La conclusidon para la fotografia de la Seccibn de Espectdculos es due,
pese a la labor de las vedettes, la fotografia es subutilizada comunicativa-
mente; parece no comprenderse el valor constativo, documental, anailégico, --
técnico y compositivo del medio en una seccidn que, en su medida, se ha pro-
digado en este'renglén, en detrimento del prestigio del perfil de su piblico.

La aparicid6n del titular de RIC parecer haber sido una de las Gltimas
preocupaciones visuales de los comunicadores, en una secuencia de imdgenes -
cuya connotacidn reatiza el lector tras un filtro editor-diagramador dificil.
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4.5.3. F. Conclusiones comparativas

‘Pues, las observaciones no pueden ser mas blaras. Los nimeros de las -
graficas hablan por si mismas, y los ejemplos ilustrados también. Sin embar-
go, quizds parecib necesario realizar precisiones como las anotadas para las
Secciones que se estudiaron, y para comprobar que un conocimiento mediano de
la imagen se da en la Secci6n de Espectdculos mas que en la Primera Plana, -
que requiere del concurso de todo medio para impregnar su ideologia e inten-
ciones. Que, sin embargo, esta seccibn de Espectdculos resultd propia de un-
diario frivolo, pues 2/3 partes de las fotografias no se relacionaron con la
noticia, y de éstas 40 fotografias, a las que se les dedica un espacio inau-
dito, han sido destacadas (ademds del uso de filetes y fondos de color) por-
-imdgenes de vedettes que en su gran mayorfa ilustraron sus facultades corpo
rales. '

E1 fotb6grafo de Primera Plana, por su parte, parece, junto con el edi-
tor, ignorar la funcién de una fotografia que nunca supera el nimero de 4 en
su seccibn, ni los 330 cm2 en total. El error en el manejo de un Plano de Ex
presidn pobre se da desde la previsualizacidén (que es tendenciosamente insti
tucional), pasando por la composicibn estdtica (el centro) y un juego de S-5-
V, al que se considera descartado, en tanto débil observador de la realidad-
que los personajes producen. Los lentes, las pelfculas, los papeles; 105 ---
efectos de laboratorio, toda esta riquezd comunicativa, estd ausente en la -
fotografia. Las manifestaciones fotogrdficas se reducen a la creacién hibri-
da institucional, y sO6lo se dirigen al retrato como segunda opcidn valida. -
La documentaci6n social y al bisqueda del momento preciso son lunares. La --
creatividad y la bidsqueda. de angulos nuevos son casi inexistentes. Aunque lo
peor es el motivo mismo de la fotografia, que no sdlo no apoya al texto (es-
ilusorio esperar que se comprenda que puede comunicar por si misma) sino que
compite con é1 y lo contradice, asi como contradice la 1inea politica mani--
fiesta en el texto del diario. En este sentido Espectdculos es mds uniforme-
para apoyar en su fotografia el texto principal, o para complementar las pa-
labras con una ilustracidn qde, sin lugar a dudas, proporciona mas informa--
cibon que aquélla a la que se refiridé el texto, y de mejor manera (vgr. el ha
blar del "exito" o las posiblidades" de una nueva vedette).
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En la Seccibn de Espectdculos, presencia de damas y carencia de informa
cion. Los representantes gubernamentales del espectdculo o la actividad so---
cial son puntos menos que prescindibles en un drea en la que parece que el iﬂ'
terés del lector promedio se dirige hacia alguna suerte de catarsis de la si-
tuacidén politica o econdémica que pueda haber consultado en la Primera Seccidn.

E1 titular de Radio Televisidon y Cinematografia, a quien en un momento-
se le considerd como el simil del Primer Mandatario, pero para la Seccidn de-
Espectdculos quedd relegado a un quinto término visual y sin posibilidades de
competencia con figuras femeninas de alta subcodificacidon er6tica. Quiera o-
no darsele jhego o "imagen" para su posicion politica -aspecto que no depende,
inclusive, del Director del diario eéstrictamente, pues él sélo selecciona ima
genes y texto que aparecerdn en la Primera Plana de este medio y fija direc--
trices para las demds secciones- la pobreza de recursos y comunicaiva para --
con este funcionario es evidente, pues se contenta con aparecer con una sonri
sa posada en imigenes que no comunican mas que una seria carencia de conoci--
miento Optico, técnico y comunicativo.

Repito, las cantidades son claras y frias: 21 fotografias para la Pri-
mera Plana contra 34 para Espectdculos, em promedio por semana. De éstas, en
la Primera Plana, y mientras se desarrolld la Olimpiada de Verano, el 30% de
sus impresiones fueron de esta justa (un evento ni nacional ni politico), --
mientras que en Espectdculos las 2/3 partes de sus "ilustraciones" (que fue-
ron 100% fotografias) carecieron de valor noticioso al tratarse de fotogra--
fias de archivo promocionales (que, obviamente, no pueden presentar ninguna-
"noticia" visual). ’ '

Los demas promedios totales hablan por si solos y el manejo de la ima-
gen comentado y expuesto es claro, este sfT, “transpdrente". Es importante --
‘destacar, sin embargo, que la fotografia quedd de manifiesto como el recurso
visual de constatacién por excelencia. Y que esta constatacién es mas espe--
cial que temporal, como 1o anotaran Gubern y Gauthier. Que existen subcédi--
gos presentes que pueden hacer considerar a la fotografia como un continente
(como las imdgenes de AP y UPI), y que puedé‘apIicarse una subcodificacion -
especificamente fotogrdficas (técnica, 6ptica, tonal) a estas ilusoriamente-
reales producciones argentiferas.
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CONCLUSIONES Y PROSPECTIVAS

En el presente capitulo se recopilan conclusiones que con mayor eviden-
cia se hicieron presentes'a 1o largo del trabajo y que encontraron fundamento
en el desarrollo del texto.

E1 objeto de anotar en estas 17neas las prospectivas y no dUnicamente --
las conclusiones es claro: como se indicé en su oportunidad, la finalidad de-
la obra era rescatar el valor comunicativo que posee la fotografia (y su con-
secuente trdnsito hist6rico-social), para contrastarlo con su uso francamente
depreciativo, por medio de un estudio de caso. '

En este orden de ideas, El1 Nacional y su relacidén 1inea politica-imagen
impresa no fueron el fin G1timo de esta investigacidon; mds bien el "conejillo
de indias" que se presté a nuestro andlisis, y sus conclusiones sobre el par-
ticular son tan claras, transparentes, que no merecian mds que un vistazo en-
la parte final de su capitulo (sin detrimento de las estadisticas y el proce-
dimiento de andlisis).

Sin embargo, el estudio de caso nos proporciondé los lineamientos genera
les de 1o que seria un uso comiin de la fotografia, basados en l1a consideracién
de que el despliegue de recursos materiales y econdémicos, asi como la Tinea -
tan importante que se sustenta ("el vocero gubernamental"), debe incidir for-
zosamente en el factor humano, asi como en sus productos. '

Si el estudio hubiera sido el texto, no cabria duda a este respecto, --
Como todos lo sabemos, los comunicadores se prodigan en este nivel -y en reto
mar de 1o "objetivo" 1o que mejor conviene-; pero aqui la pregunta era ise --
conoce todo el valor comunicativo y fenoménico que se ha expresado, también -
socialmente, para la fotografia en general? ése plasma también una intencion,
una tinea, como debiera ser, en la imagen?

