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Introduccion

A través de |la presente investigacion pretendo acercarme a dos formas de representar, la
literariay lafotogréfica. Mi intencion es enfocarme especificamente en la manera en que
ambos medios representan e mundo tangible. ¢Cudl es la cercania o distancia que
guardan con respecto alos referentes que representan? y, a su vez, ¢qué implicaesto en el
proceso receptivo?

Para aludir a esta relacion con lo representado, he considerado pertinente partir de
la conformacion semidtica, tanto literaria como fotogréfica! Dentro del vasto terreno de
lateoria de la significacion, me apoyaré en las aportaciones de Ferdinand de Saussure por
enfocarse en 10s signos linguisticos ademés de que con su propuesta estructural da mayor
objetividad y rigor ala ciencia gue é mismo denomina semiologia—y que ahora inserto
en el campo de la semiética®—, en Charles Sanders Peirce por ser el principal tedrico de
la semidtica anglosajona y por ocuparse de todo lo cognoscible como signico. De este
modo podré abordar a los signos que conforman el texto literario, asi como los que
constituyen la imagen fotogréfica, a través de su propuesta. Finamente, me apoyaré
también en e Grupo W, porque su propuesta semiotica esta enfocada especificamente en

el signo visual.

! Subrayo que en e caso de la fotografia, me enfocaré especificamente en imégenes que
representan con base en la semejanza.

2 Herén Pérez Martinez en su obra: En pos del signo lingiiistico. Introduccion a la semidtica. 28,
sefidla que en 1969, al crearse la Asociacion Internacional de la Semidtica, se decide que se llame
semidtica a la disciplina que estudia los sistemas de significacion y con ello € término se
generaliza para designar a las disciplinas que se ocupen de cualquier asunto relacionado con €l
fendmeno de la significaciéon. Asi pues, en € trabajo que ahora me ocupa, me referiré a los
diferentes model os signicos que presente como semidticos.



A partir de la base semidtica que presente, se desprendera el centro de la
investigacion. Si la literatura se conforma por signos linguisticos ¢cOmo representa |o
tangible del mundo? ¢cud es €l papel del referente en esta forma de significar? Por otro
lado, y en relaciéon también con los objetos que representa, ¢como significa la fotografia
en la que puede reconocerse lo representado? y ¢qué conlleva, la percepcion de este tipo
de imégenes?

Antes de comenzar con lainvestigacion, apunto alaidea de que, justamente de la
forma en la que representan ambos medios, se desprenden particularidades importantes
gue valdriala pena subrayar. Creo que como estudiante o profesional de laliteratura o de
la fotografia, € mejor conocimiento de las herramientas de trabgjo —en este caso, las
imagenes fotogréficas o el texto literario— es crucia para €l aprovechamiento o mejor
entendimiento de las posibilidades de ambos medios.

En los Ultimos capitul os presentaré dos casos de obras que se conforman por texto
literario e imégenes fotograficas. Creo que cuando las dos formas de representacion se
entrelazan, |as particularidades de ambas resaltan ain mas. De este modo, se relacionara
la parte tedrica de la investigacion con obras existentes y asi, los puntos tratados
resultaran mas claros.

Si bien el enfoque gue ahora propongo abarcara solamente algunos aspectos de
ambas formas de representacion, creo que (permitira vislumbrar maltiples recovecos que
invitan a otros estudios) abrird nuevas puertas a futuros estudios a través de los cuales se
vayan abordando los multiples recovecos que estos tienen. Por lo tanto, e presente

trabajo apunta apenas al comienzo de una discusion que puede ampliarse en muchos



sentidos dentro del terreno que se ocupa de las correspondencias, divergencias y
relaciones entre | os distintos modos de significar.
1. Aproximacion a los modelos semidticos de Ferdinand de Saussure, Charles

SandersPeircey Grupo

1.1 Ferdinand de Saussure

El Curso de linglistica general es la obra a través de la cual nos es posible conocer €l
pensamiento del linglista suizo, Ferdinand de Saussure. Esta es € resultado de una
edicion postuma realizada por dos de sus discipulos a partir de las notas que ellos
mismos, y otros alumnos tomaron durante las clases que Saussure impartié en la Facultad
de Ginebraentre 1907 y 1911.

Para los fines especificos del presente trabajo, tomaré de las importantes
aportaciones saussurianas exclusivamente aquellas que se refieren a modelo del signo

linglistico.

En el Cours, Ferdinand de Saussure propone una ciencia que estudie lavida de los
signos en el seno de la vida socia y la denomina semiologia. Sefidla que la lingUistica es
una parte de esta ciencia general.®> No obstante, el pensamiento de Saussure gira en torno
a lengugje humano articulado; es asi que los signos que é estudia y, por lo tanto, €
model o signico que propone, es especificamente linguistico.

Los signos linglisticos son las entidades concretas de las que se compone una

lengua, estos son de caracter psiquico y se conforman por dos caras que se relacionan por

3 Véase: Ferdinand de Saussure. Curso de lingiistica general . 29.



una doble implicacién: “El signo linglistico une no una cosa y un nombre, sSino un

"4 Més tarde, Saussure reemplaza concepto por

concepto y una imagen acustica.
significado e imagen acustica por significante. Se trata pues, de un modelo signico dual.
Me interesa subrayar €l carécter psiquico del signo linglistico, éste se hace

evidente en la siguiente cita que tomo del Cours:

El signo linglistico une no una cosay un nombre, Sino un concepto y una imagen
aclstica. Esta Ultima no es el sonido material, cosa puramente fisica, sino la psiquica de
ese sonido, la representacion que de él nos da € testimonio de nuestros sentidos; esa
representacion es sensorial y si se nos ocurre llamarla «material» es solo en el sentido y

por oposicién a otro término de la asociacion, generalmente méas abstracto.”

Laimagen acustica o significante es la parte del signo linglistico que se presta a
una mala interpretacion. Puede llegar a pensarse —como sefiala la cita anterior— que
éste es e sonido material, o bien, que se trata de el trazo escrito que nos remite a un
concepto general o significado. Con base en e Cours vemos que esto no es asi, €
significante es la representacion mental que se genera en €l receptor que escucha o lee un
signo linguistico.

Saussure presenta su propuesta signica con el siguiente esquema:

* 1bid. 86.
° Idem.
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Considero que esta forma de presentar al signo linglistico incrementa la
posibilidad de mal interpretar 1o que es el significante porque el segundo ovoide invitad
lector a asociarlo con lo que ve, es decir, € trazo escrito «arbol». Parece mas acertado 1o
gue se presenta en el tercer ovoide ya que se presta arelacionarlo con la posible formaen
la que cualquier receptor asociaria el trazo escrito o € sonido de: &rbol. Sin embargo, alin
asi puede ser confuso ya que la representacion de «arbol» en un individuo no seraigual a
ladeotroy por lo tanto no tiene que ser como la que el esquema muestra.

Es dificil lalabor de representar de forma tangible un signo que se propone como
psiquico y que es generado por un ente material, sea éste sonido o escritura, pero ya
aclarado el punto, a continuacion presentaré las caracteristicas que Saussure le atribuye al

signo lingtistico:

1. Arbitrariedad

La liga que une significante y significado es arbitraria. No existe una relacion
natural entre laimagen acusticay € concepto de un signo lingtistico, éste es inmotivado.
Asi pues, los signos linguisticos son convencionales, es decir, que €l lazo que une las dos
partes congtitutivas del signo descansa en principio sobre un acuerdo de determinada

comunidad.



Saussure responde a posibles objeciones y aclara que incluso las onomatopeyas o
las exclamaciones no son motivadas. Con respecto a las primeras, sefiala que en muchos
casos, Sl nos remontamos a formas latinas veremos que no existe un lazo natural entre los
dos componentes del signo lingistico, por otro lado, en los casos en los que se trata de
imitar el sonido de lo que se representa, aclara que se estd respondiendo a una
convencién. Con respecto a las exclamaciones, indica que éstas varian segun la lengua
gque se utiliza. Esto muestra el hecho de que no responden a una liga natural con lo

representado.

2. Linealidad

De acuerdo con la naturaleza acustica del signo linguistico, éste se desarrollaen €l
tiempo de manera lineal y mensurable. Del mismo modo, s el significante se presenta de
forma escrita, se seguira unalinea, gue en este caso ocupara un espacio. De este rasgo de
linealidad del signo linglistico —en e que un signo sigue a otro— se desprende €l
caracter sintagmatico del discurso.

Vemos que € rasgo de linealidad supone un atributo més del signo lingtiistico, €l

de latemporalidad.

3. Inmutabilidad

La liga que une las dos partes de un signo linglistico no puede ser transgredida
por ningin miembro de la comunidad que lo utiliza. A pesar de que no exista un lazo
motivado entre significante y significado, no se puede reemplazar un significante por otro

y no habriarazén para hacerlo, € sistema que conforma cada lengua se va heredando y es



complegjo, no soportaria la posibilidad de que los usuarios la modificaran libremente. En

este sentido, €l signo linguistico esinmutable.

4. Mutabilidad

El signo linglistico se utiliza en un tiempo incesante y por lo tanto va sufriendo
transformaciones en las que se desplaza la relacion arbitraria entre significante y
significado. Este rasgo no se opone con el anterior porgue los cambios que se pueden dar
alo largo del tiempo no afectan e uso de la lengua por parte de los individuos que la

comparten.

Por ultimo, me referiré a un rasgo importante que Saussure presentay que afiadiré
alas cuatro caracteristicas del signo propuestas. Se trata del caracter diferencial del signo
linglistico: “(...) lo mismo que €l juego de gedrez esta por entero en la combinacion de
las diferentes piezas, asi lalengua tiene e carécter de un sistema basado completamente

en la oposicién de sus unidades concretas.”®

El signo lingistico significa de acuerdo asu
oposicién con los otros signos linglisticos, por lo tanto, € valor del signo se desprende

del carécter diferencial de éste en relacion con € sistema que conformala lengua.

Para cerrar con este primer capitulo, creo pertinente sefialar que hasta ahora la
intencién ha sido presentar de manera muy breve los aspectos relacionados con e signo
linglistico que Saussure propone y que més adelante, en el apartado 1.4, Dos universos
signicos, literatura y fotografia, retomaré para fundamentar puntos cruciales del presente

trabajo.

6 1bid. 131.



1.2 Charles Sander s Peirce

La teoria de la significacion que propone Charles Sanders Peirce abarca un terreno mas
extenso que e modelo signico de Saussure enfocado especificamente a aquellos signos
gue conforman la lengua. De acuerdo con €l pensamiento de Peirce, nuestro acercamiento
al mundo es semidtico, es decir que todo o cognoscible se nos presenta a través de signos
y por lo tanto, vivimos unarealidad semidtica.

Considero importante sefidlar que para fines especificos del presente trabgjo,
aludiré solamente a algunos términos de los muchos que conforman la teoria de la
significaciéon de Peirce. Si bien me enfocaré en su propuesta semidtica, serd necesario
mencionar algunos aspectos que son fundamentales para una adecuada comprension del

model o que propone.

Charles Sanders Peirce es uno de los principales representantes del pragmatismo
norteamericano gue busca lograr un equilibrio entre e mundo que pensamosy € mundo
gue vemos, es decir, entre pensamiento y realidad. Con base en & pensamiento
pragmatista, este equilibrio se da gracias a una accion semiotica, e hombre se acerca al
mundo a través de signos. Asf, sujeto y objeto se unen gracias ala semiosis.”

Con respecto a esta union entre pensamiento y realidad, o bien, con base en la

manera en la que se constituye la conciencia del hombre sobre el mundo, Peirce propone

" Esta informacion sobre el pragmatismo norteamericano se basa en: Angel Manuel Faerna
Introduccién a la teoria pragmatista del conocimiento. 1-33.



una teoria que denomina faneroscopia. Segun ésta, existen tres formas posibles de
acercarnos al mundo:®
1. Primeridad: eslacualidad sin nombre, la posibilidad. A través de la primeridad el
individuo se introduce a mundo por la cualidad, pasa por la relacién de la
segundidad y cobra sentido en lo tercero o terceridad.
2. Segundidad: eslarelacion. El individuo se descubre diferente del mundo a que se
enfrentay entonces relacionalo que percibe con su propia experiencia de vida.
3. Terceridad: eslaley, laconvencion. El individuo se enfrenta con algo externo a €l

y vuelve a su memoria signica, convencional. Aqui aparece e mundo semidtico.

A continuacién presentaré el esquema béasico del signo que Peirce propone:

Objeto

Signo ————p Interpretante

De acuerdo con € pensamiento de Charles Sanders Peirce, €l signo o

representamen “(...) es algo que, para alguien, representa o se refiere a algo en algun

”9

aspecto o caracter.”” El objeto eslo que representa el signo, y €l interpretante es la norma

8 Parala definicion de estas tres categorias me basaré en dos fuentes:

Francisca Pérez Carrefio. Los placeres ddl parecido. Icono y representacion. 28-62.

Notas realizadas en e Seminario de Humberto Chéavez Mayol, México, Centro Nacional de
Investigacion de Documentacion e Informacion de Artes Plasticas en el Centro Nacional de las
Artes, 2002.

® Charles Sanders Peirce. La ciencia de la semidtica. 22.



social o el habito colectivo que forma parte del signo, y también es el aqui y €l ahora de
las mentes que lo perciben y actualizan. Es importante subrayar que el interpretante no es
el intérprete o receptor del signo, se trata de uno de los elementos constitutivos del signo
gue s bien conforma la parte relacionada con la recepciéon del signo, no es €l receptor
mismo sino que se refiere al proceso receptivo que se asocia con € propio signo en
relacion con la comunidad en la que se genera. Peirce propone tres tipos de interpretante
gue tienen gue ver con e proceso receptivo del representamen, aludiré a estos mas
adelante.

Las flechas que aparecen en € esguema representan determinaciones del signo y
la T que une las tres partes, alude a una relacion triadica. Todo signo necesita de la
cooperacion de sus tres instancias. Asi pues, €l representamen es uno de |os elementos de
unarelacion triadica, éste es de acuerdo a un objeto a que representay ambos se unen a
un tercero que es el interpretante.

En funcion del presente trabajo es importante notar que a diferencia del signo
linglistico dual que propone Saussure, € esguema del signo de Peirce esta constituido
por tres partes ya que incluye al objeto que se representa dentro de la propia
conformacion del modelo signico. De acuerdo con las flechas que pueden verse en €
esguemadel signo, el interpretante se relaciona con el representamen de la misma manera
en que este Ultimo lo hace con el objeto, asi se establece un nuevo interpretante. De este
modo se da lo que Peirce denomina semiosis infinita'y que puede representarse mediante

€l siguiente esqguema:

10



o) S1(0) 11 (O

S1 11 11(S) 12 12 ( 13 o

La semiosis infinita —que como puede verse, esta ligada a lo que es €
interpretante—remite a una propuesta semidtica dindmica y movil. Esto es logico s
tomamos en cuenta que Peirce desarrolla una teoria de la significacion que abarcatodo lo
cognoscible y este acercamiento al mundo supone una dialéctica entre el mundo real,
codificado por determinada sociedad, y los individuos que la van actualizando. Este
acercamiento a lo cognoscible en € que, a través de la semiosis se va construyendo €l
interpretante, esta ligada con ladinamica social.

El signo sustituye a un objeto no en todos sus aspectos sino con base en alguno en
especial, “(...) esalgo que, para alguien, representa o se refiere a algo en algun aspecto o

carécter.” *°

, a este caracter a que se refiere el signo o representamen, Peirce lo llama
ground o fundamento. Dependiendo de cual sea este ground gue sirve de base para la
representacion, puede haber tres tipos de representamen:
1. Cudisigno: representa a un objeto con base en alguna cualidad de éste. El
ground o fundamento es una cualidad del objeto.
2. Sinsigno: representa a un objeto con base en la relacion de este objeto con

algo externo a é. El ground o fundamento es la relacion del objeto con algo

més.

10| dem.

11



Legisigno: representa a objeto con base en una ley o convencién. El ground o

fundamento es alguna ley o acuerdo de determinada comunidad.

Con base en la definicion que Peirce da del objeto como lo rea cognoscible y
externo al sujeto, propone cuatro tipos méas de signos que responden ala maneraen laque
el objeto es representado. Puede ser un objeto representado como icono, como hipoicono,
como indice 0 como simbolo:

1. lcono: objeto representado como posibilidad o cualidad.

2. Hipoicono: objeto representado con base en la similitud.

3. Indice: objeto representado con base en alguna relacion. Este objeto esta unido al
signo o representamen por accion directa o reaccion.

4. Simbolo: objeto representado de acuerdo con algunaley o convencion.

En los escritos de Peirce, hay cierta ambigiedad en cuanto a uso de los términos
icono e hipoicono. Si bien establece una diferencia entre ambos, €é mismo utiliza €l
término icono para referirse alo que ha definido como hipoicono. En el presente trabajo
marcaré las diferencias que € tedrico norteamericano propone y me apegaré a estas
definiciones para evitar confusion.

Lasiguiente cita serefiere alo que € hipoicono es:

12



Pero un signo puede ser iconico, es decir, puede representar a su objeto
predominantemente por su similaridad, (...) Si fuera necesario designarlo con un

sustantivo, un representamen iconico podria llamarse hipoicono.™

Por otro lado, con respecto a lo que propone como icono, se trata del signo que
representa a un objeto como posibilidad o cualidad. Siguiendo e pensamiento de Peirce,
esto quiere decir que € icono es e resultado de una percepcion de primeridad por parte
del receptor. Este se enfrenta a un signo que no puede nombrar, en este sentido se trata de
un signo que representa con base en la posibilidad o cualidad. Esta cualidad conforma en

la mente del espectador un icono puro, es decir, una copiadelo que ve:

Un Icono es un Representamen cuya Cualidad Representativa es una Primeridad
de é en tanto Primero (...) Un signo por Primeridad es una imagen de su objeto
(...) un objeto externo provoca una idea mediante una reaccion sobre el cerebro.
Para decirlo con e mayor rigor, es imposible que aun una idea sea un icono,
excepto en € sentido de una posibilidad o Primeridad. Una posibilidad singular es

un icono Unicamente en virtud de su cualidad.*?

Y a subrayada la diferencia entre icono e hipoicono, Peirce propone tres tipos de
hipoicono:
1. Imagen: comparte cualidades simples con e objeto que representa. Hay una

similitud cualitativa entre el objeto y el signo o representamen.

Y pid. 46.
2 1dem.
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2. Diagrama: establece relaciones analogas con respecto a las partes que conforman
el objeto representado. Por |o tanto, la semejanza entre el objeto representado y el
signo se basa en larelacion.

3. Metafora: representa un objeto de acuerdo a un paralelismo con respecto a otra

cosa.

A continuacion me referiré brevemente a los diferentes tipos de objeto y de
interpretante que Charles Sanders Peirce propone. Por un lado, distingue entre objeto
inmediato y objeto dinamico, el primero es € objeto que representa el signo y e segundo
es € que el espectador conoce en e mundo que le rodeay por lo tanto relaciona con el
signo a que se enfrenta. Por otro lado Peirce propone tres tipos de interpretantes, estos
son, interpretante inmediato, interpretante dinamico e interpretante final. El primero es el
gue lanza € signo o representamen, éste forma parte del signo y e receptor no lo
relaciona aln consigo mismo. El interpretante dindmico es el que €l receptor del signo
relaciona con su propia experiencia de vida. De este segundo interpretante pueden surgir
normas como resultado del habito. Por Ultimo est4 e interpretante final, éste es el que
conforma un paradigma ya que es aceptado como ley por determinada comunidad. El
interpretante dindmico y e fina llegan a unirse, ya que los habitos de los individuos

comunmente se entrelazan con convenciones de la comunidad a la que pertenecen.

Por ultimo me referiré a lo que Peirce Ilama terceridad genuina y terceridad

degenerada. Con base en € pensamiento peirceano todo representamen esta en lugar de

14



un objeto en alglin aspecto o caracter, pero solamente puede representar a ese objeto en la
medida en la que €l propio objeto representado sea, asi mismo, un signo. Es asi que todo
lo que nos rodea son signos, la diferencia entre los que ya no se consideran signos sino
objetos es que estan naturalizados, es decir, que son percibidos como parte de larealidad.
La terceridad genuina es la percepcion conciente de signos, es decir, de algo que
representa a otro. Por otro lado, laterceridad degenerada es aquélla que permite percibir a
los signos que conforman la realidad como realidad y no en su carécter signico. Peirce se
refiere entonces con € término terceridad degenerada a la percepcién de signos
naturalizados. El proceso que se lleva a cabo para que sea posible una percepcion de la
realidad como tal y no como signos supone € paso directo de interpretantes dinamicos o
finales —que ya conforman paradigmas de verdad— a objetos dindmicos, es decir a los
objetos que € receptor relaciona con su propia experiencia. Se pasan por ato tanto al
objeto inmediato como a interpretante inmediato en e proceso de acercamiento y
percepcion de la realidad, ya que ambos supondrian una conciencia, por parte del

receptor, de que percibe signos.

Como mencioné a final del capitulo anterior, en el apartado 1.4, se expondra la
aplicacion de estas teorias a tema de este trabajo. La intencion hasta ahora es presentar 1o
mas claramente posible los aspectos tedricos que funcionaran para apoyar la presente

investigacion.

15



1.3 Grupo

Francis Edeline, Jean Marie Klinkenberg y Philippe Minguet son tres de los integrantes
belgas del Grupo |, autores del Tratado del signo visual, que es la obra en la que aparece
Su propuesta en torno a un sistema signico de andlisis e interpretacion de imagenes
visuales. Si bien e Grupo p crea un modelo semidtico del signo plastico y otro del signo
icdnico —cada uno constitutivo de un sistema de significacion completo—, paralos fines
especificos del presente trabajo aludiré unicamente al segundo.

En Tratado del signo visual, el Grupo p alude a error que implica intentar aplicar
el modelo semidtico que ha sido creado en torno al signo linglistico, a estudios de
imagenes visuales. Propone entonces deslindar ambos campos de estudio, pero como
consecuencia, esta conciencia en torno a la necesidad de separarlos provoca que tengan
presentes las propuestas linglisticas en sus argumentaciones y propuestas semiaoticas.
Esto resulta enriquecedor para €l presente trabajo en el que se estudiara la referencialidad
en la literatura por un lado y en la fotografia —que representa con base en la
semejanza— por otro. Digo gue resulta enriquecedor porgue el hecho de que € Grupo p
se proponga deslindar ambos terrenos, 1o lleva areflexionar en torno alas diferencias que
existen entre ambas formas de representar.

Una de las diferencias que este grupo menciona y que se refiere a un punto de
interés para el presente trabajo es aquélla que tiene que ver con laforma en que los signos
linglisticos, a diferencia de los visuales, lanzan a espectador, de forma directa, a
universo de significados. Podria decirse entonces que € trazo escrito deviene

transparente. En cambio, en el campo de los signos visuales, la experiencia perceptiva
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obliga a receptor a percibir unaimagen especifica. Con respecto a este punto, €l Grupo u
cita a Merleau Ponty y su idea fenomenoldgica segun la cual la experiencia perceptiva

constituye unaintegracién instantdnea al mundo y del mundo y continta sefialando:

Esta experiencia es siempre primera, en € sentido que precede (y tiene prioridad
sobre) su propia explicitacion. Asi pues, en lo lingistico, esta experiencia visua
0 sonora es enseguida anulada, 0 mas exactamente, sobrepasada, en provecho de
lo significado: e significante «se hace olvidar», es «transparente» o0

«transitivo».t

El Grupo , a igual gue Charles Sanders Peirce no apoya laidea de que cualquier
acto perceptivo requiera de una verbalizacion en el proceso de recepcion™: “(...) laidea
(...) deque € lengugje es & codigo por excelencia, y de que todo transita por € mediante

una inevitable verbalizacion, es falsa”®®

Pone como gjemplo, €l hecho de que algunos
conceptos como €l de esfericidad, sean captados por nifios que si bien los conocen y
conviven con ellos, ain no los nombran.*®

Este punto entra a terrenos filosoficos que salen del motivo central del presente

trabagjo, sin embargo considero relevante mencionarlos ya que develan aspectos

13 Grupo p. Tratado del signo visual. 22.

14 Como ya se vio en € capitulo anterior, segiin Charles Sanders Peirce nuestro acercamiento al
mundo es a través de signos. Estos signos no se limitan a aquellos que conforman el universo
linguistico, es asi que su propuesta no apoya una primacia de la lengua en el proceso perceptivo.
De hecho, Francisca Pérez Carrefio en sus estudios sobre e pensamiento de Peirce, sefiala como
de acuerdo al tedrico norteamericano —a diferencia de lo que sucede con los signos linguisticos
por ser convencionales— a través de iconos pueden representarse cualidades, asi, el receptor
podra enfrentarse a estos iconos desde un estado de primeridad, sin reglas de por medio. Véase:
Francisca Pérez Carrefio. Op. cit. 63-100.

> Grupo p. Op. cit. 46.

16 v éase: Idem.
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relacionados con ambas formas de representar, por un lado la linguistica y por otro la

visudl.

Como mencioné anteriormente, para fines especificos de la presente investigacion
me enfocaré Unicamente en la propuesta que € Grupo p hace del modelo del signo
iconico. Segun los tedricos belgas de este grupo, € signo icdnico constituye un sistema
de significacién auténomo; asi pues, proponen un modelo conformado por un campo de
expresion —conjunto de estimulos visuales— y otro de contenido —universo
semantico—. Cabe sefialar que €l concepto de iconicidad del Grupo p es mas restringido
que el que propone Peirce!’. Para el grupo belga lo iconico es aquello que guarda una
semejanza con algo del mundo que nos rodea, por lo tanto, esta clase de signo es aquella
gue tiene similitud con la realidad, es decir que representa algo que forma parte del
mundo. Es necesario que el signo remita a un referente con caracteristicas espaciaes
reconociblesy comparables para que se le pueda llamar iconico.

Es importante el hecho de que € modelo del signo icénico que € Grupo u
propone sea triadico, ellos mismos subrayan la razon: “El signo iconico puede ser
definido como € producto de unatriple relacién entre tres elementos. La originalidad de
este sistema consiste en destruir la relacion binaria entre un «significante» y un
«significado» (...)"*®. Es claro que no son los primeros en presentar un modelo triadico—
ya se ha presentado aqui € modelo triadico de Peirce—, sin embargo 1o que se hace
evidente es que estén tomando a signo linguistico —dual— como base de comparacion y

lo que por consiguiente salta a la vista es este tercer elemento que integran al modelo

' Como se menciond en el apartado correspondiente, e tedrico norteamericano hace una
distincion entre icono e hipoicono.
18 Grupo p. Op. cit. 120.
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signico. A continuacion presento € esquemadel signo icénico que el Grupo U propone:

TIPO
estabilizacion reconoci miento
conformidad conformidad
REFERENTE SIGNIFICANTE

< transformaciones >

Los tres elementos que conforman el signo icénico son: significante, referente y
tipo. Si se toma en cuenta la comparacion que el propio grupo presenta con respecto al
signo dual linglistico, puede notarse que el tercer elemento, € que convierte a este
modelo en triadico, es € referente.

Para comprender el esquema, me referiré alo que cada uno de los tres elementos
representay, por Ultimo, alas relaciones que mantienen entre si:

e Significante: es un conjunto de estimulos visuales asociados a un referente
especifico. Estos estimul os se relacionan con un tipo estable.

e Tipo: es un modelo interiorizado y estabilizado —con caracter mental y no
fisico— cuya funcion consiste en validar la relacion entre el significante y e referente.

L os elementos que lo constituyen conforman un cuerpo de rel aciones paradigmaticas.
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e Referente: es particular y tiene caracteristicas fisicas. El tipo valida su
existencia.
Las tres relaciones dual es que se establecen entre |os elementos que constituyen la

triada son las siguientes:

significante — p referente

= Significante = referente: siguiendo la propuesta del Grupo |, en este ge se da
una relacién que evidencia una diferencia con respecto al modelo lingtiistico™. Se tratade
una relacion de transformacion considerada desde la recepcion del significante. La
transformacion que se da puede ser comprendida por el espectador gracias alos datos que
éste tiene con respecto alo representado y que conforman €l tipo.

» Referente = significante: es una relacion de transformacion considerada desde

la creacion de un significante. Esta transformacion se elabora con base en €l tipo.

tipo €—¥» significante
» Tipo = significante: con base en € tipo, se da una prueba de conformidad de o
gue el significante representa.
= Significante = tipo: por medio del reconocimiento se confronta un referente

singular con el modelo general del tipo.

referente <4€—»  tipo

19 |_a diferencia que subraya esta relacion, con respecto a signo lingiiistico, es que éste —como
ya sefialé cuando presenté el modelo saussureano—, tiene un carécter psiquico que se alejade los
rasgos espaciales tanto del significante iconico como del referente que propone e Grupo . Asi
mismo, la presencia de un referente rompe con la dualidad que caracteriza a signo linguistico.
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» Referente = tipo: se da una estabilizacion e integracion por la extraccion de
elementos del referente —particular— que pasan aformar parte del tipo —general—.
= Tipo = referente: con base en € tipo, se da una prueba de conformidad de lo

gue €l referente esy los rasgos que o conforman.