Mas all18d de la breve sintesis de descubrimientos, se pretende, una vez-
conocidos 1os resultados particulares de nuestro andlisis (y que, repito, sélo
vale la pena considerar como muestra), establecer, primero, conclusiones de -
orden general para el tratamiento de la imagen fotografica periodistica. De -
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aqui se considera prudente saltar a las observaciones de orden técnico y comu
nicativo para, dentro de las prospectivas, expresar el papel de la fotografia
y la imagen en general para una cultura de masas omnipotente'y en especifico-
para nuestra manifestacion particular de este fenémeno, asi como el consecuen
te papel de este tipo especifico de periodista.

Con la simplicidad a que obliga un estudio de amplio espectro, pero con
el compromiso de intentar rescatar todo un mundo de posiblidades comunicati--
vas, se pretende llevar a un feliz término esta obra de pretendida divulga---
" cién. . ' '

-La imagen fotografica

La imagen fotogrdfica, en ‘tanto juego de la imagen, tiene numerosisimas
aplicaciones. Cada una de las instancias que participan en su conformaci6n no
‘son s6lo subjetivas, sino necesariamente intencionadas (quiérase o no lleva--
rdn una carga ideolégica). :

La fotografia proporciona informacib6n visual inmediata; no es un simple
registro, y mucho menos analégico -la realidad misma puede ser, a los ojos de
otros, fantdstica. Pero eso si, ante todo existe un consenso general e hist6-
rico de que este medio de comunicacidon visual no miente, porque "no puede",-
mecdnicamente, mentir; porque s6lo se registra.,vy' i

, Como 1o hemos comprobado en este trabajo, el tratamiento, el engano a -
la mente masiva, empieza desde la seleccidon misma de'ia parte de la realidad-
que elegimos registrar; sigue con la elecci6n de 1a manera en que deseamos --
que se presente el sujeto (maquillaje y/o juego sujeto-soporte-variante), y -
se plasma en 10 qué en términos generales se llamaria "el tratamiento edito--
- rial de la imagen" que, bien es realizado en una primera instancia por el la-
boratorista, bien en una segunda por la combinacidn editor-diagramador-esque-
matizador. La l1inea editorial deberd estar plasmada -como tiene que ser a lo-
largo de todo el medio de comunicacion que soporte el diario (la fotografia -
es considerada como un pequefio medio). iSe es consciente de esto?

Conclusiones generales sobre el uso particular de la fotografia.
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Las conclusiones sobre la practica y uso de la imagen fotogr&fica en el

diario analizado nos suministran las siguientes consideraciones val1das (y de
las que Metz, Eco y Costa ya nos habfan prevenide):

Lta fotografia, como imagen en un peribdico con un uso especffico --
qentro'de 1a unidad redaccional, es utilizada fundamentalmente como
elemento complementario de un texto, o bien como unidad redaccionaI
auténoma de notas terciarias o de mayor atractivo visual que comuni_
cativo (como las fotografias de vedettes). B

En el caso de las unidades redaccionales formadas exclusivamente --

‘por la fotografia y su leyenda -0 pequeiio texto- existe un consenso

de ser utilizadas sélo cuando el valor periodistico de la .informa--
cién sea nulo. Al parecer, el valor comunicativo trascendente (pese

al espacio que se le otorgue a la imagen) se reserva para el texto.

Para efectos de espectacularidad, la fotograffa es la eleccidn gene
ralizada. Sin embargo, su valor comunicativo per se es asombrosamen
te paupérrimo, sin quedar excento de llegar a aparecer como contra-

dictorio.

" la leyénda de la fotografia generalmente tiende a relevar ‘a la ima-

gen, 1o que confirma el interés de 1a 1nformac1on textual, en. detri.
mento ‘de la 1conogr6f1ca.~

Pdr la héterogeneidad de su aparicién, y el tipo de fotografias mis
comunes (archivo, en el caso de "Primera Plana", y de publicidad, -
en los "Espectdculos"), se infiere qué se. desconocen 10s elementos-
compositivos de la imagen, asi como su adecuado ordenamiento. Por -
su aleatoriedad de aparicion podria inferirse que son aplicados em-
piricamente.

Con respecto a este Gltimo punto, secciones aparentemente secunda--
rias del peri6dico -Espectdculos” en un diario con compromiso polfi-
tico- reciben mejor tratamiento y mds espacio para la imagen.
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E1 Gltimo aspecto es mucho muy importante para efectos de la imagen pa-
blica del diario, la que todo lector, cotidianamente percibe, fundamentalmen-

... te por las siguientes observaciones:

E1 porcentaje de imagen en la plana, ya sea la "Primera" o "Espectd

culos", es absolutamente significativo:

a) 20 por ciento de 1a superficie redaccional para la "Primera", y

b) 33 por ciento de la superficie redaccional para la secci6n "Es-
nectdculos"”.

'A Juzgar por su tamaifio, su ubicacidon en las planas, y, sobre todo,-

per su Tndice de espectacuiaridad. la fotografia es elemento primor

“dial de la primera impresion de un peri6dico diario. En pocas pala-

bras, es un constituyente primario de su 17inea. En este sentido el-

. porcentaje de fotografias en el &rea mds importante de l1a "Primera-

Plana" nos dice que &stas son especialmente tan importantes como el

~ texto, pero indudablemente mas valiosa por digerible.

La fotografia es la inica manifestacion de la imagen gque verdadera-

‘mente parecera no necesitar c6digo (debido a su aparente factor an-

tiabstracto), y cuyos elementos de 1a técnica de toma -considerados

' como pasos previos a la impresifn- pueden fungir como elementos -——-

connotativos. En las dem&s imdgenes se connota en el proceso.

‘La imagen comunicativa.

Para la imagen en general, podemos -anotar 11 puntos relac1onados con sus.
' caracterfst1cas comunicativas, asi como las referentes a la fotografia en es-
te nivel:

Dos grandes mitos: 1a realidad no es objetiva.:"Realidad es aquéllo
que percibimos", y también depende de nuestra experiencia cultural- .
aceptar como real 1o que estd ante nuestros ojos; segundo, 1a foto-

- grafia no es el registro de cosas que se encuentren frente a la ca-

mara, sino la capacidad de registrar intencidades luminicas en un -
soporte determinado.
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Es evidente que en el proceso de conformacifn de la imagen confluyen
dos factores: la conviccién y el compromiso del comunicador, enmarca
do en 1a linea editorial donde labora. ‘ '

Aspectos completamente externos como la situacibén econdmica condicio
nan una produccidn comunicativa.

La 1magen final de 'un comun1cador jamds serd necesariamente la m1sma-_v
' que aparece impresa (labor del diagramador)

La imagen (todo tipo de) nd es un enunciado, sino una proposicidn. -
La validacidn de su sentido la de el perceptor. al leerla y compren--
derla de acuerdo a las caracteristicas opticas, perceptivas, ontol6-
gicas y convenc1ona1es que reconozca de l1a escena visual que halle -
ante éus ojos, asi como del conjunto de convenciones culturales que-
halla aprendido a 1o largo de su historia.
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conclusidn final

Al punto, se puede reconccer a la fotografia como un fenbmeno social --
cuyo desarrollo manifiesta el interés del individuo por registrar "tal como -
sucedif", la realidad que considera trascendente.

Se apuede afirmar, asimismo,. que es el cardcter de pretendida objetibi-
dad -1éase "registro"- el que ha otorgado al papel tratado quimicamente un va
Tor veridiccional mayor, acercindole al objeto como su representacién mds aca
bada. Esta afirmacién descansa en el conocimiento de que el humano no "crea"-
1a imagen fotogrifica, sino que es un sistema dptico-mecdnico (electrdnico) -
quim{co el que se encarga de 1a-produc¢16n del icono.

Ya dentro de una perspectiva comunicativa, se analizé el fendmeno de --
nuestro interés y se ubic6é como un medio de comunicaci6n cuyos mensajes si --
bien eran registros mecdnicos de un referente y no creaciones,'estaban suje-
- tos, por una parte, a 1a intencion comunicativa del emisor, y por la otra, a-
la capacidad interpretativa (del background) del perceptor, para transmitir -
sus significados. Es decir, que el susodicho cardcter objetivo se reducfa a -
la funcibn referencial de la fotografia y no al de ésta en tanto mensaje.

De acuerdo a 1o anterior, la fotografia cobra importancia especial por-
parecer, pese a la subjeti&idad que padéce,-]a reaiidad misma capturada. De’ -
aquf su utilizacion profusa como documento de identidad o de constatacion his
toérica en la permanente ilustraci6n de notas informativas, entrevistaé, repor
‘tajes y adn de pasaportes o .titulos universitarios.

La fotografia, como materia de comunicacién, es susceptible de manipula
cibn en tres fases de su proceso: la preparacibén del modelo o escena; la toma
de la misma -en la que intervienen factores como el objetivo utilizado, la --
‘eleccibn de la profundidad de campo, tonalidades, etc.-, y; el trabajo de 1a-
boratorio. Todo 1o anterior da vida a una capacidad de significacién y simbo-
lizacion que la fotograffa proporciona como continente de todo aquello que se
pueda presentar frente a la camara.

Una vez reconocidh la codificacién técnica de la fotograffa, que abarca
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tonalidades y calidad de nitidez principalmente, puede peréibirse a esta sus-
tancia icOnica c<Gmo una materia en 1a que 10s subcodigos estético-eréticos, -
de montaje, iconogrédfico, gestual, morfolbgico. cromitico, etc., intervendrin,
ain en la toma periodistica. ¢Por qué no?

De esta manera, la fotografia puede transformarse en un medio de comuni
cacibn cuyo potencial de informaci6én inmediata, aunado a su riqueza connotati
va inherente, debe ser valorado y analizado no s&lo por la publicidad..

Seguramente la realidad de su prdactica se observa en los ejemplos coti-
dianos. de esta peydrativamente encasillada suerte de "ilustracién" de noticias
(e inclusive de relleno de espacios). En este sentido la observacion empfrica

‘de’ 1a fotografia en los diarios nacionales evidencid, o bien una obnuvilacién
‘del potencial comunicativo y las caracteri;ticas de éste (que llevaba a con-- '
tradicciones visuales al mensaje textual), o bien una utilizaci6n lirica, ---
asistemitica, de este medio -1o que hace intentar profundizar en su fundamen-
tacidn tebrica, su riqdeza cédica y signica, como en el caso de esta obra.
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ANEXOS

DATOS CUALITATIVOS Y CUANTITATIVOS DEL ESTUDIO



FECHA
4 Agos.

5 Agos.

6 Agos.

NOTA PRINCIPAL No. de COLOCAC ION-MOT IVO SUPERFICIE SUPERFICIE cm.2

Se amplian los
fondos para el Pro-
grama de Viviendas.

ILUSTRC IONES . DEL TEXTOcm.2
1.Los marchistas Gonzalez
3 -y Canto nos dieron Oro- 55 155.2
y Plata en la Olimpiada.
2.Capacitacién en puertos 84.8 ~80.8

4 .Héctor Herndndez Cervan

tes en "20 mujeres y un

hombre" . ———— 95
___ __AREA DE FOTOGRAFIA:328.12 cm.2

Didlogo, técnica del

‘trabajo en- el pafis.

3 o 1.Desarrollo de 1a pobla-

cidén mexicana (GRAFICAj. -—- 229.5
2.L1eg6 la reina de Jorda-

nia. -———- - 74.5
4 .Juego de basquetbool en-

la Olimpiada. ———— 133.7

AREA DE FOTOGRAFIA: 437.77cm.2

Superdvit en mineria:
2 mil millones de dé6-
lares. T

1.Ganadora norteamericana~

3 del primer maratén ol im- :
pico femenil. -——— - 115.5
2.Entrevista a un funciona
rio de SEMIP. - 219.7 90.7

4 _Fotografia doble de per<
sonajes que participaron
en la conferencia Inter-
nacional de la Poblacién
de México. ’ —— 86.4

_AREA DE FOTOGRAFIA: 292.6 cm.2

02



PRIMERA PLANA DEL DIARTIDO FECHA:
EL NACIONAL

FECHA NOTA PRINCIPAL No. DE ILUS COLOCACION_MOTIVO SUPERTICIE DEL SUPERFICIE DE LA FOTO-
TRACIONES ' TEXTC cm.2 GRAFIA cm.2

, Protegido el con
To.Agos. sumo de Tas mayo 3 1.E1 presidente inau
rias. gura el programa-
CONCANACO-DDF de-
tiendas de autosu
ficiencia. 226.2 149.8
3.Candidatos demGcra
tas a la presiden-
O s Uy . . cia de los Estadcs :
. ‘ - . Unidos. = —=--- 79.31
: g - . 5.Boxeador mexicaro- )
en la 0limpiada 84 ) 145.8
E‘ _— d‘d » AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 375cm.2
x1ge Ta Sociedad - Cicls :
2Agos. una policia eficien 3 ].g;c};sg?i;;ggzaggg ----- 108.8
te. ‘ 2.L1eg6 el canciller-
chino. - ese-- 121.5
3.Escolares en Pala -
cio para observar a
nuevos embajadores- , i
y MMH. - 86.4

- .AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 317cm.2
La maxima zafra de-
3Agos. la historia de liéxi- 3 1.Boxeador mexicano -
co. : gand la Olimpiada -
ey combate 67.5 211.2
3 Zxplosién en la ca-
bina de un avién de pir Fr. 63.6

4.Ccxvida del Lic. Sepil
veda con el Canciller .
chino. . ' go 186.4
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 361 cm.2

612



FECHA NOTA PRINCIPAL No. de *COLOCACIDN-MOTIVO SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE LA
ILUSTRAC IONES TEXTO cm.2 . ILUSTRACION cm.2

7 Agos. Estd decidido Mé
xico a vencer la

crisis. . 3 1.MMh habla a los represen

tantes de mds de 150 pa-

ises en la inaguracidn -

de l1a conferencia Mundi-

al de poblacidn. . 393.7 121.5
Voo T 2.Anuncio de avance tegnolo _
gico por parte de SEDUE. 88 ‘ 83.1

3.E1 equipo mexicano de na-
do sincronizado paso a fi :
nales en la Olimpiada. =~  --ce-- 21 .1