En estos tres primeros apartados, la intencion ha sido presentar brevemente
aspectos tedricos que funcionardn para apuntalar la presente investigacion. En el
siguiente capitulo se aplicaran los puntos, que hasta ahora han sido solamente

presentados, al tema central de este trabgjo.

21



1.4 Dos univer sos signicos, literaturay fotografia

Le lecteur ne sera jamais un spectateur. Le
spectateur ne serajamais un lecteur.

Pascal Quignard®

En los tres capitulos anteriores presenté una aproximacion a los modelos signicos de
Ferdinand de Saussure, Charles Sanders Peirce y Grupo U. Esta pequefia seleccion del
vasto panorama de la semidtica servird como punto de partida y fundamento para €l
analisis comparativo entre lareferencialidad en literaturay en fotografia

Antes de aludir a estas dos formas de significacion, es importante establecer los
[imites que bordearén lainvestigacion.

Con respecto al campo de la literatura, me enfocaré en prosa literaria. La obra que
servira de apoyo para el andlisis pertinente serg, especificamente, novelay ensayo.

Asi mismo, en cuanto a universo de posibilidades fotograficas, acotaré el estudio
Unicamente a tipo de fotografia que representa con base en la semegjanza, es decir, a

aquella en la que es factible reconocer |o representado.”

De acuerdo con los limites mencionados, a continuacién ubicaré alaliteraturay a

lafotografia dentro del terreno semiotico ya presentado.

% pascal Quignard. Petit traités 1. 135.
21 Es pertinente sefialar que me enfocaré especificamente en fotografia andloga y no digital. Es
decir, en laforma de fotografia tradicional que se vale del medio mecanico éptico-quimico y que
requiere de soportes sensiblesalaluz.
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La literatura es un modo de creacién que se vale de lalengua 'y por lo tanto se
conforma de signos linguisticos. Por esta razdn, puede relacionarse de forma directa con
el modelo —especificamente linguistico— creado por Ferdinand de Saussure. Asi pues,
S se aplica la propuesta saussureana a un acercamiento en torno a la configuracion
semidtica de la literatura, puede afirmarse que € universo signico literario se conforma
por entidades psiquicas de dos caras —significante/significado—. La ausencia de un
tercer elemento (objeto o referente) en el modelo es importante ya gque es la que acentla
el carécter psiquico del signo linglistico. Con respecto a este punto, resulta pertinente
una cita de Saussure: “(...) cadatérmino lingistico es un pequefio miembro, un articulus
en el que una idea se fija en un sonido y en el que un sonido se vuelve signo de una
idea.”** Puede verse que, seglin Saussure, el signo lingtiistico se forma a partir del mundo
de las ideas, no del mundo de los objetos. Asi mismo, es pertinente recordar que €l
linglista suizo da prioridad a signo vocal —conformado a partir del universo de
sonidos— sobre € signo escrito, sin embargo no excluye la existencia de este Ultimo. De
agui que en la cita presentada, se refiera a sonidosy no atrazos escritos.

A partir de esto, puede decirse que los signos linguisticos gue conforman, en este
caso, una obra literaria, funcionan como intermediarios entre dos campos. Si pensamos
en estos dos campos desde una perspectiva en la que se considera la creacion de la obra,
éstos seran: el del pensamiento del autor y €l del universo de trazos escritos que genera.
Por otro lado, si abordamos la obra literaria desde una perspectiva de su recepcion®, los

dos campos mencionados seran: € del pensamiento de cualquier posible lector y, asi

mismo, €l que se encuentra impreso en papel y que esta compuesto por trazos escritos.

% Ferdinand de Saussure. Op. cit. 139.
% En e presente trabajo me enfocaré primordialmente en la parte receptiva de obras literarias
desde un enfoque fundamentado en la estructura signica de esta forma de representacion.
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Reitero entonces que la ausencia de un tercer elemento en el model o signico saussureano,
es decir, de un objeto, es primordial para € punto central de esta investigacion. Esta
omision de objeto o referente, va de la mano del carécter psiquico al que se refiere
Saussure cuando define @ signo lingtiistico: “El signo linglistico es por tanto una entidad
psiquica de dos caras (...).>* Si tomamos en cuenta que lo que este tipo de signos esta
uniendo no son nombres y cosas sSino conceptos —que descansan en el pensamiento— e
imagenes acusticas —es decir, representaciones mentales a las que nos lanzan, en este
caso, un conjunto de trazos escritos—, se hace evidente € caracter psiquico al que
Saussure serefiere.

Asi pues, la literatura, desde un punto de vista semidtico, es decir, abordandola
desde su configuracion como forma de representacion o significacién, funciona como
intermediaria entre e conjunto de trazos escritos que generan en € lector
representaciones mentales de lo que lee (significante o imagen acistica), y e
pensamiento (significado o concepto). De acuerdo con la propuesta saussureana, si los
significantes son las representaciones mentales que cada individuo elabora en su mente
cuando sus sentidos son testigos de trazos escritos —gue en este caso conformarian en su
totalidad una obra literaria—, entonces, estas representaciones seran distintas en cada
uno. Por lo tanto los significantes son particulares en cada individuo; de agui se
desprende una parte del carécter psiquico del signo linguistico.

Con respecto a significado, los mismos lectores que al realizar la lectura de la
obra literaria generaron representaciones mentales a partir de ésta, relacionardn estos
significantes particulares con e universo de significados, estos Ultimos generales y

convenidos por determinada comunidad.

2 Eerdinand de Saussure. 1bid. 86.
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Desde esta perspectiva signica, la literatura funciona como un puente entre este
universo de trazos escritos que generan representaciones mentales particulares, y e
pensamiento que relaciona a estos particulares con significados convencionales.

El lazo que existe y que lleva a lector a relacionar, a partir de los trazos
especificos con los que se enfrenta, sus representaciones particulares a conceptos
generales, es un lazo arbitrario. Asi como la lectura del trazo escrito silla genera una
representacion de una silla particular en X individuo receptor, que a su vez lo relaciona
con €l concepto o significado general de silla; otro trazo escrito como por g emplo: sama,
podria hacerlo del mismo modo, s esto fuera acordado por determinada comunidad.
Entonces, los signos linglisticos funcionan como puentes entre el universo de
significados convencionalmente unidos, a sonidos o trazos escritos que generan
representaciones mentales en los individuos que los escuchan o leen. La arbitrariedad de
esta clase de signos no motiva cambios ya que no tiene sentido que se decida denominar
sama a lo que de acuerdo a una convencién, se ha aprendido que se denomina silla. Sin
embargo, con el paso del tiempo, esta misma arbitrariedad permite que se vayan dando
desplazamientos entre el significado y € significante que conforman los signos
linglisticos. Estos rasgos de los signos linguisticos —arbitrariedad, inmutabilidad y
mutabilidad— son rasgos por consecuencia de laliteratura desde su base semiotica.

Por otro lado, los signos linguisticos tienen la caracteristica de ser lineales. En €l
caso de obras literarias escritas, |0s signos aparecen uno detras de otro formando lineas
gue ocupan un espacio. Esto supone un atributo mas que es € de la temporalidad. Para
leer una obra literaria es necesario seguir la linealidad de los signos que la conforman y

este proceso supone un tiempo determinado.
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Por ultimo, de acuerdo con la propuesta saussureana, esta el carécter diferencial.
Los signos linglisticos adquieren su valor a partir de las diferencias que mantienen con
respecto a los otros signos linguisticos. Asi pues, en una obra literaria cada entidad
signica que la conforma adquiere su valor de acuerdo y con respecto a los otros signos

linguisticos con los que constituye el texto literario.

Para fines del presente trabgjo seria suficiente ubicar la configuracion semiética
de la prosa literaria con base en la propuesta semiética de Saussure ya que por estar
enfocada especificamente al terreno lingiistico es muy precisa 'y pone en evidencia los
rasgos més relevantes de esta forma de significacion. Sin embargo, € modelo semiético
triadico de Peirce contrasta con la dualidad del signo linguistico que propone Saussure y
esto expone, de forma evidente, rasgos de importancia para esta investigacion. Por 1o
tanto, a continuacién ubicaré al signo linglistico —como constitutivo del texto literario—
de acuerdo y con base en los términos que he presentado en el capitulo dedicado a la

propuesta del tedrico norteamericano.

En primer lugar, y siguiendo la propuesta de Peirce, para comprender un signo
linglistico, € acercamiento por parte del receptor tiene que ser en un estado de
terceridad. Es indispensable que éste conozca la convencion por la que se ha determinado
gue un signo esté en lugar de alguin objeto, este Ultimo no de forma especifica—ya que la
forma de significacion linglistica no muestra lo que representa— sino abarcando un

concepto general®. Un acercamiento en terceridad supone que el receptor conozca y

% Entiéndase por este concepto general lo que Saussure denomina, primero concepto, y mas tarde
significado.
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comparta una ley o convencién que le permita comprender 10 que lee —en este caso
algun texto literario—. El carécter representativo de una obra literaria es muy claro, €l
receptor, a redlizar la lectura sabe que no se enfrenta a una realidad sino a un texto que
representa algo. Por esta razon, la lectura de una obra literaria constituye un caso de
terceridad genuina.

Si bien, en € caso de la propuesta semidtica peirceana —a diferencia y en
contraste con el modelo del signo saussureano— hay un objeto presente formando una
triada, es importante sefialar que a ubicar al signo linguistico dentro de su modelo, éste
siempre ocupara un lugar en € que la ley o convencion sea e reguisito para
comprenderlo ya que no hay una liga evidente con el objeto representado. En el caso del
modelo signico de Saussure, |a ausencia de objeto remite, de forma claray evidente, a
hecho de que no existe un lazo natural 0 motivado entre significante y significado.

Para Peirce, € signo sustituye a un objeto con base en algun aspecto. En €l caso
del signo linguistico ese aspecto es la ley convenida por determinada comunidad. Por lo
tanto, los signos linguisticos, de acuerdo con la propuesta peirceana, son legisignos.

Cabe recordar que el modelo semidtico del tedrico norteamericano es movil, asi
pues, un signo o representamen puede encajar en distintas formas de representacion. A
continuaciéon me referiré a otro tipo de significacion en e que se puede ubicar a signo
linglistico.

Con respecto a icono, hipoicono, indice y simbolo, Peirce sefiala que los signos
gue conforman una lengua —y por lo tanto, en este caso, l0s que conformarian un texto

literario— pueden ser considerados simbolos. En este punto es importante aclarar una
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diferencia crucia entre la concepcion de simbolo de Peirce y de Saussure. La siguiente

citadel linguista suizo lo muestra:

Se ha empleado la palabra simbolo para designar €l signo linglistico o mas
exactamente 1o que nosotros llamamos significante. Hay inconvenientes para
admitirlo (...) Lo caracteristico del simbolo es nunca ser completamente
arbitrario, no esta vacio, hay un rudimento de lazo natural entre e significantey el

significado.?®

Por el contrario, para Peirce, no existe una conexion factual entre el signo y €l
objeto representado. Para €, el simbolo es en si mismo una regla que determina, por su
caracter representativo, la interpretacion que se le debe dar. La conexion que mantiene
con € objeto responde a una convencion. Entonces, con base en lo que Peirce denomina
simbolo, puede decirse que los signos linguisticos lo son.

El tipo de interpretantes que se dan en la lectura de un texto literario —con un
enfoque en las entidades lingliisticas que lo conforman—>" responde a la
convencionalidad inherente a simbolo. No puede darse un interpretante inmediato sin
una ley de por medio. Como ya ha sido sefidlado, un signo linguistico requiere de un
acercamiento en estado de terceridad para que pueda ser comprendido. Asi pues, €l
interpretante inmediato depende de que el receptor conozca la lengua y sus reglas, por

consiguiente, este tipo de interpretante, que seria aquel que permite un entendimiento mas

% Ferdinand de Saussure. |bid. 88.

" No se puede dejar aun lado que & presente trabajo se fundamenta en la conformacion
semiética de lo que més tarde se analizard: prosaliterariay fotografia que representa con base en
la semejanza.
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directo, ya esta subordinado al conocimiento de una convencion. Si se conoce lalengua a
la que pertenece el signo linguistico e interpretante inmediato constituye el acceso a una
comprension; en segundo lugar, el interpretante dindmico corresponde alarelacion que e
lector hace de los signos linglisticos que lee con su propia experiencia de vida, ésta
siempre influida y determinada por el hecho de que € individuo es un ser social. Por
ultimo esta e interpretante final; si bien este tipo de interpretante responde a leyes o
convenciones —que como Yya se sefial6, son indispensables para la comprension de los
signos linguisticos desde € primer acercamiento— en este caso, corresponde a un nivel
de comprensién més profundo y ligado a paradigmas sociales.

Recapitulando y refiriéndome de forma general a texto literario, el interpretante
inmediato corresponde a la posibilidad de comprender la lengua en la que esta escrito y
por lo tanto, al acceso a una lectura. El interpretante dindamico es la relacién que cada
lector establecera entre el texto que lee 'y su propia vida. Por ultimo, € interpretante final
corresponde a la lectura que toma en cuenta y es determinada por conocimientos
paralel os que conforman paradigmas literarios.

Laimposibilidad de tener un acercamiento por una ruta que no comprendalaley o
convencién pone en evidencia la arbitrariedad de este tipo de signos. No existe un lazo
natural en la conformacion del signo linguistico que facilite otro modo de acceso. Este
tipo de signo es via de acceso a un vinculo, un vinculo que no se muestra en su forma
representativa. Una vez mas vuelvo a lo contundente que resulta la exclusion del objeto
en el modelo saussureano.

Con respecto a esta ausencia del objeto en la configuracion del signo linglistico,

es interesante ubicar, por Ultimo, a objeto inmediato y a objeto dinamico de la propuesta
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semiética peirceana, en el proceso de lectura de signos linguisticos como constitutivos de
un texto literario.

Si bien el objeto inmediato es, segun Peirce, aguel que lanza el signo, lo peculiar
en e caso dd signo linguistico, es que se trata de un objeto que se generara en la mente
de cada lector a partir de la lectura del trazo escrito ya que no hay evidencia alguna del
objeto representado en el signo linguistico. De este modo, € objeto inmediato sera
particular en cada lector y estara subordinado a la comprensién de la lengua a la que
pertenece el signo. Por otro lado el objeto dindmico sera el que €l lector relacione con su
experiencia de vida, pero siempre a partir del objeto inmediato. Asi pues, € objeto
inmediato corresponde a la primera representacion mental que se produce a enfrentarse
con €l signo linglistico y en e caso del conjunto de signos que conforman un texto
literario, se tratara de la configuracion mental primera de un mundo propuesto en € texto,
gue se enriquecera y personalizara en 1o que Peirce [lama objeto dinamico respondiendo

al universo de conocimientos, vivencias e informacion de cada posible lector.