AREA DE FOTOGRAFIA 295, 82 cm.2

NOTAS PRINC IPALES ILUSTRADAS-=---- oy e e e em e e emmmmmemm e e e e emmem e ea.—eme e 2
PROMEDIO DE SUPERFICIE CON ILUSTRACIONES mem oo emcmecccee e ceem e memcc e e e e e e 343 cm.2
PROMEDIO DE. TEXTO REFERNTE A LAS ILUSTRACIONES=mceemmemcecccecceeccccmemccm e ;e e e e e e e 177.7 cm2
PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES-m---emecn srcececocmeccceccmccecccecce——ee—e- 95%
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA-----—oomoomemomoom ———— 18.9%
- PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE REDACCIONAL ---m-co-cemccmmmccccnoccaans 21.9%
NOTICIAS EN LA PLANA,TOTAL SEMANAL ---ceeemmccce-emeccemcce e —cem—-—cm—————————————————— 56
TOTAL DE FOTOGRAFIAS == mc oo m oo oo o oo e e mmmm s emmmcmommmm—c s e mmm e cmmmmm e mmmmm e e e 20
FOTOGRAFIAS DE INDOLE GUBERNAMENTAL - cmmmmmmmcm o cceecccm e e cmmmme e mmmm e e e mmm e mm e eem e 9
FOTOGRAFIAS RELATIVAS A LA OLIMPIADA = coemmm e mocccmce e oo e m e e e cm e mmm e m e mmm e 7
OTRAS FOTOGRAFIAS, E ILUSTRADAS 5
PROMEDIO DE FOTOGRAFIAS POR NOTICTA —om--o-s---so----smrs-o-os-—osooss---o--os-s--o-ooomoo---- 0.3%
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS PRINCIPALES ---m-emec-cc-cccccocoaoo. 9.5%
'PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS DE LA OLIMPIADA -co----o-cocmoommeo. 33%

122



COLOCACION-MOTIVO

FECHA NOTA PRINCIPAL N°DEILUSTRA SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE
- CION™ TEXTO cm.2 LA FOTOGRAFIA
cm.2
8 Agos. "La salud de margi- 3 1.Presidente MMH firmando el 200.4 178.2
nados tendrd prefe programa Nacional de Salud
rencia" 1984 -1988
2.Reunidén de el Srio. Pesque 132 98 .64
ra con diputados.
1.01impiada de los Angeles,-
clavadistas mexicanos. 67.5 97.2
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 375 cm2
-9 Agos. "Rapidez y eficiencia en 3 1.Examen de admisidon para la
el servicio padblico" preparatoria -———- 109.35
2.Boxeador mexicano gandé en los
Angeles : 55 81.18 -
4 _Aerosecuestro en Egipto (UPI) ---- 88.4
' AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 285.3 cm2
10 Agos. "Resistimos &sta y cual- 3 1.La CTM y e1 OIT (Organizaci 162> 145.8
quier crisis 6n Interamericana del Traba-
jo) anunciaron una junta
2.Firma de acuerdo de coopera- «--- 99.36
cidn técnica ONU Gobernacidn
y CONAPO-
4.Boxeador mexicano gand en los 75.6 84 .24
Angeles asegurd planta y va -
por el oro.
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 329.4 cm.2
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FECHA NOTA PRINCIPAL N°DE TLUS- COLOCACION-MOTIVO - SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE

TRAC ION TEXTO cm.2 LA FOTOGRAFIA
11 Agos. "Por zonas del Pais 1.E1 tenista Macrel gand y pa cm.2
los precios oficia s6 a 1a final en 1os Angeles 73.5 101.85
Tes HHC". 3 2.Nuevo Presidente de Ecuador-
Fabres Cordero 115.5“\\ 80.56
1.Reordenacidn de instalaciones
enel IPN,  cce-a 97.37
12 Agos. = "Pleno Apoyo a Estra 3 1.Railil Gonzdlez triunfador cami-
“ % .. tegias de los esta= v ~ nata 50 kKms (UPI) 92.13 181.93

. dos: ‘MMH 2.E1 representante de la delega-
cién norteamericana para la --
conferencia de Poblacidn, anun
cio que E.U. descongela su pre
supuesto de ayuda. - 76.65 82.4

3.E1 canciller de México visita- 123.75 86.67
a Ecuador (UPI)
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 351 cm.2

13 Agos. "Amplio abasto de alimen

tos a las mayoristas" ~— 3 1.visita del Srio. de 1a ONU al -
) . : venir a clausurar la conferencia
de la Poblacidn. ———— 149,24
2.Fallecid Bernardo Qintana. Su - .
fot~ en vida. ———— ) 29.5

3,E1 dir. Gral de Desarrollo Urba
no hablé de los objetivos de -- )
PRONADEVI ———— 75.97

4 .Clausura de 1a XXIII Olimpiada (UPI) -- . 77.04
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 331.75 cm.2
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FECHA NOTA PRINCIPAL N°DE ILUS COLOCACION-MOTIVO SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE

TRACION DEL TEXTOcm.2 LA FOTOGRAFIA
14 Agos. "Autosuficiencia 3 1.Conferencia Internacional de cm.2
energética garan Poblacidn 121.5 116.64
tizada" .
3.Congresista de Pensilvania -
habia con el Presidente de -
Egipto = ceeaa 89.38
4 Homenaje a Cuauhtémoc en la-
conmemoracion de 1a toma de- : -
la Cd. de México. = «e--- 78 .11
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 284.13 cm.2
2°SEMANA 8 al 14
~NOTICIAS PRINCIPALES ILUSTRADOS -ccccemcccmcmmcmccmcccccmemcccrcccmccccccccccccc e ——a— 2
PROMEDIO DE SUPERFICIE CON ILUSTRACIONES -=-eemecmcccccmeccccce e ccccrec e e 291:1 cm2
PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES -e-cececmccccmmcccccccccccccccccccccme e 195.4
-PORCENTAJE DE FOTOGRAF IAS EN LAS ILUSTRACIONES -vececccccccmmmaccccccmeccrccccccccccmaa 1002
PGRCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA -cccmccccccccccnccaa- 16.09%
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE REDACCIONAL --ccc-eccecmcacccceaaaa 18.6%
NOTICIAS PRINCIPALES ~=-ccecememcsccceccecmcccmcmecmecmcsee——em--ceeeacereas-eee-ee=o= e-= 56 -
FOTOGRAFIAS TOTALES =eccccccccmccccccnmnnna meemecemcececccmemcescecccceccemecccscec——n—a 22
FOTOGRAFIAS DE INDOLE GUBERNAMENTAL -v-v=-- T g 9
FOTOGRAFIAS RELATIVAS A LA OLIMPIADA POR SEMANA -c-cccccicammcmmcmmcccccceccccccccccaa 6

vee
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FECHA

15 Agosto -

16 Agosto:

17 Agosto

T8 Agosto

NOTA PRINCIPAL N°DEILUS-

TRACION.

"Didlogo, el mundo se
descuartiza:0ONU" 3

COLOCACION-MOTIVO

TEXTN cr?

.Brindar apoyo honesto a Con

tadora: Pérez de C.

.Comerciantes van a hacer su

agosto en septiembre.

. MMH entregé l1a medalla La-

zaro Cardenas.
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA:

"Alfabetizacidén a 4.1
millones en 4 afios 3

.MMH encabezd asamblea en Don

celes.

.Conferencia de buenos princi

pios, libertad y respeto:Bar
tlet .

.La ONU en México
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 317.75 cmq

"Mayor producci6n de a-
1imentos marinos" 3

TMMH y el programa de pesca

3
4

.En E.U.

el partido republica

no
.Asamblea Internacional de Par

lamentos sobre Poblacién y De

sarme.AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA:38C.g7 cm.2

"Descendid medio punto-
de la tasa libor" 3

cha,

.E1 IPN dedicé su mayor esfuer

229.5
94 .5

292,92 cm2

92

100
77.5

178.5

84

.EY programa Nacional de Unifor
mes y utiles fue puesto en mar

r

zo al desarrollo de tecnologia

propia.

SEMANA 15 a1 21

SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE LA
FOTOGRAFIA

112.36
94.16
86.4

143.8

93.84
78 .11

173 .48

88.56
116.63

179.85

83.16

L1244



FECHA NOTA PRINCIPAL N°DE ILUS-
TRACION

19 Agosto "Decidird la Asamblea
los cambios en el --
PRI.Lugo Gil 3

COLCCACION-MOTIVO SUPERFICIE DEL

TEXTOcm2
1.Feria de San Marcos ——-
2 .Ernesto Canto 15
3.En relacién a las elec
ciones en E.U. ———

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 337,39 cm.2

20 Ago'sto . "Mayor apoyo a expor-
taciones no petroleras. 3

1.Metropolitano 96
2.Entrevista a un diputa
del PRI -
4 .Convencidn nacional re
publicano en E.U. -

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA :134.56 cm2

21 Agosto "Mayor capacitacién y Pro 3
ductividad obrera (MMH)

1 .Homenaje a Octavio Paz -
2.Atacan a los demécratas -
4 .Ampliacion del aeropuer

to nacional 78

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 370.91 cm.2

SUPERFICIE
DE LA FOTO
GRAFIA

164,59
83.32

87 .48

128.25
72,2
31.1

139.08
116.6

95,23

922



38EMANA 15 al 21

NOTICIAS PRINCIPALES ILUSTRADAS

PROMEDIQ DE SUPERFICIE CON ILUSTRACIOQNES

PROMEDIO (E TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES
'PORSENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES

PORSENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE REDACCIONAL

NOTICIAS PRINCIPALES

'FOTOGRAFIAS TOTALES

FOTOGRAFIAS DE INDOLE GUBERNAMtNTAL

FOTOGRAFIAS RELATIVAS A LA OLIMPIADA POR SEMANA
OTRAS FOTOGRAFIAS ’ '

% DE FOTOS POR NOTICIA

% DE ILUSTRACIONES DE PRIMERA PLANA, RESPECTO AL TOTAL ILUSTRA PRIMERA PI/LL TOTALES ---
OLIMPIADA / TOTALES

OTRAS FOTOGRAFIAS

% DE FOTOS POR NOCIA

% DE ILUSTRACION DE PRIMERA PLANA, RESPECTO AL TOTAL ILUSTRA PRIMERA PI/LL TOTALES 21%
OL IMPIADA/TOTALES 30%

3
329.1
150
100
18.1
21
56
21

10

1
10

37.

14
4

7
39

9
27

cm2
cm2
%
%
%

R 3R

;N ¥

L2



FECHA ~ NOTA PRINCIPAL N°DE - ILUS - COLOCAC ION-MOTIVO SUPERFICIE DEL  SUPERFICIE DE LA

TRACION - TEXTO cm2 FOTOGRAFIA cm.2
22 Agosto "Distribucidn de la 3 1.Grdfica sobre poblacidn 256 142.79
poblacidn en 59 ciu 2.Habla Gerald dire Ferro
dades. SO - 88.56
4 .Nombramiento, presiden-
te Cimara de diputados. 104 : 88.29
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 319.64 cm2
23 Agosto - "Unidad obrera en tor 3 1.MMH desayuné con los de
no al presidente Fi- portistas de los Angeles - 174.9
del" 3.Argentino repudiado - 84
4 .Cartdén PAN-E.U. - 110.16
-AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 369.06 cm2
24 Agosto  "Luchard el PRI por la 3 1.Lugo Gil ratificado pre _
igualdad con libertad sidente del PRI Nacional. 570 160.23
) . 3.R.Reagan profeta del Re- )
publicano 1141 96.3
4 Entrevista al embajador-
de 1a URSS por Chernen - 82.62
) AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 339.15 cm2 -
25 Agosto "E1 PRI por un humanis 4 1.Irma Cué electa secreta-
mo revolucionario" ria General del Comité -
) Ejecutivo Nacional del -
PRI. 265.5 58.5
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FECHA NOTA PRINCIPAL

COLOCACION-MOTIVO

1.Adolfo Lugo Verduzco insité
a los priistas de pasa de -
las palabras a 1os hechos.

3.Antonio Madero presidente -
de la Camara Minera de Méxi
co, hablé de autosuficiencia
en oro.

4 _HelicGptero norteamericano-
busca minas en aguas de Su-
ez.

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA :

"Ni,bersona]ismos
nil iderzgos ilu-
minados %MMH)."

26 Agosto

1.Clausura de la XII Asamblea
Nacional :del PRI )

2.Apoyo a Ferraro en su Candi
datura '

4 _Aniversario liberacibén de =
Paris

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA

27 Agosto "Campafia Nacional
para ahorrar e -

nergia

1.Un diputado como los produc
de trigo

3.Entrevista con ancianos del
INSEN

SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE

TEXTO cm2 LA FOTOGRAFIA
cm2
- 58.5
- 84 .24
- 84
285.24 cm2
306 .86 168.21
109.21 77.25
- 77.7
: 347.98 cm2
69.09 160.06
- 73.44
144 .48

4 .Simbolo del Discovery Dibujo
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA

347.98 cm2
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FECHA NOTA PRINCIPAL N°DE ILUS COLOCACION-MOTIVO SUPERFICIE DEL SUPERFICIE DE
TRACION — o TEXTO cm2 LA FOTOGRAFIA
cm2
28 Agosto "Cabal compromiso de
cumpl imientos agra- .
rios 3 1.Dirigente de 1a CNC fustigé en
el Congreso Nacional Extraordi
nario 263.25 143.38
3.Comisién para el rescate de ma
terial radioactivo. - 86.92
4 . Tripulacidn del Discovery, - 75,97
} AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 306,27 cm2
R ' 4SEMANA 22 al 28
NOTICIAS PRINCIPALES 5
PROMEDIO DE SUPERFICIE CON ILUSTRACIONES 327.2 cm2
PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES 293.9 cm2
PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES 86 %
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA 18 %
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE REDACC IONAL 20.9 %
* NOTICIAS EN_LA PLANA, TOTAL SEMANAL 55
TOTAL DE FOTOGRAFIAS 22
FOTOGRAFIAS DE INDOLE GUBERNAMENTAL 9
FOTOGRAFIAS RELATIVAS A LA OLIMPIADA -
OTRAS FOTOGRAFIAS E ILUSTRACIONES 12
PROMEDIO DE FOTOGRAFIAS PGR NOTICIA 40
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONE QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS PRINCIPALES 22

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS DE LA OLIMPIADA

02



FECHA

29 Agostb

30 Agosto

31 Agosto

1°Septiem

bre.

~ NOTA PRINCIPA N°DE ILUS

TRACION ~

"Denunciar a malos Fun
cionarios pide MMH" 3

1.
2.

COLOCAC ION-MOTIVO SUPERFICIE DEL
TEXTO cm2

Preparativos para el II In
forme -
Explicar accidente transbor
dador Dfaz Ordaz -