Con respecto a modelo del signo icénico del Grupo i, es claro que no existe una
relacion con e signo linguistico —como constitutivo del texto literario— ya que €l
modelo de este grupo de tedricos belgas esta especificamente creado para €l andlisis de

imagenes visuales.

Ahora corresponde ubicar a la fotografia dentro de los modelos semidticos

propuestos. Como mencioné anteriormente, no me referiré a cualquier tipo de fotografia
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sino a aquélla en la cual es posible reconocer lo representado. Con base en la definicion
del término iconico del Grupo p?8, me referiré a este tipo de fotografia como icénica.
Evidentemente, sera imposible ubicar este tipo de fotografia, o cualquier otro,
dentro del modelo signico de Saussure ya que éste se refiere de forma exclusiva a los
signos linguisticos. Por lo tanto comenzaré por ubicarla siguiendo la propuesta semiética
de Peirce.
A diferencia ddl signo linguiistico que requiere de un acercamiento en estado de

terceridad porque su vinculo con lo que representa es arbitrario y responde a una

% Como ya se ha mencionado, el Grupo p al presentar su propuesta del signo iconico, 1o definen
como aquél cuyas caracteristicas espaciales son comparables a las del referente a que
representan.

% En Tratado de semidtica general, Umberto Eco hace una critica del iconismo en la que lo que
el Grupo U propone como iconico —y gue funcionara como base para el modo en que me referiré
a este término alo largo del presente trabajo— puede resultar inocente. Digo que puede resultar
inocente porque si bien e Grupo W se refiere a una semejanza con € referente, también incluye
un tipo en su modelo que alude a un carécter convencional, asi como también se refiere a las
transformaciones que se dan entre e referente y e significante. Sin embargo, a pesar de que
incluye estas consideraciones, si afirma lo siguiente: “(...) € signo iconico tiene un significante
cuyas caracteristicas espaciales son comparables con las del referente.” Véase: Tratado del signo
visual. 107. Este grupo acepta la correspondencia entre €l objeto y el signo iconico en términos de
un parecido que incluso puede percibirse sin la necesidad de ser nombrado. Ibid. 46.

Volviendo a punto de vista de Eco sobre el tema, éste niega que |os signos icdnicos sean
semejantes a los objetos, por esto, considera inocentes agquellas posturas que hacen referencia al
parecido entre € objeto y e signo iconico. Alega que estos Ultimos estan codificados
culturalmente, y por esta razén, nos vemos obligados a percibir como semejante algo que de
hecho es diferente. Sefiadla entonces, que la semejanza responde a reglas y se refiere a la
existencia de un codigo de representacion icdnica.

Si bien el punto de vista segun el cua los signos iconicos responden a convenciones
culturales es aceptado y sustentado por diferentes estudiosos del tema, personal mente comparto el
punto de vista que proponen tedricos como los que ahora he elegido para fundamentar mi
investigacion: Grupo Wiy Charles Sanders Peirce, este Ultimo con su definicion de
icono/hipoicono que, por formar parte de un modelo movil, abarca un campo extenso que va
desde la cualidad, sin ley, hasta la convencién. Incluso, estudiosos del tema que no comparten la
idea del relativismo iconico, tales como Michael Ranta, han presentado ejemplos en los que se
muestra que no todas las asociaciones con o representado, generadas por percepciones de
imagenes de carécter iconico, responden a habitos o a reglas culturales. Véase: Michael Ranta.
“Against Iconic Relativism” en Ensayos Semidticos. Dominios, modelos y miradas desde € cruce
dela naturalezay la cultura. 1063-1072. No ahondaré més en e tema porque me
desviaria del punto central de estatesis; sin embargo, he considerado pertinente presentar, aungque
sea de forma breve, esta otra perspectiva del iconismo.
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convencion, € tipo de fotografia a la que ahora me refiero permite una aproximacion
desde un estado de primeridad ya que lo que muestra, por ser mostrado, se presta a un
reconocimiento sin reglas de por medio. Se da entonces un proceso de aproximacion
movil, como toda la propuesta peirceana. A través de la cualidad o de lo primero, €
espectador puede aprehender este tipo de imagen para entonces desplazarse en e proceso
perceptivo a un estado de segundidad. En o segundo, a partir de la cualidad percibida en
el estado anterior, relacionard la semejanza del objeto cognoscible con el objeto
representado. Por Ultimo, en lo tercero, volvera a su memoria signica que le permitird
relacionar la imagen a paradigmas y leyes convenidas por la comunidad a la que
pertenece. Cabe sefialar que se trata de una terceridad genuina ya que el espectador de
una imagen fotografica sabe que lo que observa es una representacion de algin objeto y
no el objeto en si mismo.

Lo que resulta interesante del acercamiento en terceridad al signo linguistico, por
un lado, y en el caso de lafotografia, en un proceso que va de la primeridad, pasando por
la segundidad hasta llegar a la terceridad, por otro, es que se evidencian rasgos
importantes de ambas formas de representacion. El acercamiento a primero requiere del
conocimiento de la lengua y de las leyes que la rigen para poder comprenderlo. En €l
caso de la fotografia iconica, gracias a la semejanza que guarda con o que representa, es
posible tener una aproximacion desde un estado que no implique reglas aunque en €l
proceso perceptivo se llegue a un nivel en € gque los paradigmas en torno a lo observado
determinen lainterpretacion que se haga de ésta.

A diferencia del signo dual lingtiistico, el modelo semidtico que Peirce propone es

triadico, integra a objeto representado al esquema del signo. Este aspecto es importante
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s se trata de ubicar de forma general a la fotografia iconica. A diferencia de lo que
sucede en lalengua como sistema de significacion, la fotografia que significa con base en
la semejanza, si muestra lo representado, obviamente con los cambios que implica €l
proceso representacional y que dependen del ground o fundamento de la imagen. En €l
caso de este tipo de fotografia en € gque puede reconocerse o representado, |os aspectos
gue funcionan como base de la representacion, es decir, e ground de la imagen
fotogréafica se conforma por: la cualidad y larelacion. Por lo tanto, puede decirse que se
trata de un cualisigno asi como de un sinsigno. Cualisigno porque representa a algin
objeto especifico de acuerdo con la cualidad, perceptible, que lo hace ser lo que es. Si se
tratara de la fotografia de una silla, o que laimagen fotogréafica representa es la cualidad
especifica de la silla fotografiada. Sinsigno porque la imagen fotogréfica es el resultado
de una relacion entre la luz incidente en e objeto fotografiado, e propio objeto
refleggdndolay e negativo fotografico sensible alaluz. Este juego de relaciones es € que
da como resultado el signo o representamen gque constituye laimagen fotogréfica.

De manera general, la imagen fotografica cuya representacion se basa en la
similitud con lo fotografiado, es un cualisigno y un sinsigno. Con respecto a legisigno,
puede decirse que cualquier imagen, a estar inserta en alguna comunidad, esta en
contacto con determinadas convenciones sociales, sin embargo, € ground del tipo de
fotografias que ahora me ocupa no es aguna ley sino que, de forma predominante, 1o son
lacualidad y larelacion.

Con base en las otras clasificaciones de signos de Peirce que presenté y que
responden a laforma en gque el objeto es representado, €l tipo de fotografia que ahora me

ocupa es un hipoicono ya que representa al objeto predominantemente por su similitud.
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Dentro de las diferentes clases de hipoiconos, la fotografia es una imagen porque
comparte cualidades simples con el objeto que representa. La similitud hipoiconica entre
el objeto y €l representamen, es cualitativa.

Asi mismo, la fotografia es indice ya que € objeto fotografiado estd unido al
signo por reaccion directa. Es importante subrayar € hecho de que €l objeto en si mismo
no esta en contacto directo con € negativo fotogréfico. La relacion que agui se establece
y gue hace de la fotografia un indice es aquella que entabla €l negativo expuesto, con
respecto a laluz que ilumina un objeto determinado y que a su vez reflgja. Se trata pues,
de unarelacion de causalidad fisica entre el objeto fotografiado y € material fotografico
sensible. El carécter indicial también pone en evidencia que lo que se muestra en la
fotografia estuvo en € lugar en el que se realizd latoma, laimagen fotografica esindicio
de ese hecho.

Con respecto alafotografia como indice, cito a Peirce:

Las fotografias, especialmente las instanténeas, son muy instructivas,
porque sabemos que, en ciertos aspectos, son exactamente iguales a los objetos
gue representan. Pero este parecido se debe a que las fotografias fueron realizadas
en condiciones tales que era fisicamente forzoso que correspondieran punto por
punto a la naturaleza. En este aspecto, entonces, pertenecen a la segunda clase de

signos (indice), aquellos que lo son por conexion fisica®

La afirmacién de que las fotografias son exactamente iguales a los objetos parece

algo categorica, es importante no pasar por ato otra parte de la frase en la que Peirce

% Charles Sanders Peirce. Op. cit. 48.



sefiala que esto sucede en ciertos aspectos. Estos aspectos son los que ya han sido
apuntados y que determinan el tipo de signo en & gue se puede ubicar a la imagen
fotogréfica que es semejante al objeto representado.®

Asi mismo, cabe recordar que si bien Peirce ubica alafotografia como claramente
indicial, esto no la limita Unicamente a esta forma de significar ya que e modelo
peirceano, como se ha ido sefialando, es movil, y €l caracter hipoicénico es también
evidente.

Con respecto a simbolo y € tipo de fotografia que ahora me ocupa, segun Peirce
el simbolo no conlleva una relacion factual entre €l objeto y e representamen, por esta
razon, a pesar de que como individuos sociales la recepcion de imagenes se vea definida
por leyes y convenciones, y por otro lado, que esta forma de representacion sea posible
gracias a dispositivos tecnoldgicos que obedecen a dictados culturales, no es posible
ubicar alafotografia como estaformade significar.

Los diferentes tipos de acercamiento alos que se prestan las fotografias en las que
puede reconocerse |0 representado son distintos a los que requiere un signo arbitrario y
convencional. Es significativo el hecho de que e propio Peirce gemplifique lo que es €l
indice con fotografias instantaneas y, por otro lado, a simbolo con signos linguisticos.

Lo que ahorainteresa subrayar es €l caracter hipoiconico eindicia de este tipo de
fotografia, en contraste con la arbitrariedad —o caracter simbdlico de acuerdo con

Peirce— del signo linguistico dentro de un texto literario.

% Es evidente que Peirce no esta tomando en cuenta ninguna otra posibilidad fotogréfica en la
gue no sea reconocible lo mostrado. Sin embargo, no entraré en ese tema ya que sale de los fines
particulares del presente trabajo. De acuerdo a la investigacion que ahora presento, la cita de
Peirce que alude al caréacter indicial de lafotografia, sefialalo necesario.
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A continuacion me referiré a los dos tipos de objeto que Peirce propone. A
diferencia de la ausencia de objeto en € caso del signo lingtistico, en la fotografia
iconica® el objeto representado si forma parte del signo. Por |o tanto el objeto inmediato,
al ser aquel que lanza €l signo al receptor, es singular, tiene caracteristicas propias que se
muestran, en la medida de lo posible, en la imagen fotogréfica. Es decir, si un individuo
observa una fotografia de una silla, el objeto inmediato sera esa silla que se muestray no
otra. En contraposicion con € caracter mental individual del objeto inmediato en la
lectura de un signo lingtiistico, € acercamiento a una fotografia iconica obliga a percibir
un objeto particular. Este es el objeto inmediato. Por otro lado, el objeto dinamico es
aguel gque el individuo conoce en e mundo que e rodea con tamario y texturareal.

Lostres tipos de interpretantes y la percepcion de una fotografiaicénica, funciona
del siguiente modo: € interpretante inmediato es el que lanza e representamen a
espectador. En € caso supuesto de la fotografia de una silla, € interpretante inmediato
seria el reconocimiento de esa silla que se muestra como tal, se trata de una comprension
correcta del signo. El interpretante dindmico es la relacion que e receptor hard de esa
silla que percibe en la imagen fotografica, con respecto a su propia experiencia. Podria
ser por gemplo, la silla que é tiene y que funciona muy bien para trabgjar en la
computadora. En este segundo interpretante influye la experiencia del receptor pero
también |os habitos que éste tiene y que en gran parte son determinados por convenciones

sociales. Por ultimo, € interpretante final seria aguel que ya constituye un paradigma.

% Como he mencionado anteriormente, por fines précticos, me referiré a tipo de fotografia que
trataré en este trabajo, como iconica. Ya que Peirce y € Grupo [ se valen del término icono de
distinta manera, subrayo el hecho de gque lo utilizo en e sentido que el Grupo U le da, es decir,
como aquella cuyas caracteristicas espaciales son comparables alas del referente que representan.
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Con base en el gemplo propuesto podria ser € reconocimiento de la silla fotografiada

como disefiada por algun artista reconocido.

Hasta ahora se ha ubicado a signo linglistico —como constitutivo del texto
literario— con base en el modelo saussureano. Por otro lado, ya que la propuesta signica
de Peirce abarca todo lo cognoscible, ha sido posible situar a signo que constituye la
fotografia iconica y a signo linglistico de acuerdo a su modelo. La posibilidad de
referirse a estas dos formas de representacion con base en 1os mismos términos, ha
marcado diferencias clave entre ambas. La dualidad de la propuesta signica saussureana
contrasta con €l caracter triddico del modelo semidtico peirceano. La ausencia de un
referente u objeto en la primera, contrapuesta a la presencia del objeto en e segundo,
pone en evidencia € hecho de que €l signo linglistico no muestra o que representa
mientras que la fotografia iconica si puede hacer, y como se ha ido sefialando, esto
implica diferentes posibilidades de acercamiento por parte del receptor.

Para €l presente trabajo, € modelo semidtico de Peirce ha funcionado como un
puente entre dos modelos que han sido creados para signos especificos. Por un lado, €
modelo del signo linglistico de Saussure, y por otro, e modelo del signo icénico del
Grupo . Este ultimo enfocado especificamente al analisis de imégenes visuales.

A continuaciéon aludiré a tipo de fotografia que me ocupa de acuerdo a la
propuesta que el Grupo p hace del signo iconico.

Al igua que € modelo de Peirce,  modelo del signo icénico del Grupo p es
triadico, como ya se ha visto, éste se compone de significante iconico, referentey tipo y

esta triada establece tres relaciones duales. En € caso de una fotografia cuya
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representacion se basa en la semejanza, €l significante iconico eslaimagen fotografica, €
referente es el objeto real que forma parte del entorno y que ha sido fotografiado y €l tipo
es el modelo interiorizado y estabilizado que valida la relacion entre e significante
iconicoy € referente.