4 .Paloma de la Madrid festejé
a ancianos. -
& _.. __ __ PREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 317.72 cm2
"Se alia el PAN con in-
tereses ajenos al pais, .
dice 1la CTM. 3 1.Espiritu patidtico -
2.General de Ayacucho dest1tu1
do explica por que fué. -
4 Avién que se estrello en el-
desierto. -
e AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 318.13 cm2
"Pluralidad de criterios
entre diputados 3 1.Fue lanzado el Discovery -
3.Acuerdo de cese al fuego y dia
logo gerrilla Colombia -
4. Buque Tanque de Chipre alcan-
zado por un cohete iraquf -
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 298.58 cm2
"Expetacién por el II In
me de MMH. 3 1.Jdesids Romero Flores constitu -
yente de 1917 habla sobre el -
clero 185.32
3.%atélite colocado en 6rbita --

por el Discovery. -

SUPERFICIE DE
LA FOTOGRAFIA
cm2

139
94.16
88.56

153.36
91.35
73.44

69.6
69.6
73.83

140.8
82.95

€2



FECHA NOTA PRINCIPAL N°DE ILUS COLOCAC ION-MOTIVO - SUPERFICIE DE SUPERFICIE DE

TRAC IONES TEXTO cm2 LA FOTOGRAFIA
: cm2
2 Septiembre "SEP estamos . derro 3 1.MMH terminado su informe 385,57 73.13
tando a la crisis 2.En Japén un simulador an
MMH" tidesastre - 75.97
4 _Panorama del Palacio Le- )
gislativo. - 95.04
. ! AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 244 14 cm2
3 Septiembre “"SEP podemos avanzar .
reflejé el II informe" 3 1.Foto espacial del adita-
mento del Discovery. - 132,5
2.Entrevista al subsecreta .
rio de SPP. - 80 89.64
3.Inundacién en Sedl _ 78.44
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA : 300,58 cm2
NOTAS PRINCIPALES ILUSTRADAS . 1
PROMED IO DE SYPERFICIE CON ILUSTRCIONES . 298,22
PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACTIONES 120.7 ecm2 -
PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES 100
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICYE TOTAL IMPRESA 16.4
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE REDACCIONAL 19
NOTICIAS EN LA PLANA, TOTAL SEMANAL . 48
TOTAL DE FOTOGRAFIAS 18
FOTOGRAF IAS DE INDOLE™ GUBERNAMENTAL 8
FOTOGRAF IAS RELATIVAS A LA OLIMPIADA -
OTRAS FOTOGRAFIAS, E ILUSTRACIONES 10
‘PROMEDIO DE FOTOGRAFIAS 37.5
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS PRINCIPALES 5.5

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS DE LA OLIMPIADA --

4%



FECHA

TAgosto -

2 Agosto

3 ‘Agosto

NOTA PRINCIPAL -
- GRAFIAS

Continda el misterio

de la renuncia de Jo

sé& Luis Rodriguez a- 4
"Td o nadie"

N°de-FOTQ

SECCION ESPECTACULOS D EL DIARIO EL NACIONAL

’COL06ACION -MOTIVO SUPERFICIE DEL

Los teatros del Seguro
Social daran oportuni- 5
dad a cantantes. :

Pepe Jara dard a conocer
9% canciones inéditas del 5.
maestro Alvaro Carrillo

SUPERFICIE DE.

TEXTO LA FOTOGRAFIA
) o cm2 -
1."Gioconda" (vedette)  41.4 154 .2
_2.Gabriel Garcia Mdrquez 85.4 178,
3.Mar Castro 105 217.2
4 Miss Universo 1984 231.8 329.2
AREA TOTAL DE LA FOTOGRAFIA 778.75 cm2
1.Lizzeta Romo (actriz) 28.2 . 7149.9
2 .Andrés Torres, Coordina .
dor de teatros del S.S5. 119.6 45
3.Maria Conchita Alonso - .
~ {cantante) . 35.3 145 .4
4.Tongolele (vedette) 44 4 . 327
AREA TOTAL .DE LA FOTOGRAFIA: 667 .46 cm2
‘1.Pepe Jara 155.4 154
2.Minerva (vedette) 28.4 338.1
3.Lucha Villa = -—-c 178.2
4En una presentacién- = - 165,9 153.4.506.8
5. " : 175.2

AREA TOTAL DE LA FOTOGRAFIA: 998,99 cm2

£€2



 *ESPECTACULOS %

SUPERFICIE DEL

FEC#A IIOTA PRINCIFAL Mo. & COLOCAC IOL=IOTIVO SUPERFICIE DELA
.o : FOTOGRAFIAS TEXTO cm2 FOTOGRAFIA =rz-
4 Agosto Yul Brinner se xnie 5 1. Glna Morett (vedette) 97.3 . 17S.1 '
ga a sucumbir arte 2.Yul Brinrer, aicra 152.2 133.3°
el céncer: 3.Yul Brianer, zntes ———— 81.€
"da: que seguir 1u 4,.Roszlba Brambila (ved)  34.5 26£.7
clizdo", dice.* 5.Marilyn Moxnroe _ 231 76.8

AREA TOTAL DE LA FOTOGRAFIA: 735.ic~

5 Agosto "Bajo la metralla", 7
‘de Felipe Cazals, -
la cgran triunfadora
recibié 9 Diosas de
Planta,.*

1.Lucila Villa
2.MManoella Torres
3.José& José

4. Mzria Reje
5.Maria Soxrté
€.Héctor Suyérez

452.2 : 1.352

~7.Indio Fernéndez .

8.Miguel Alerf: ; o
- N AREA TOTAL DE LA FOTOGRAFIA' .3z 2lcnm

:16 a;_drande~de la

& Agostc
ctuzcibn: Richlar Bur
tcn

1.Fotegrafias de ) 598,5 138.4
2.1la vida y actl . I 116.6
3.vidad de. Ric:iard T . .87:.2
4 Burton- 174.3
5 " 88

¢ Humberte Zurica 15.7 i ac

/

" JRens Casados . 15.7 3@

AREA TOTAL DE LA POTOURAFIA.C . 33cE

9o



" #ESPECTACULOS#

FECHA 1i0TA PRIIICIPAL llc. de Fo COLOCAC IO1i-110TIVO ...UPERFICEE DEL SUPERFICIE DE_LA
‘ Co - TOGRAFIA . TEXTO cnm FOTOGRAFIA cm
7 Agosto "lic asistiré Liz 3 Felicia: Merxrcado 90 . 310.86
: Taylor al sepe- Ricsar Burtorn 154.25 ' 130
1io de Ricsiar - Cazrytin Goyco : 137.8 272.25

3urton® 5
’ AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 536 cm

RESULTADOS POR SEMANA lo. al 7 Agosto

NOTAS PRINCIPALES ILUSTRADAS : B . 6(G7)

- PROMEDIO DE SUPERFICIE.DE ILUSTRACIONES , . 821 cm®
PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRAC IONES v . S 401.8 cm
PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES _ - 100
'FORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMFPRESA - . 45

- PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE REDACCIONAL j 45
‘NOTAS TOTALES ’ . 3 ' o S : 31
ILUS TRACIONES TOTALES - o 36
FOTOGRAFIAS :CON VALOR NOTICTOSO. (FRESCAS) . 15
FOTOGRAFIAS SIN VALOR NOTICIOSO (ARCHIVO) S ~ 21

" VEDETTES . » ' 8
PROIEDIO DE ILUSTRACIONES POR NOTICTA ‘ - 1.16

PORCENTAJE DE ILUSTRACTIOLES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS PRINCIPALES 47
PORCENTAJE DE ILUSTRACIOIIES QUE 'SE UTILIZARON PARA NOTAS DE VEDETTES 22

62



FECHA NOTA PRINCIPAL No.DE FOTO COLOCACION-MOTIVO SUPERFICEE DEL SUPERFICIE DE

GRAFIAS TEXTO cm ‘LA FOTOGRAEIA
8 Agosto "La SOGEM presiona 5 Micilael Jackson 83 1z¢g
r4 a RTC para que Lucerito _ . . 242,43
filme el guibn —- Julissa : 15.75 33.12
triunfador de 1983" Ma. Victcria » 15.75 Zz.12
Mora Escudexo - 5 33.32
- _AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 547.05 cm
9 Agosto "Que el Puma dejo- 6 José Luis Rodriguez 323.4 - 143.8
su actuacién en — Carlos Amador . 137.7 72.C4
la telenovela a su "Cantinflas" 7.4
ptiblico". Angélica Ma. . 88.53
Angélica Vale , ‘ 88.5
Gabriela Baez , o 162.18
: . AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 647.16 cm :
10 Agosto '"Ciaurubusco sigue- - 3 - . Maria del Sol 116.85 . 146.25
con perdidas sobre Olivia Collins . 48.18 S 345.C83
la oferta de RKO" Los Beatles - 200.49 5 163.36
- . ) AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 656.65 cm .
11 Agosto "Robert Mithum los 5 © Antonio de jests 103.88 S : o »
dolores" ¥Robert Mitchum - 384.5 , T 5044780
’ : *Robert Mitchum ’ ' B
Beatriz Adiiana y
Marco Antonio Solis 110.25 78.48
Elsa Benn v 55.5 292.36

AREA TOTAL DE FOTOGRAFTA:  875.83 cm=

92



FECHA

12 Agos.

13 Agos.

14 Agos.

‘1II0TA PRII?CIPAL 1i°DE FOTQ

"Qué pasz cor liaxy
lene Dietricn? Es
la interrocante -
Internancional".