Lafotografia iconica establece con €l referente u objeto fotografiado una relacion
dual que supone una transformacion. Esta relacion dual se puede abordar de dos formas,
desde la recepcion de la imagen: —significante - referente— o desde la creacion de la
misma: —referente - significante—. Me enfocaré especificamente en la primera. Si se
retoma el e emplo de lafotografiade unasilla, el espectador de laimagen se valdra de los
datos que €l tipo le proporciona para reconocer que hubo una transformacion en el
proceso de representacion, y asi, reconocer € objeto que aparece en la fotografia. De ser
una silla tridimensional con una textura y material particulares, pasa a un medio
bidimensional, y gracias a un modelo interiorizado que forma parte de la memoria signica
del receptor —que es el tipo— le serd posible reconocer una silla que ahora aparece
representada en un nuevo soporte. De acuerdo con el esquema que el Grupo U presenta, €
reconocimiento del objeto fotografiado por parte del receptor corresponde a la relacién
dual: significante - tipo. Gracias a paradigma de tipos de sillas que €l receptor conoce,
le es posible reconocer la silla representada. La relacion en sentido inverso: tipo 2>
significante, corresponde a la prueba de conformidad que permite asegurar que lo
representado es efectivamente una silla. Esta prueba de conformidad se da gracias a los
datos obtenidos del tipo.

El dltimo vinculo dual es el que se establece entre el referentey el tipo. En el caso

de larelacion: referente - tipo, el espectador de la imagen fotografica extrae el ementos
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de su memoria que tienen que ver con el objeto fotografiado. Puede entonces recordar las
sillas que é conoce y relacionarlas libremente con algo més. Los nuevos elementos que
relacione con €l referente silla pasaran a formar parte del cuerpo paradigmético que
constituye el tipo. Si bien puede relacionar laimagen que muestra una silla particular con
otras sillas, asi mismo, puede asociarla con elementos nuevos como carpintero, mesa,
etc. De este modo se integran y se estabilizan estos nuevos elementos y pasan a formar
parte del tipo.

En cuanto alarelacion: tipo > referente, se da algo parecido alo que sucede con
el vinculo: tipo —>significante. El espectador de la fotografia se vale de su memoria
signica, congtituida por diferentes cuerpos de rel aciones paradigmaticas que conforman el
tipo, para dar una prueba de conformidad de lo que es una silla: que tiene cuatro patas,
gue sirve para sentarse, que puede ser de diferentes materiales. De este modo, podra
reconocer cualquier silla cuando la vea representada, como seria € caso de una
fotografia.

Como se havisto, €l Grupo 1 toma en cuenta las transformaciones que se dan en
€l proceso representacional del signo icénico. Asi mismo, incluye en su triada un modelo
interiorizado y estabilizado que permite reconocer referentes del mundo representados en
imagenes visuales. Esta interiorizacion y estabilizacion es obviamente definida por las
convenciones de la sociedad a la que pertenece el individuo. A pesar de que existe esta
red de acuerdos y reglas que determinan el acercamiento del espectador a las diferentes
representaciones con las que se enfrenta, esta forma de significacion icénica es motivada.
Larazdn de esto es que existe un vinculo natural entre €l significante iconico (fotografia

de una silla) y @ referente (la silla en particular que ha sido fotografiada). El
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reconocimiento de la silla, que se da gracias al tipo, es un reconocimiento, que si bien es
determinado por €l caracter social del receptor, es natural. Este término natural funciona
como contraste con respecto a lo arbitrario del signo linguistico. A diferencia de este
ultimo, para cuya comprension es necesario conocer la lengua a la que pertenece, en €l
caso de la imagen fotografica icénica, 1o representado podrd ser reconocido por un

plblico no necesariamente adiestrado.®

Haber situado a los signos linglisticos —como componentes de un texto
literario— asi como a la fotografia iconica dentro de los modelos semidticos de
Ferdinand de Saussure, Charles Sanders Peirce y Grupo W, ha develado particularidades
de cada una de estas formas de representar que funcionardn como punto de partida parala
segunda parte de la presente investigacion. A continuacion presentaré 10s puntos mas

importantes que se desprenden de esta primera parte.

Con respecto al texto literario:
e El signo lingliistico es una entidad psiquica de dos caras. Este se genera a partir
del mundo de las ideas y no de los objetos. Por o tanto, €l texto literario, al estar

constituido por esta clase de signos, funciona como intermediario entre el

3 Algunos autores se refieren a diferentes estudios que se han realizado en |os que se muestra que
no cualquier individuo es capaz de reconocer imégenes visuales, a pesar de que se muestre 1o
representado de forma icénica (en e sentido que el Grupo 1 daa término iconico). Sin embargo,
existen otras investigaciones que muestran lo contrario. Entrar en este terreno desviaria la
investigacion que ahorarealizo. Lo que ahorainteresa es que, sin duda, unaimagen icdnica puede
ser reconocida por un publico muy amplio sin importar su lengua. En este sentido, la recepcion de
una fotografia iconica es mas accesible a receptores diversos, que la conformada por signos
linguisticos arbitrarios —como lo es cualquier obraliteraria—.
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conjunto de trazos escritos que generan representaciones mentales particulares en
el lector, y el pensamiento del mismo, constituido por conceptos o significados.

L as representaciones mentales que genera la lectura de un texto literario, al ser
particulares, son diferentes en cada lector.

La posibilidad que tiene el lector de un texto literario de unir estos dos campos:
representaciones mentales generadas por trazos escritos y pensamiento
conformado por significados, responde a una convencion. No existe un lazo
motivado entre ambos que genere una asociacion natural.

Con base en |a propuesta semiética peirceana, |a pal abra se considera un legisigno
o simbolo. Larelacion que mantiene con respecto alo representado se basa en una
ley, no existe una liga natural entre signo y referente —este Ultimo, no
manifiesto—.

El caracter arbitrario del signo lingtiistico exige el conocimiento del cédigo para

un posible acceso a texto literario.

Con respecto alafotografiaiconica:

Lafotografia iconica comparte cualidades con €l objeto que significay € proceso
representaciona implica una relacion causal entre el objeto y su signo. Existe
entonces un lazo natural entre referente y representacion.

De acuerdo con su carécter indexal y evidentemente iconico o hipoicénico con
base en la propuesta de Peirce, la fotografia iconica, a mostrar lo que significa—
con las transformaciones que el acto de representacion conlleva—, obliga a

cualquier espectador a percibir un objeto especifico representado.
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e Si bien cualquier receptor estara definido por su carécter social, la fotografia que
representa con base en la semejanza, permite un acercamiento y reconocimiento
de lo representado —por parte del espectador— sin e previo conocimiento de

leyes o convenciones determinadas.

El caracter triadico del modelo semidtico del tedrico norteamericano, asi como el
del grupo belga, permite —a diferencia del modelo dual lingliistico— realizar €l andlisis
de imagenes visuales porque contemplan en su propuesta a objeto o referente
representado. Esto pone en evidencia un aspecto importante, de cada una de estas formas
de significar. Ahora lo enfatizo ya que serd contemplado a lo largo de los siguientes
capitulos:

e Laausenciade unlazo natural entre el texto literario —desde su conformacién
semibtica— con respecto a lo que representa, y por lo tanto, la particularidad de
no mostrar 1o que significa.

e Larelacion causal entre €l objeto o referente con respecto a la fotografia iconica
gue implica e hecho de mostrar 1o que significa —con las transformaciones que

el acto representacional conlleva—.
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2. Representacion literaria, representacion fotograficay lo representado

2.1 Literaturay referente

A | éditeur (il s appelait Gervais Charpentier, c etait
juin) qui le suppliait de faire de I’un de ses romans
une édition illustrée, Gustave Flaubert répondit
brusquement: «L’illustration est anti-littéraire. Vous
voulez que le premier imbécile venu dessine ce que

je me suis tué a ne pas montrer.»

Pascal Quignard®

Los signos linguisticos no muestran |o que designan. La literatura, al valerse de este tipo
de signos, tampoco. Sobre los signos escritos dice Pascal Quignard: “(...) ils régnent dans
I"immontrable.”*

Las palabras conforman un universo cerrado en el que cuaquier deseo de
parecerse a algo se ve limitado por sus propias fronteras como forma de representacion.
Como sefiala Jeanne- Marie Clerc (sobre las palabras), solo pueden aspirar a parecerse a
ellas mismas.*® Como ya se presentd en la primera parte del presente trabajo, no hay un

objeto o referente presente en el modo de significacion linglistico. La lectura de un texto

literario genera entonces un despliegue de representaciones mentales que, la misma

% Pascal Quignard. Op cit. 131.

*bid. 132.

% Jeanne-Marie Clerc. “La literatura comparada ante las imégenes modernas: cine, fotografia,
televisién” en Pierre Brunel. et al. Compendio de Literatura Comparada. 269.
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autora, Clerc, denomina lo real ausente.®” El acto de representar —independientemente
de la forma de significaciéon que se utilice— implica la sustitucion de algo que no esta
presente; de este modo, confirma una ausencia. En el caso especifico del texto literario, la
arbitrariedad que lo caracteriza, hace que esta ausencia de lo representado sea alin méas
evidente. Los trazos escritos se borran ante 1o que designan. Cumplen su funcién de
lanzar al lector a un universo de representaciones mentales, obviamente particulares, y en
esta labor, devienen transparentes. El hecho de que € referente no tenga una liga natural
con la representacion literaria, ocasiona que esta forma de significacion no muestre
personas u objetos especificos del mundo en un momento determinado. Esta
especificidad no se da en la representacion literaria sino en la recepcién de ésta. Es decir,
cada lector actudizara e texto literario a través de su lectura y e universo de
representaciones mentales que éste genere dara especificidad y forma a un medio
representacional que funciona como puente y que por 1o mismo, puede decirse que se
torna transparente.

En Teoria de la Interpretacion. Discurso y excedente de sentido, Paul Ricoeur
alude al referente en el discurso —enfocado en los distintos géneros literarios— como la
relacion del lenguaje® con e mundo y sefida que el lenguaje se dirige més ala de si
mismo. Se refiere entonces a un referente no ostensible. El escritor de una obra literaria
representa algo con base en significados convencionales, pero este significado es
atravesado por €l referente propio del autor. Sin embargo, cuando €l texto se libera de las

manos de su creador, €l referente deviene virtual y solamente serd actualizado con la
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% En esta obra se utiliza el término lenguaje para hacer referencia a la lengua. Subrayo esto ya
gue en el presente trabajo se estudia a la fotografia también como un lenguaje por su capacidad de
significacion.



lectura del texto. Este papel del referente que propone Ricoaur, se desprende de la forma
de significacién linglistica que como se ha sefialado, no muestra lo que designa.

La ausencia de un referente evidente en e propio medio de significacién no
implica que no se relacione una obra escrita con e mundo exterior; esta es una

consecuencia inevitable de nuestra propia condicion ontoldgica. Cito a Ricoeur:

(...) este apuntar de modo intencional hacia lo extralingtistico (...) tiene su
comienzo en la experiencia de ser en e mundo y, a partir de esta condicion
ontoldgica, se dirige hacia su expresion en el lenguagje. Es porque primero hay
algo gue decir, porque tenemos una experiencia que traer a lenguaje, por lo que, a

lainversa, el lenguaje (...) también serefiere alo que es.®

Entonces, de acuerdo con Ricaaur, €l referente se ve inmiscuido en un proceso que
supone un distanciamiento y una apropiacion. El distanciamiento se da con respecto a
universo referencial del autor que no aparece en la obra literaria®® Por otro lado, la
apropiacion corre a cargo del lector, quien actualizara de forma particular €l universo
referencia virtual a través de las representaciones mentales que se desprendan de su
lectura.

Paralelo a laidea de un referente no ostensible en el estudio del discurso literario

gue propone Ricoaur, en otra obra, La metafora viva, el mismo autor sefialalo siguiente:

% Paul Ricoaur. Teoria de la Interpretacion. Discurso y excedente de sentido. 35.

“ Ricoaur sefidla que en el habla—a diferencia de lo que sucede en la escritura— las referencias
se apoyan en lo mostrado ya que al existir una situacion dialogal comin entre los hablantes, 1os
referentes son situacionales. Menciono esto aungque ahora slo me ocuparé de la escritura
literaria.
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La producciéon del discurso como «literatura» significa precisamente que se
suspende la relacion del sentido con la referencia. La «literatura» vendria a ser

ese tipo de discurso que ya no tiene denotacién™, solo connotaciones.*

Como puede verse, Ricoaur relaciona a referente, en la escritura, con un tipo de
discurso denotativo, y a no querer excluir esta manera de significar en € texto literario,
propone una denotacion que é denomina de segundo rango: “(...) en la obra literaria, €l
discurso despliega su denotacién como de segundo rango, a favor de la suspension de la
denotacion de primer rango del discurso.”* El referente de primer rango, es decir el que
corresponde ala primera denotacion, es €l referente literal, y el referente de la denotacion
de segundo rango es €l referente literario. Ricoaur gjemplifica esto con lo que sucede en el
enunciado metafdrico, sefiala que en éste queda suspendido el sentido literal para que se
despliegue € sentido de segundo rango o metaforico.

Siguiendo & pensamiento de Ricoaur, €l lenguaje literario se regula con base en €l
concepto de referencia desdoblada, que a su vez, se fundamenta en el andisis del
enunciado metaférico. Sefiala que hay una innovacion del sentido a nivel de todo el

discurso como consecuencia de la distorsion que se hace del sentido literal de las

I Entiéndase por denotacion aquel significado que se relaciona de manera directa con € referente
al que designa, que como ya se ha sefialado, en la forma de representacion literaria, a significar
referentes que no se muestran, estos se generan en la mente de cada lector. Siguiendo la propuesta
de Ricoaur, € receptor se apropia del referente virtual. Por otro lado la connotacion engloba todas
las significaciones no referenciales.
En SZ Roland Barthes define la denotacion y la connotacion y relaciona esta Ultima, al
igual que Ricoaur, con € discurso literario:
La denotacion no es el primero de los sentidos, pero finge serlo; bajo esta ilusién no es
finalmente sino la dltima de las connotaciones (...) por muchos sentidos que libere una
frase posteriormente a su enunciado, ¢no parece decirnos algo sencillo, literal, primitivo:
algo verdadero en relacion a lo cua todo lo demés (o que viene después, encima) es
literatura? Véase: SZ. 6.
“2 Paul Ricoaur. La metéfora viva. 298.
* Ibid. 299.
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palabras. Esto es alo que el mismo autor denomina metafora viva. Lareferencialiteral o
primera es abolida para dar cabida a una nueva.

Lo que ahora me interesa apuntar con respecto a la idea de denotacion o referente
de segundo rango que propone Paul Ricoaur, esta relacionado con el enfogue que hasta
ahora he planteado en este trabgjo. Como se ha podido ver, la fundamentacion del
presente andlisis esta constituida por un cuerpo tedrico de orden semidtico,** he abordado
estas dos formas de representacion —literatura y fotografia— desde su conformacion
signica.

En la propuesta de Ricoaur que he mencionado, el autor aborda el discurso
literario partiendo del entendido de que éste sobrepasa € sentido literal. Para volver ala
base semidtica es necesario dar un salto hacia atras en € que se contemple el papel del
referente literario, desde €l lugar que ocupa, de acuerdo con la forma de significacion de
la que se vale, es decir, la linglistica, todavia sin atributos literarios. Es decir, si se parte
de las particularidades que caracterizan a las entidades minimas que componen €l
discurso literario, se desprende el siguiente cuestionamiento: ¢cual es el papel que juega
el referente, que como se ha sefialado, no aparece de forma ostensible en esta manera de
representar?

Para dar € sdto atrés a partir de las afirmaciones de Ricoaur con respecto al

lenguaje literario —segun las cuaes la referencia literal queda suspendida y la de

* Ya que he integrado parte del pensamiento de Paul Ricoaur a la presente investigacion, creo
pertinente apuntar que para este pensador la semidtica no se ocupa de larelacion entre el signo 'y
las cosas, de acuerdo a autor, esta tarea pertenece a la seméantica. Puede decirse que limita el
campo de estudio de la semiédtica al modelo dual que no incluye un objeto o referente en el
esguema signico.

Evidentemente, aqui se ha considerado a la semiética—de acuerdo al modelo de Peircey
al del Grupo p— ocupando un campo mas extenso en el que se incluye la relacion del signo con
lo que representay que forma parte del mundo.
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segundo rango se desdobla por € uso metaférico del lenguagje— me apoyaré en algunas
ideas de Friedrich Nietzsche. Segtn el filésofo aleméan, el lenguaje™ en si mismo —es
decir, el lenguaje como tal y no especificamente €l literario en el cual se enfoca Ricosur—
es metafdrico: “Los artificios més importantes de la retérica son los tropos, las
designaciones impropias. Pero todas las palabras son en si y desde €l principio, en cuanto
a su significacion, tropos.”“ “(...) las figuras fundan e uso del lenguaje, pues todo
lenguaje es metaférico.”*’

Nietzsche somete al lenguaje a una severa critica con respecto a su capacidad para
representar la realidad. Afirma que la liga que se entabla entre mundo y palabras es
artificial —o como se ha sefidado a lo largo de este trabgjo, arbitraria— y que toda
expresion linglistica tiene una estructura retdrica inherente ya que solo es capaz de
transmitir doxas (opiniones) —excitaciones, impulsos, emociones y aprehensiones
subjetivas— y no epistemes (verdades)®. Asi, para Nietzsche, el tropo® es el paradigma
linglistico por excelencia, porque constituye la esencia del lenguaje. No existe entonces
un lenguaje natural o referencial que mantenga una relacion idéntica con las cosas del

mundo. El lenguaje es metaférico y, por lo tanto, nos ofrece una vision perspectivista del

mundo:

%> En todas |as referencias que hago a Nietzsche me refiero —como € filésofo lo hace en los
puntos que menciono— alenguaje como lengua.
*® Friedrich Nietzsche. Escritos sobre retérica. 92.
*" Luis Enrique de Santiago Guervos. “Introduccion: El poder de la palabra: Nietzsche y la
retrica.” en Friedrich Nietzsche. Op cit. 31.
“8 \Véase: Paul de Man. “Retérica de tropos (Nietzsche)” en Alegorias de la lectura. 129.
% Como complemento a la definicion que Nietzsche hace de tropo, presento la que propone
Lazaro Carreter en el Diccionario de términos filoldgicos: Figura consistente en que una palabra
es empleada en un sentido que no es € habitual o normal. Los més importantes tropos son la
metéfora, lametonimiay la sinécdoque. 398.

De acuerdo a esta definicion, 1o que Nietzsche sefiala es que la lengua misma carece de
un sentido, que en esta definicién Carreter denominanormal.
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Creemos saber algo de las cosas mismas cuando hablamos de arboles, colores,
nievey floresy no poseemos, sin embargo, més que metaforas de las cosas que no

corresponden en absoluto a las esencias primitivas.™

Con respecto a lo que es la metafora, Jean Cohen la define como: “(...) cierto
modo de significar un contenido que sin perder nada de si mismo se podria haber
expresado en lenguaje directo.”® La posibilidad de que la lengua sea directa—que tiene
gue ver también con la propuesta de Ricoeur cuando se refiere ala denotacién o referente
de primer rango en el uso del lenguaje literal— es 1o que agui se esta poniendo en
cuestion. De acuerdo con Nietzsche, esto no es posible. Si bien, no entraré a terrenos
filoséficos que nos desvien del punto central, retomo ahora lo que € filésofo aeman
sefidla con respecto al caracter metaforico del lenguaje. Esto, para apoyar el hecho de que
el propio sistema de representacion linguistico —del que se vale la literatura— a no
mostrar 1o que representa y por o tanto no mantener un lazo visible con lo que designa,
ya apunta —con base en los términos utilizados por Ricoaur— a un referente o una
denotacion de segundo rango.

Si volvemos a caracter psiquico, que segun Saussure, caracteriza al signo
linglistico, estda claro que la lectura de un texto generard un despliegue de
representaciones mentales singulares en cada lector. En un sentido riguroso, no existe la
posibilidad de gue un receptor dé forma —mental— o imagine un referente, del mismo

modo en & que lo haga otro receptor. Esto responde a la manera de significacién

% Friedrich Nietzsche citado por Luis Enrique de Santiago Guervés. Op cit.45.
> Jean Cohen. Estructura del lenguaje poético. 40.
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linguistica, independientemente del carécter literario. Para Nietzsche hay un abismo entre
el mundo y lalengua, €l lenguaje es incapaz de describir la realidad de las cosas, por o
tanto, apunta gque las palabras son esencialmente metaforicas. El filésofo no se refiere a
los discursos literarios sino a propio sistema de lalengua.

El enfoque en la presente investigacion parte de la conformacion semidética del
discurso literario y por lo tanto o abordo desde ésta, independientemente de los adornos
0 recursos retéricos —propios de la literatura— de los que se valga. Este es € salto atras
gue, con el apoyo del pensamiento de Nietzsche, he querido dar: abordar la lengua como
tal, sin atributos literarios.

La denotacién de primer rango —la que segun Ricoaur responde a sentido literal
del texto— resulta entonces no ser tan literal si abordamos el tema desde esta otra arista,
gue ahora propongo, en la que se tome en cuenta la constitucion de los signos
linguisticos.

Con respecto alametafora dice Ricoaur:

La metéfora es, a servicio de la funcion poética, esa estrategia de discurso por la
gue el lenguagje se despoja de su funcién de descripcion directa parallegar a nivel

mitico en el que se libera su funcién de descubrimiento.>

Con base en la arbitrariedad de los signos lingtiisticos —y consecuentemente del
referente no ostensible— pongo una vez mas en cuestion la posibilidad que estaforma de
significacion tiene de describir directamente. Si retomamos la afirmacion de Nietzsche

segun la cua e lenguaje es por si mismo metaforico, podria afirmarse que € poder de

%2 paul Ricoaur. Op cit. 332.
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descubrimiento sobre el que escribe Ricoaur pertenece a la lengua como tal. Los signos
linguisticos convencionales que constituyen un texto literario necesitan ser decodificados
por €l lector y en este proceso de lectura devienen transparentes porgue no muestran 1o
gue designan. De este modo, proyectan a lector un universo de posibilidades
referenciales. La obra distanciada de su autor, permite ser apropiada por lectores que
descubrirdn el contenido relacionandolo con sus propios referentes. ¢Acaso esto no es
una funcidén de descubrimiento como la que Ricoeur atribuye ala metafora?

Obviamente, no puede pasarse por ato que si existe un uso de la lengua que
responde a una habituacion y a un codigo, de hecho Jean Cohen, refiriéndose a la
meté&fora dice sobre ésta: “(...) es una violacion del codigo de lalengua (...)"*. En este
sentido, es evidente que el poder de descubrimiento al que he aludido es més claro en €l
enunciado metaférico —en € sentido usual de met&fora—. Sin embargo, 1o que he
guerido subrayar con esta breve disertacién tiene que ver con los rasgos propios de la
forma de significacion linglistica, como constitutiva del texto literario. Los signos
linglisticos, por las caracteristicas mencionadas hasta este punto de la investigacion,
develan referentes singulares en cada receptor. De este modo se desprende la
particularidad del discurso escrito —en este caso literario— de ofrecer la posibilidad de
descubrir la proyeccion de un mundo respondiendo a universo referencial del lector. Esto
se relacionard —mas adelante en este trabajo— con el papel de la imaginacién en el

proceso de lectura de un texto literario.

Por ahora, vuelvo a larelacion entre el mundo y la obra literaria. Con respecto a

esto, Jean Bessiere sefiala que incluso en las obras realistas €l texto literario no puede

%3 Jean Cohen. Op cit. 113.
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remitir a cosas singulares del mundo sino que, lo que el autor intenta, es encontrar las
palabras que hagan justicia a lo que representan. De este modo, el efecto de realidad se
desprende del caracter convencional del sistema de representacion linguistico.™
Puede decirse que s € referente —como parte del mundo tangible— no aparece
en la forma de representacion literaria, 10 que se da es una ilusion referencial que se
desprende del acceso a un conjunto de signos convencionales. Esta ilusion referencial,
por su caracter psiquico —como se ha mencionado—, es singular en cada posible lector.
Ya que € objeto o referente ausente forma parte del mundo, éste ocupa un
espacio, y por lo tanto, €l efecto de ilusion referencial puede relacionarse con € efecto
1 55

espacial a que aude Pimentel en “Mundo narrado |. La Dimension espacial del relato”™,

al cual denominailusién espacial:

(...) cuando hablamos del espacio en € relato, nos referimos més bien a la
“ilusion del espacio” que se produce en €l lector gracias a una serie de recursos
descriptivos altamente codificados (...) como bien lo ha observado Genette

(1972-185), “el lenguaje significasin imitar” >

Si bien, la forma de significacion literaria no muestra lo que representa y esto
conlleva una singularizacion a partir del universo de posibilidades referenciales por parte
del lector, me parece pertinente, para cerrar este capitulo, referirme a uno de los recursos

literarios que, de acuerdo a Pimentel, contribuye a generar lailusiéon del espacio o ilusién

> Jean Bessiére. “Literaturay representacion” en Marc Angenot. et al. Teoria literaria. 360-363.
% En: Luz Aurora Pimentel. Relato en Perspectiva. Estudio de Teoria Narrativa. 25-41.
56 | g

Ibid. 27.
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referencial. Se trata de la iconizacion;”’ es decir, la manera en que a través del discurso
descriptivo se intenta generar representaciones mentales méas especificas en e receptor.

L os lexemas con su contenido semantico estable son |os primeros que contribuyen
a esta particularizacion ya que, con base en una convencion, designan objetos del mundo.
En € nivel discursivo, estos lexemas son descritos de forma mas especifica gracias a uso
adecuado de adjetivos y frases calificativas que los particularizan ain mas. Pimentel
alude a otros recursos mas puntual es gue contribuyen alo que ellallamaiconizacion, “De
hecho toda descripcion es un proceso discursivo de particularizacion —y por ende de
iconizacion— de lasignificacion del nombre que funge como tema descriptivo.”®

De acuerdo con lo que se ha presentado en este capitulo, creo pertinente afiadir a
la cita anterior gque la particularizacion nunca llega a un grado en e que pueda generar
una representacion mental idéntica en dos lectores. El propio medio de representacion
linguisticano lo permite.

Volviendo a los recursos descriptivos, Luz Aurora Pimentel propone €l uso de
nombres propios que por tener referentes extratextuales existentes,” pueden ser

identificados por el lector de forma més especifica.®® También menciona el caso en el que

€l escritor toma en cuenta aquellos lectores gjenos a lugar que é nombray por lo tanto

" Ya que la primera parte de este trabajo se basa en tres modelos semidticos, dos de los cuales
utilizan e término icono de modos especificos, resultara menos confuso referirme a la
iconizacion que propone Pimentel como particularizacion.

%8 |uz Aurora Pimentel. Ibid. 39.

% Pimentel también se refiere al mito cultural que acompafia al nombre propio en el discurso
literario. Sin embargo, €l presente trabgjo se enfoca en el referente como parte tangible de la
realidad y por lo tanto no audiré a este aspecto.

% Claro que esta identificacion sera mental y por lo tanto la manera en que un lector asocie un
nombre con la persona o sitio al que designa, nunca sera a través de la misma representacion
mental con la que otro receptor |o haga.
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garantiza la coherencia por medio de una descripcion mas minuciosa a la cual Pimentel
denominareferenciaintratextual .

Ladescripcion literariano se limitaa un listado de lexemas, nombres y rasgos que
definan el mundo referencial a que se alude, €l autor se vale de recursos retéricos a los
cuales no me referiré en este momento ya que salen del punto central de la investigacion.
Lo que se ha querido presentar —a través de la mencion de algunas herramientas
literarias— es la posibilidad que el autor tiene de ser mas especifico y establecer ciertos
puntos de anclaje en la descripcion que realiza, con respecto al mundo que invocay no
muestra.

En el punto 2.3 de este trabajo me referiré alas posibilidades que brinda el texto
literario, —con el apoyo de su forma particular de representar ala cual he aludido hasta

ahora— para promover e proceso imaginativo del lector.



2.2 Fotografiay referente

(...) e noema «Esto ha sido» solo fue posible el dia
en que una circunstancia cientifica (el
descubrimiento de la sensibilidad a la luz de los
auros de plata) permitié6 captar e imprimir
directamente los rayos luminosos emitidos por un
objeto iluminado de modo diverso. La foto es
literalmente una emanacion del referente. De un
cuerpo real gue se encontraba ali, han salido unas
radiaciones que vienen a impresionarme a mi, que
me encuentro aqui; importa poco el tiempo que dura
la transmision; la foto del ser desaparecido viene a
impresionarme al igua que los rayos diferidos de

unaestrella.

Roland Barthes®*

La imagen fotografica es e resultado de la conexion fisica que supone la exposicion de

los rayos de luz emitidos, por algun objeto o referente iluminado, en una emulsién

sensible a la luz. De acuerdo con esto, y como ya ha sido sefialado, la fotografia es

indicial, y particularmente € tipo de imagen fotografica en e que ahora me enfoco,

muestra un referente especifico.