COLOCAC ION~IMOTIVO SUPERFICEE DEL SUPEERFICIE

"El Puma Aizo bi-
en en salirse de-
la telenovela 'Tu
© Nadiet!; Daniela

“Romo

"Ultimas confecip
nes de Ricaar Bur
ton". ‘

TEXTO cnm FOTOGRAFIL

Lyn May - - 22&.2:z
Andres Garcia debuto

en el Teatro 34.8 222,24
Mario Pintor 17.1 31.%¢%
'Alberto Angel “"E1l cu , _
ervo". 11.7 _ 31.42
Rebeca Jones - i 7Z.8
Claudia Islas - 4 ' 3.8
AREA TOTAL DE FOTOGRAFTIA: 769.12 cm2_

‘José& Roberto ’ 28 ‘142
*Daniela Romo 181.3 301.3
Manuel Capetillo - -
Pzatricia Rivero 84 . 209.55
Lorena Rivero — ) —_
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 656.05 cm

Edith Gonzé&lesz - 15.75 32,383
*Richar Burton 391.565 3478
Rosita Boucliot e 38,3
Roberto Cantoral - 33.3:2

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 778.53 cm®

LE2



2°SEMANA DEL & AL 14 DE AGOSTO

IOTICIAS FPRINCIPALES

PROMEDIO DE SUPERFICIE DE ILUSTRACIONES

FROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DEv FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA:
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL REDACCIONAL

NOTAS PRINCIPALES

ILUSTRACIONES TOTALES_:

FOTOGRAFTAS CON VALOR NOTICIOSQ (FRESCAS)

FOTOGRAFIAS SIX VALOR NOTICIOSO (ARCHIVO)
VEDETTES ' '

PROMEDIO DE ILUSTRACIONES. POR NOTICIA

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTICIAS PRINCIPALES
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZAROK PARA NOTAS DE VEDETTES

4 (8)
704 cm
347 .07cm
1200

W oW
w

»
(98]

L
w Ul

(18}
~I

o)

0.92
17
17

8E7



FECHA IIOTA FRINCIPAL N°DE FOTO - COLOCACION~-MOTIVO SUPERFICEE DEL SUPERFICIE DEEA

GRAFIAS i TEXTO cm ) FOTOGRAFIA cm
15 Agos. "En la Plaza México, 3 - Rosella A 22.8 369.72
: la funcibdn benéfica- #*Vicente Ferrné&nciez 130.83 138.24
de Vicente Ferné&ndez" ’ Lucia Galvesz 47 .74 ’ 338.67
L AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 846,63 cm2
16 Agos. "Fermando Allende, - 7 Carolina Magaia 1.4 227.05
: nominado ccro el me- *Fernando Allende 75.4 159.14
jor actor de la tele Grace Renat 27.5 : 245.16
vicibn en E.U.’ Vedettes :
Rafael Inclan 77 .5 728.58
Sergio. Corona
, AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 1 114,77 cm®
17 Agos;v"Xavier Robles, Tri- S Héctor Suérez - 300,84
' unfador del ler. con - #JeshGs Hdez . Torres 142 117 .72
curso de guiones ci- (RTC). :
nematogréaficos". : -Roberta Mcreno 15.64 - . 259.2
Wanda Seux 25.11 123.76
ATEA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 801.52 cm®
'18'Agosi "Placido Domingo, rea 6 *Placido Domingo _ 284,55 . 121.54
liza un ELEPE cOn can - .  Mario-'de la Piedra i1z . 97.37
ciones de Manuel Ale- "Los cuatro de Liver ;
jando . ' : pool 54 66 .56

Julio Iglesias 17.25 254.1

6£C -



FECHA

19 -Agosto

20 Agosto

21 Agosto

NOTA PRINCIPAL N°DE FOTO COLOCACION-MOTIVO SUPERFICE DEL SUPERFICIE -
: . GRAFIA TEXTO cm DE 1A FQTOGRA
Maria Coxnciita 16.16 154.76
Karin Wildexr ’ - 124.12
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 818.45 cm2
"Chaplin es la dig 6 Rafael Amador , 12.5 : 33.66
nidad de hombre an Claudia Tate 26.26 108
te la bumillacién- Alma Muriel . 80.56 109.14
por su pobreza'. . "Cantinflas™" 230.5 37.14
Luis Angel S 6.44 - 37
Marcela Rubiales 6.44 37
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 362.48 cm2
"Cierran cines 1los 4 Angela Foxrtt 24.65 364.65
domingos por con - ’ Olivia Collins 20.25 ~36.5 .
flictos ante COTSA Victoria Ruffo 19.8 32.85
y STIC". Bee Gees 42.12 : 118.8 -
AREA TOTAL DE FOTOGEAFIA! 552.8 cm2
"Plan de coproduc-— 4 . Alejandra Moral 29.1 ‘ 191,11 -
cién entre el Esta *Alberto- Isaac 225,05 ) 99.2
do y los trabajado® *Miguel Alemén : 127.05 102,72
res", ’ Velasco y personajes ‘ N
i del programa Cri~-Cri ’ 251.56

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 645.58 sz

02,



3°SEMANA DEL 15 al 21 DE AGOSTO

NOTICIAS PRINCIPALES ILUSTRADAS

. PROMEDIO DE SUPERFICIE DE ILUSTRACIONES

FROIMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES _

‘PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMFRESA

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL REDACCIONAL

NOTAS PRINCIPALES

ILUSTRACIONES TOTALES

FOTOGRAFIAS CON. VALOR NOTICIOSO (FRESCAS)

' FOTOGRAFIAS SIN VALOR NOTICIOSO (ARCHIVO)
VEDETTES ) ‘

PROMEDIO DE ILUSTRACIONES POR NOTICIA

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTICIAS PRINCIPALES
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON‘PARA NOTAS DE VEDETTES