Con base en la propuesta de Peirce, el carécter de signo como indice es el méas

relevante en la imagen fotogréfica. La contiglidad real y fisica con respecto a referente

61 Roland Barthes. La camara |(cida. 142-143.
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es indispensabl e para que esta forma de significacién exista. En este trabajo me enfoco en
imagenes que se asemejan alo que representan y por o tanto entran también en €l terreno
de la imagen hipoicénica —siguiendo la propuesta peirceana— o del signo iconico del
Grupo p. Por esta razén, €l referente que entablé una relacion fisica con € negativo
fotografico, ademés de mantener esta liga, establece una segunda, que tiene que ver con
una similitud que permite el reconocimiento de lo representado por parte del espectador
delaimagen.

En El acto fotogréafico. De la Representacion a la Recepcion®, Philippe Dubois
presenta tres rasgos de la fotografia como indice —ademas de la conexion fisica que
estos signos presuponen—, se trata de: singularidad, atestiguamiento y designacion.
Estos tres aspectos resultan ahora relevantes porgue tienen que ver con la manera en que
la fotografia, a diferencia de la forma de representacion literaria, muestra los objetos que
designa, y por mostrarlos, obliga a espectador a percibir un referente y no otro. Este es
precisamente € rasgo de singularidad. Si se parte del hecho de que el signo indicial
constituye una huella de que €l objeto fotografiado estuvo frente a material sensible, se
puede concluir que la imagen fotogréfica nos remite a un referente determinado. Esta
singularidad que caracteriza a la fotografia puede relacionarse con el objeto inmediato de

la propuesta peirceana a que me he referido atras®. Por otro lado, el atestiguamiento

62 \/éase: Philippe Dubois. El acto fotografico. De la Representacion a la Recepcion. 53-73.

8 Como ya se ha sefidlado, el objeto inmediato corresponde a objeto especifico que muestra la
imagen y que a ser percibido con sus caracteristicas particulares generard el paso a objeto
dindmico que tiene que ver con la forma en la que el espectador relacione, este singular
representado, con su propio universo signico. Sin embargo, 1o que ahora interesa es 1o que la
imagen muestra, es decir, la posibilidad de representar un referente singular.
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tiene que ver con la prueba de que o que se muestra existié, estuvo ante la camara® Este
aspecto se relaciona con €l noema de la fotografia que propone Barthes: Esto ha sido. Por
ultimo, la designacion; ésta se desprende del caracter singular de 1o que la imagen
muestra. Se percibe un referente, el que el fotégrafo ha elegido fotografiar. Dubois

relaciona este rasgo con los deicticos de lalengua:

Esto eslo que acerca la foto a esa clase de palabras que se llaman, en linguiistica,
los deicticos (...) Se trata, por gemplo, de pronombres o de ciertos adjetivos,

sobre todo demostrativos (éste, ésta, éstos, aquél, aquélla) (...).*

El fotografo, al seleccionar 1o que va a registrar, lo sefiala. Asi o que laimagen
muestra es este referente 0 aquel referente, hay una especificidad que se desprende de la
forma de significacion fotogréfica

Como puede verse, estas tres particularidades que Dubois presenta apuntan al
papel que juega € referente en este medio de representacion. Subraya el hecho de que la
imagen fotogréfica muestra un referente especifico y que por mostrarlo lo esta sefialando,
la particularidad de lo que ha elegido fotografiar €l autor, queda registrado para que
cualquier espectador o perciba.

Con respecto a la percepcion obligada de un referente especifico, creo pertinente
sefidar que, a pesar de esto, las formas de acercamiento a lo que nos rodea, y por lo tanto

a cualquier imagen —en este caso fotografica—, no puede ser objetiva ya que estamos

% Subrayo el hecho de que en este trabajo me enfoco Unicamente en fotografia andoga y no
digital, y por lo tanto, excluyo cualquier tipo de manipulacion por computadora, asi como por
medios més tradicionales como el fotomontaje.

® philippe Dubois. Op cit. 70-71.
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definidos por nuestro contexto e historia, como sefiala César Gonzalez en Apuntes acerca
de la representacion: “(...) el campo de la percepcién es una formacion histérica”® Las
imagenes muestran lo que €l fotografo ha elegido encuadrar, por lo tanto o que vemos es
una seleccion especifica que cada receptor completara en su proceso interpretativo de
acuerdo a su propio universo signico. Esta parte convencional que determinala recepcion
de cuaquier forma de representacién estd contemplada en lo que Peirce denomina
interpretante y en € tipo que propone & Grupo . En e capitulo correspondiente aludi a
estos puntos; sin embargo, o que ahora pretendo enfatizar es la particularidad que tiene
este medio de significacion, de mostrar algo como lo hace, y la diferencia que esto marca
con respecto a la forma de representacion literaria. A pesar de esto, no quiero pasar por
alto, y por eso lo sefido, €l hecho de que lainterpretacién de la imagen que cada posible
receptor haga, esindividua y estaindividualidad esta definida por e entorno.

Ahora bien, volviendo al punto central de este capitulo, en € encuentro con una
imagen fotogréfica —y como consecuencia de su carécter indicia— lo primero que la
imagen obliga al espectador a percibir es un referente especifico tomado del universo de
posibilidades sensibles. De acuerdo con la propuesta de Dubois, por la forma de
representacion que este medio supone, laimagen muestra algo que necesariamente estuvo
ante lacdmaray por lo tanto funciona como testimonio de que existio. Este anclaje con la
realidad, confiere a la imagen fotogréfica un valor de verdad. Con respecto a este punto

cito aRosalind Krauss:

6 César Gonzélez Ochoa. Apuntes acerca de |a representacion. 10.
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It is the order of the natural world that imprints itself on the photographic
emulsion and subsequently on the photographic print. This quality of transfer or

trace gives to the photograph its documentary status, its undeniable veracity.®’

El carécter documental al que se refiere Krauss, ha caracterizado a la fotografia
desde susinicios, y ahora, a pesar de los avances tecnol 6gicos gque existen y que facilitan
su manipulacion, sigue vigente. La capacidad de representar evidencias es un atributo que
se le sigue confiriendo a la fotografia como medio de representacion. Este valor de
verdad —que se desprende de la naturaleza técnica del medio y del papel del referente al

gue ahora aludo— seratratado més adelante, en el apartado 2.4.

Por ahora vuelvo al punto central de este capitulo, €l papel del referente en la
imagen fotogréfica. Ya he aludido a carécter indicial y la manera en gque la imagen
obliga al espectador a ver un referente especifico y no otro, ademas de las consecuencias
gue esto implica. De acuerdo con lo anterior, y partiendo del hecho de que en el apartado
correspondiente a la literatura y referente presenté el caracter denotativo y connotativo
con base en la propuesta de Ricoeur —ademas de presentar como nota a pie de paginalo
gue Roland Barthes apunta sobre el tema en SZ— a continuacién me apoyaré en lo que
el mismo Barthes escribe con respecto a sentido denotativo y connotativo, ahora en la
fotografia, en su libro Lo obvio y lo obtuso. De este modo se evidenciaran alin mas las
diferencias que implica el papel del referente en las formas de representacion literaria'y

fotogréfica.

®" Rosalind Krauss citada por Geoffrey Batchen en Burning with desire. The conception of
photography. 195.
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Mucho se ha escrito y dicho sobre la afirmacion de Barthes con respecto a la
ausencia de un codigo en la forma de representacion fotografica. Sin embargo, es comin
gue se pase por ato que €l autor, ademas de atribuirle este rasgo a la fotografia, afiade
gue, asi mismo, existe un mensaje connotado, y por lo tanto, codificado. De hecho, de
agui se desprende lo que é Ilama La paradoja fotografica, de que e mensaje codificado,
se desarrolle a partir de un mensaje sin codigo.®®

De acuerdo a Barthes, la fotografia es el analogon perfecto de la realidad, sefiala
gue se da una reduccion a pasar del objeto o referente a la imagen, pero que esto no
supone una transformacion, y aclara que se refiere a transformacion en e sentido
matematico de la palabra. Podria decirse que lareduccion ala que Barthes serefiere eslo
gue & Grupo p denomina precisamente transformacion ya que obviamente esta
contemplando &l hecho de que se da un cambio sustancial en el proceso representativo en
el que hay una modificacion de perspectiva, de proporcion, de tonosy colores, un paso de
lo tridimensional a lo bidimensional, etc. A pesar de estas ateraciones, Barthes sefida
gue la fotografia es analgica. La siguiente cita es pertinente en cuanto a la comparacion

entre lareferencialidad en literaturay en fotografia:

(...) es evidente que en la representacion analdgica® la relacion entre la cosa
significada y la imagen significante no es ya «arbitraria» (como lo es en las
lenguas), no hay necesidad de recurrir, entonces, a un tercer término intermediario
bajo la especie de imagen psiquica del objeto. (...) larelacién entre significado y

significante es cas tautolégica; por supuesto que la fotografia implica cierta

8 \/éase: Roland Barthes. Lo obvio y o obtuso. IméAgenes, gestos, voces. 15.
% Barthes se esta refiriendo aqui ala representacion fotogréfica
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disposicion de la escena (encuadre, reduccion, aplanamiento), pero este cambio

no es una transformacién (como lo seriala codificacion) (...)"™

En la fotografia’, a diferencia de lo que sucede en la representacion literaria, se
muestra €l referente y por o tanto, no se genera una representacion psiquica que dé forma
referencia a la significacion que se percibe. Se opone entonces el caracter psiquico del
signo linglistico —como consecuencia de su arbitrariedad— a carécter sensible del
signo fotografico, que se desprende de su forma de representacién indicial, motivada a su
vez por €l referente que significa.

Ademas de este punto, la cita de Barthes sefidla que la fotografia, a diferencia de
la escritura, no constituye un codigo. Esto puede parecer radical; sin embargo, considera
también otra parte de la imagen fotogréfica que si esta codificada. De la primera se
desprende €l caracter denotativo de lafotografia, y de lasegunda el connotativo. Es decir,
la particularidad fotogréfica de mostrar 1o que representa —que es el aspecto en €l que
ahora me enfoco— genera la denotacion. Esto implica el hecho de que una fotografia
puede ser reconocida —por su caracter denotativo— por muchos individuos no
especialmente adiestrados. Por otro lado, con respecto a la parte connotativa, Barthes se
refiere a seis procedimientos que la generan, 10s tres primeros —que son |os que ahora
resultan de mayor interés por estar en relacion directa con € campo denotativo de la
imagen— responden ala modificacién que el fotdgrafo hace de larealidad que registrarg,
con €l fin de valerse del caracter denotativo de la fotografia. De este modo hace pasar por

denotativo, algo que en realidad es connotativo:

1pid. 33.
" Enfatizo que me refiero al tipo de fotografia que ahorame ocupay que es laiconica.

61



e Trucage: e fotdgrafo construye unaimagen haciendo pasar un mensaje connotado
por uno denotado.

e Pose: e espectador interpretara las diferentes poses que pueden ser representadas
en una imagen fotogréfica, a partir de elementos de significacién ya establecidos.
De esto modo o que parece natural, es interpretado de acuerdo con un codigo y €l
fotografo puede valerse de esta herramienta para ser mas acertado en lo que desea
transmitir.

e Objetos: los objetos que aparecen en la imagen fotografica tienen ya su propia
significacion que responde a convenciones. Del mismo modo en que las poses
tienen ciertos atributos culturales, los objetos estén cargados de significaciones ya
asimiladas por los posibles receptores y, por lo tanto, esto constituye otro

instrumento del fotografo.

Los siguientes y ultimos tres procedimientos que Barthes propone |os menciono
brevemente:
e Fotogenia: se conforma por diferentes procedimientos estéticos que permiten
embellecer o sublimar laimagen.
e Esteticismo: uso de técnicas pictoricas.
e Sintaxis: caracter narrativo de la imagen. Puede darse en una fotografia aislada
aunque —segun Barthes— es mas factible que se logre por medio de secuencias

fotogréficas.
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En su propuesta, Barthes cuestiona la posibilidad de que lafotografiaseaartey la
relega a un terreno de la significacion mas especificamente enfocada a transmitir
sentidos. Esta postura resulta un tanto radical y ciertamente, en la actualidad, este medio
de significacion ya entra, sin duda, en los terrenos del arte. Sin embargo, no ahondaré en
estos aspectos ya que salen del campo de la presente investigacion.

Para fines del presente trabajo, |0 que propone Barthes con respecto al caracter
denotativo y connotativo, asi como los procedimientos que generan € segundo, resultan
oportunos. La denotacién en la imagen fotografica nos remite al punto central de este
capitulo, es decir, €l papel dd referente en este medio de significacion. El origen indicial
de lafotografia hace de esta forma de representacion, un medio que muestra evidencias.
Incluso se ha llegado a extremo de considerar que la naturaleza se representa a si
misma’?, como si se diera un automatismo natural en e proceso de significacion, en e
gue los objetos se delinearan solos y le otorgaran asi a la fotografia una objetividad
intrinseca. AuUn en nuestros dias, con los avances tecnol 6gicos que existen, la fotografia
parece ser un medio gque representa evidencias. Esto es consecuencia de la naturaleza
técnica del medio™ —ademéas del uso histérico que se le ha dado—.

Los tres primeros procedimientos de connotacion que presenta Barthes, trucaje,
pose y objetos, revelan la posibilidad que posee la fotografia de sacar provecho al
maximo de su caracter mostrativo o denotativo. Esta presencia del referente en laimagen
fotografica, le otorga a medio un halo de naturalidad, que le permite encubrir la
intencién del fotografo, bajo un mundo mostrado. Este rasgo de la fotografia como forma

de representacion sera tratada con detalle en €l capitulo 2.4. Por ahora, € punto central lo

2 \/éase lanota a pie de pagina 65.
" Incluso en el paso de |a fotografia fotoquimica a la fotografia digital, ésta sigue siendo huella,
indicio de un referente.
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conforma €l referente en este medio, y por lo mismo, los tres tltimos procedimientos de
connotacién, fotogenia, esteticismo y sintaxis se pueden ubicar como accesorios con
respecto a laforma en que los objetos son representados y por consiguiente, no ahondaré
en ellos. Ahora me enfoco en la especificidad de lo mostrado, en 1o que € fotégrafo ha
guerido registrar a partir del mundo tangible y que queda impreso en una imagen en la
gue pueden reconocerse referentes determinados.

Con respecto a la convivencia del campo denotativo y €l connotativo, en la
imagen fotogréfica, Barthes™ escribe: “(...) laimagen denotada vuelve natural €l mensgje
simbolico, vuelve inocente el artificio semantico, extremadamente denso (...) de la
connotacion.” ™ Es esta méascara de naturalidad la que ahora me interesa enfatizar ya que
es posible, solamente y gracias a la forma en que representa, —es decir, en contacto
fotosensible con € referente— ademas de hacerlo con base en la semegjanza. Asi pues, la
fotografia se vale de su forma signica indicial, para representar también como icono —de
acuerdo con € Grupo p— o0 como imagen hipoicénica —con fundamento en el
pensamiento peirceano.