>
513 cr%
2
270 .cm
10C
33
33

e



FECHA

22 Agosto

23 Agosto

NOTA FRINCIPAL

N°DE FOTO COLOCACION-MOTIVO

24 Agosto

25 Agosto

SUPERFICEE DEL SUPERFICIE

GRAFIAS TEXTO cm BM% AFOEO—
"El cine norteameri 5 Sonia Infante 15.98 33.84
cano si discrimina- Teri Garr y Tom Carti 236.00 179.85
a los actores lati- Gabriela (cantante) 22,08 123.48
nos, asegura Poul - Brigitte Bardot 30.1 235.4
Rodriguez". Vicky Carr - 345
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA:  607.07 cm>
"Cantinflas dejaré- 5 Miss Universo 91.2 78.53
inmensa fortuna a - *"Cantinflas" *217 .22 163.35
. su hijo Mario Arturo Olga Breeskin 66.6 318
Moreno" Maria del Sol 13 64.74
"Cantinflas" - 78.53
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA:  703.15 cm®
"Al igual que su ma— 5 Grupo Magneto 113.49 108
dre Minneli es victdi - Olivia Mainoli (vedette) 58.2 157
ma del alcollol y dro Princesa Lea . - 33.12
gas" Cri-Cri 15.18 34.04
Mar1 Trini 25.92 80.12
AREA TOTAL DE FOTOGRAFTA: 412.28 cm2
"Con un aumento del- 4 Elsa Montes - 1'395.64
49% se conjurd la huel Alfredo "Varelita" - 252.77
ga en  PELNAL". Rita Macedo - 110.74

e



FECHA NOTA FRINCIPAL N°DE FOTQ COLOCACIOH—MOTIVQ SUPERFICEE DEL SUPERFICIE- DEEA

" GRAFIA . ‘ » TEXTO cm FOTOGRAFIA cm
Varios- = . 183.53%
o AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: ~ 942.84 cm2
26 Agosto "La mhsica mexicana 4 . Irina Areu. ' 11.5 - 38.78"°
' descriptiva y colo- . Gato"Barbieri" 1131.55 129.7¢&
rista opina Luis Co Arlette Paclieco 18 272.3
bos". , ) Enrique Guzmén o 11.96 . 33.53

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 477.64 cm”

27 Agosto "Carrito” la pelicu -4 Rossy Escudero (ve
oo la mexicana mas ta-— dette) ) : - 263.76
quillera eén el pre- ) Raquel Olmedo . 81.48 123
‘Sente afio. P Roxana Chéavez ‘ - . 382.3¢
w Escena "Pedro Nava » '
jar. - . 123.73

AREA TOTAL DE FOTOGRAFTA: 892.87 cm”

28 Agosto "La obra de Buiiel en 4 Vinerva Vazquez (Ve
Venecia". S dette) , 35.89 208.¢&
: - Maribel Ferné&ndez 88.8 287.04
"Ratero de Vecindario®" 115 162.68
" LU " ascenas 120.948

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 770.74 cm™

Eve



4° SEMANA DEL 22 AL 28 DE AGOSTO

NOTICIAS PRINCIPALES ILUSTRADAS e ' ' S

PROMEDIO DE SUPERFICIE DE ILUSTRACIONES : ‘ 687 c
PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES . 197.0c
PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS DE LAS ILUSTRACIONES ' 100
PORCENTJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA 37
PORCENTJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL REDACCIONAL 37
NOTAS PRINCIPALES - - 39
ILUSTRACIONES TOTALES : : : 31
FOTOGRAFIAS CON VALOR NOTICIOSO (FRESCAS) -~ - 9
FOTOGRAFIAS SIN VALOR NOTICIOSO (ARCHIVO) ' : 22
 VEBETTES : - ' ' T SN
PROMEDIO DE ILUSTRACIONES POR NOTICIA : 0.8
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTICIAS FRINCIAPALES 3
PORCENTAJE DEnILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS DE VEDETTES 35

LV V]
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FECHA

29 Agosto

30 Agosto

31 Agosto

1l° Sep.

NOTA FPRINCIPAL

"Los famosos del
cine han conver-
tido en millona-
rios a l1los ciru-
Jjanos plasticos" .

N°DE FOTC COLOCACION-MOTIVO
GRAFIA

5 Ira de Fustemberg
Ornelia Mutti
*Frank Sinatra
Parcais
Zommie (vedette)

"Miguel Bosé, No-
soy narciso"

5 . 'Felicia .. Mexrcado
Pecro Vargas
- Federico Villia
Myrra Saavedra
*Miguel Bosé

"Liz Taylor rompid
su noviazgo con el
abogado Victor Gon
z4lez Luna".

5. Maribel Fernéndez
.- Liz Taylor .
~Amadeus

. Amadeus
- Amadeus

"Yuri, estrella fa
vorita entre los -
venezolanos",

4 ©oxyuri
Isabel: Rojas
Lucha Villa

SUPERFICIE DEL
TEXTO cm

553.5

54.25
28.38

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 764.44 cm@

17.76
18.4
14.72

267.32

46.56
271.5

133.3

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 742.26‘cﬁ

80.85
84.53

SUPERFICIE DE
LA FOTOGEAFIA
cm :
89.92
89.92
89.92

275.59
219.09

201.06
32.4
32.4.

198.4
81.71

2

AREA TOTAL DE FOTOGRAFTA: 545.97 cm-

151.9

143.6

151.47

153

142.29
2

167.46
116.63
338.25

She




FECHA

2 Sep.

T

3 Sep.

NOTA PRINCIPAL N°DE FOIQ COLOCACION-MOTIVO SUPERFICiEgsUPERFICIE DE LA FO
GRAFTA ‘ DEL TEXTOcm TOGRAFIA cm'
Queta Jiménez 132.5 © . 118.77
AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 741.11 cm2
"El II Informe y el 8 Xirk Douglas 173.28 84.95
medio artistico". Michael Jackson 11.5 31.02
Elvis Presley - 32.85
Gloria Mayo . 78.78 147 .46 .

Carmen Salinas
Raud1". Ramirez
Jorge Rivero

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 408.08 Cm2

"Como profesional,-—
debo hacer todo tipo
de trabajo, dice Ra-
a1l Araiza".

AREA TOTAL DE FOTOGRAFIA: 486.39 cm

Olga Rios (vedette) 57.12 198

Rigo Tovar 145.16 150.15
"Clavillazo" 112.22 138.24

2
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5° SEMANA DEL 29 AL 3 de SEPTIEMBRE

NOTICIAS PRINCIPALES ILUSTRADAS

PROMEDIO DE SUPERFICIE DE ILUSTRACIONES

PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMFRESA
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUFERFICIE TOTAL REDACCIONAL

NOTAS PRINCIPALES

ILUSTRACIONES TOTALES

FOTOGRAFIAS CON VALOR NOTICIOSO (FRESCAS)
FOTOGRAFIAS SIN VALOR NOTICIOSO (ARCHIVO)

VEDETTES

PROMEDIO DE ILUSTRACIONES POR NOTICIA

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTICIAS FPRINCIPALES

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON FPARA NOTAS DE VEDETTES

614 cm2
421 cm2

100

T 34

34

39
30

24

0.76

7.6
20

1474



FROMEDIOS TOTALES

NOTICIAS PRINCIPALES ILUSTRADAS

PROMEDIO DE SUPERFICIE DE ILUSTRACIONES

PROMEDIO DE TEXTO REFERENTE A LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DE FOTOGRAFIAS EN LAS ILUSTRACIONES

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL IMPRESA
PURCENTAJE DE ILUSTRACIONES RESPECTO A LA SUPERFICIE TOTAL REDACCTIONAL

NOTAS PRINCIPALES

ILUSTRACIONES TOTALES

FOTOGRAFIAS CON VALOR NOTICIOSO (FRESCAS)

FOTOGRAFIAS SIN VALOR NOTICIOSO (ARCHIVO)

VEDETTES

PROMEDIO DE ILUSTRACIONES POR NOTICIA

PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTICIAS PRINCIPALES
PORCENTAJE DE ILUSTRACIONES QUE SE UTILIZARON PARA NOTAS DE VEDETTES

€.5

703.0 cm?
337  cm®

10¢C
37‘4
37.4

37.4
34.3
10
24.3
&g.2
0.9
17.7
23

8h2
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