A partir de lo referido en este capitulo, en €l apartado 2.4 aludiré a las
consecuencias que la particularidad de mostrar le ha conferido a la fotografia como
medio de representacion, y a cuestionamiento —que se desprende de este mismo

aspecto— sobre el papel de lafotografia como soporte de evidencias.

™ Nétese que e autor esta refiriéndose a la fotografia partiendo del entendido de que permite
reconocer o que representa.
® Roland Barthes. Op cit. 41.



2.3 Literatura eimaginacion

“Debgjo de las palabras, las cosas siguen
siendo singulares e imprevistas.”

Luis Villoro™

Refiriéndose a la funcion liberadora de la palabra, Luis Villoro escribe: “Gracias a ella
tuvo e hombre aquello de que el animal carecia: € poder de referirse alas cosas sin estar
esclavizado a percibirlas.” "’

A diferencia de lo que sefiala Saussure con respecto a rudimento de lazo natural
gue existe entre el simbolo y o que éste representa, para Peirce |las palabras son un claro
gjemplo de legisignos o simbolos. Como ya se ha visto, para €l tedrico norteamericano, €l
simbolo si presupone una ley que debe ser conocida por e receptor con e fin de
comprender el signo que ve. Con base en esta concepcion de simbolo, puede afirmarse
gue la palabra no se asocia a una presencia de lo que significa. El signo suplanta la
ausencia de lo representado. De este modo, € simbolo que conforma la palabra tiene €l
poder de referirnos a un objeto sin exigir percibirlo. Esta particularidad de la palabraala
gue Villoro se refiere como funcion liberadora, es justamente promotora del proceso
imaginativo inherente al acto de lectura de un texto, en este caso literario.

En Lo imaginario. Psicologia fenomenol dgica de la imaginacion, Jean Paul Sartre

sefidla que para poder imaginar, la conciencia tiene que estar libre en relacion a toda

® Luis Villoro. “Lasignificacion del silencio” en Paginas filosoficas. 42.
7 1bid. 37.
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realidad particular y, a su vez, debe de estar-en-el-mundo.” Si bien, ya he aludido a la
iconizacion a la que se refiere Luz Aurora Pimentel como un recurso literario utilizado
por € autor con € fin de generar unailusién espacial més especifica o particular, también
he subrayado la dificultad que esto supone con motivo del medio de significacién
linglistico del que se vale la literatura, por representar con signos arbitrarios que no
tienen ningun lazo motivado evidente con respecto a referente que designan. Como
escribe Villoro, através de las palabras nos podemos referir alas cosas sin percibirlas. De
acuerdo con esto, laliteratura, abordada desde su conformacion semidtica, no presenta—
como lo puede hacer la fotografia, iconicamente— referentes especificos. De este modo,
el lector de un texto literario se enfrenta con un universo de significacion que, por sus
propios rasgos de representacion, no lo liga a una realidad particular y por 1o tanto —
siguiendo € pensamiento de Sartre—, le permite actualizar en imagen, lo que esta
ausente en € propio medio. Cabe sefidar que, por imagen, Sartre se refiere a la forma
determinada en la que el objeto aparece en la conciencia.™ A pesar de que este capitulo
corresponde a la literatura y no a la fotografia, es pertinente enfatizar un aspecto que
distingue —siguiendo |la propuesta sobre la imaginacion de Sartre— a estas dos formas
de representacion. Como ya ha sido sefialado, cualquier tipo de representacion, hace
referencia a un ausente; sin embargo, la arbitrariedad del signo linguistico, del que sevale
la literatura, hace que la ausencia de lo representado sea alin mas evidente. Este punto es

crucial ya que marca una diferencia importante con respecto al arranque del proceso

8 Véase: Jean Paul Sartre, Lo imaginario. Psicologia fenomenoldgica de la imaginacion. 274.
Asi mismo, cabe apuntar, para una mejor comprension de esta cita, que de acuerdo a Sartre, las
cosas del mundo no estédn en la conciencia como imagen o representacion sino que estan en el
mundo. De aqui se desprende la idea de que la conciencia es conciencia de mundo y no es €
mundo. Las cosas son o que son y laconciencia es posibilidad y libertad.

" Véase: Ibid. 18.
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imaginativo del receptor cuando se enfrenta, o bien con un texto literario, 0 con una
fotografiaiconica. Segun Sartre, el significado de la palabralanza a lector al referente o
cosa que representa y, de este modo, la abandona (a la palabra).*® Por otro lado, €l
filosofo y literato francés se refiere a la forma de representacion que se basa en la
semejanza con o representado, y la distingue de los trazos escritos. Ejemplifica a la
primera con imagenes pictéricas que significan escenas o personas de forma figurativa. Si
traspaso estos casos a la forma en que la fotografia permite representar, de forma iconica,
un referente determinado, puede verse que sucede algo parecido a lo que Sartre escribe.
Con base en su propuesta sobre la imaginacion, en |0os casos de retratos pictoricos, 1o que
el espectador ve es una casi-persona con una casi-cara, la semejanza con respecto al
referente genera en e receptor, antes del proceso imaginativo, una asociacion con o
representado por el parecido; es decir por la cualidad iconica. Incluso presenta un
gjemplo personal en €l que é mismo, al entrar a una sala en e museo de Rouen, toma por
hombres reales a los personajes de un cuadro. A pesar de que la ilusion duré muy poco,
quizas un cuarto de segundo, se dio lo que él denomina una engafiifa. Por otro lado, en €l
caso del texto escrito, al no haber relacion entre los trazos y |o representado, €l lector se
enfrenta ante un cédigo que debe conocer para poder comprender y una vez que tiene
acceso, es lanzado por la palabra, a significado que él asociard con su propio mundo
referencial. De este modo, ambas formas de significacion tratan de alcanzar €l objeto
representado, la diferencia, de acuerdo con Sartre, es que el cuadro figurativo —o en €l
caso de la presente investigacion, la fotografia iconica— da €l referente que significa,

mientras que la palabra no da el objeto representado. Sefiala entonces que € referente no

8 Este aspecto lo sefialé cuando me referi al texto literario como un puente hacia € universo
referencial que el lector genera a partir de lalectura.
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aparece del mismo modo en una conciencia imaginante, que en una conciencia
perceptiva.®’ Si aplicamos esta afirmacion a los objetos de estudio de la presente
investigacion, el referente literario dependera de la conciencia imaginante del lector,
mientras que en la fotografia icénica, la conciencia perceptiva del espectador se
enfrentard ante un referente o escena explicita. Cito a Sartre: “Lo imaginario representa,
pues, en todo instante el sentido implicito de lo real. El acto imaginante propiamente
dicho consiste en proponer lo imaginario para si, es decir, en explicitar este sentido
(...)".F2 Como ya ha sido sefialado, y con base en la propuesta sobre la imaginacion de
Sartre, la percepcion de una imagen fotografica —que muestra algo especifico de forma
iconica— también desatard un proceso imaginativo; sin embargo, antes que esto,
generard una asociacion por parte del espectador entre la representacion y lo
representado, ya que este Ultimo, aunque es mostrado, estd ausente. En el caso del texto
literario —por su forma de representacién—, éste motiva que € proceso imaginativo
comience a momento de la lectura. Siguiendo la cita de Sartre, en la forma de
significacion linglistica —de la que se vale la literatura—, € mundo referencial no
aparece de manera explicita, por estarazon, el lector se ve en la necesidad de explicitarlo

mediante el acto imaginante. Cito a Octavio Paz:

las frases configuran una presencia que se disipa, son la configuracién de

laabolicion de la presencia,

8l véase: Ibid. 37-44, 129-137.
8 1pid. 277.
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S, es como s todas esas presencias tegjidas por las configuraciones de los
signos buscasen su abolicién para que aparezcan aquellos arboles inaccesibles,

inmersos en si mismos, no dichos, que estan més alladel final de lafrase,®

El mundo referencial, tangible, estd més all4 de la frase literaria, configura, como
escribe Paz, |a abolicién de la presencia. El receptor tiene que dar forma a ese mundo
escondido detras de las palabras. Solamente conociendo |a lengua en la que esta escrito
un texto, €l lector tendra la posibilidad de explicitar lo que no se muestra, los arboles
inaccesibles.

Con base en las propuestas semidticas presentadas a inicio de este trabajo —
especificamente la de Peirce—, es necesario un acercamiento al texto literario en un
estado de terceridad; es decir, que solamente conociendo € codigo de lalengua, podra el
receptor comprender 1o que lee y de este modo actualizarlo valiéndose de su propio
universo referencial, asi, descubrira € sentido implicito a través de lo que Sartre
denomina el acto imaginante.

De acuerdo con la propuesta de interpretantes peirceana, € interpretante
inmediato, es decir, €l primer sentido que lanza el texto, serd € mas bésico, € que
constituye la mera comprension de lo que esta escrito. Ya desde este nivel, es
indispensable e conocimiento de la lengua. Gracias al acceso a la lectura se dara €l
primer develamiento con respecto a lo que la lengua no muestra. El lector dara forma
mental a las palabras que constituyen el texto literario, asociandolas con referentes
particulares, de este modo explicitara mentamente lo que esconden las palabras,

valiéndose de su imaginacion. Pasara entonces a un segundo nivel que lo conforma el

8 Octavio Paz, El mono gramético. 53.
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interpretante dinamico, e proceso imaginativo sigue desarrollandose y entonces
relacionara lo leido con su propia experiencia que a su vez, es definida por €l contexto en
el quevivey por la historia que lo marca. Finalmente, asociara su lectura con paradigmas
de verdad que forman parte de la comunidad a la que pertenece y que dependen de su
personal insercién en grupos 'y, por lo tanto, del conocimiento de determinados modelos
de pensamiento.

Por medio de este proceso, en € que e acto imaginante juega un papel
primordial, se develard lo implicito del texto. En otras palabras, valiéndome de la
propuesta de Ricoeaur que he presentado en €l apartado 2.1, €l lector se apropiara del texto
cuyo universo referencial, desde que se distancio de las manos del autor, ha devenido

virtual:

ahora mismo mis 0jos, a leer esto que escribo, inventan la realidad del
gue escribe esta larga frase, pero no me inventan a mi, sino a una figura del
lenguaje: al escritor, una realidad que no coincide con mi propia realidad, si es

que yo tengo alguna realidad que pueda llamar propia®

Refiriéndose a discurso en los distintos géneros literarios, Ricoeur afirma que €l
escritor alude a algo con base en significados convencionales, pero este significado es
atravesado por referentes propios del autor. Sin embargo, cuando € texto se libera de las
manos de quien 1o escribe, el referente deviene virtual y solamente serd actualizado en €l
proceso de lectura. Sélo a través de ésta, el sentido del texto es rescatado. El lector se

apropia de lo geno y lo incluye dentro de su mundo referencial. Lo que ahora propongo

8 |bid. 50-51.
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es que este proceso de apropiacion referencial por parte del lector, supone un acto
imaginativo en e que la construccion que éste haga de una realidad a partir del texto,
probablemente, no coincida con la original. La forma mental en la que un lector imagine
lo leido dificilmente se acercara alaformaen laque el autor 1o imagino.

Siguiendo & pensamiento de Ricoaur, que ya ha sido presentado, a continuacion
me referiré alo que é propone con respecto a la imaginacién. Su definicién en torno a
este tema va ligada directamente con la lengua. Presenta e discurso metaférico como

motor del proceso imaginativo:

A mi juicio, en el momento en el gue surge un nuevo significado de las ruinas de
la interpretacion literal, es cuando la imaginacion ofrece su mediacion especifica
(...) Laimaginacion es la apercepcion, la vision stbita de una nueva pertinencia
predicativa, a saber, de una manera de interpretar la pertinencia en la falta de

pertinencia ®

En e capitulo 2.1 me apoyé en e pensamiento de Nietzsche y su argumento en
torno a que todas las palabras son tropos y que el lenguaje es en si mismo metaférico. De
agui se desprendio el cuestionamiento con respecto ala posibilidad que tiene la lengua de
describir directa o literamente la realidad y, por ende, se propuso €l caracter denotativo
de segundo rango —el que Ricoaur propone para €l lengugje literario, metaférico— asi
como €l poder de descubrimiento y proyeccion de un mundo —del que escribe € filésofo

francés también como particular del lenguaje metaférico— como una particularidad ya

8 paul Ricoaur, Del texto a la accién. Ensayos de Hermenéutica I1. 202.
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presente en un nivel mas basico del discurso, es decir, en e discurso desde su
conformacién semidtica, sin contemplar |os atributos literarios.

Con base en estos argumentos, en el presente apartado, se propone que el proceso
imaginativo que, de acuerdo con Ricoaur, es promovido por la nueva pertinencia
predicativa que supone e discurso metaférico, se da desde el discurso como tal. Unavez
mas propongo un salto atrds en e que se considere € texto literario desde su
configuracion signica, antes de considerar cualquier recurso literario especifico que sea
utilizado. Se propone entonces que se aborde la falta de pertinencia que la lengua tiene,
desde este nivel semidtico, con respecto a lo que representa. Partiendo desde € modelo
del signo linglistico saussureano en e que no se contempla a referente u objeto
representado, se hace evidente € caracter psiquico de esta clase de signos, asi como la
arbitrariedad y convencionalidad que los caracterizan. Este Ultimo punto es importante, s
bien los signos lingliisticos —que en este caso conforman un texto literario— responden
a un uso convencional y, por lo tanto, la fata de pertinencia entre e signo y lo
representado puede pasar desapercibida, es un hecho que existe. Siguiendo la afirmacién
de Nietzsche de que todo lenguaje es metaférico, podria decirse que por la
convencionalizacion que supone, entraria al terreno de la metéfora muerta, ya que la
asociacion novedosa que caracteriza normalmente a esta clase de tropo, se ha convertido
en habitual por el uso. Lo que ahora pretendo enfatizar es justamente este punto, que por
la habituacién del uso de la lengua, pasa desapercibido: la lengua, a ser arbitrariay no
mostrar referentes especificos, conlleva un poder de descubrimiento, que en € caso del

texto literario —sin tomar en cuenta aln los recursos retoricos que incrementen este
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poder— resulta una herramienta que potencializa la promocion del proceso imaginativo,
gue de por si tiene esta forma de significar.

Escribe Ricoaur que laimaginacion es “un libre juego con las posibilidades, en un
estado de no compromiso con respecto a mundo de la percepcion (...)."*° Resulta
interesante que el autor relacione a la imaginacion con el discurso literario y la desligue
de un proceso perceptivo. El hecho de que €l texto literario no muestre lo representado
permite que €l receptor imagine y dé forma mental alo que lee con toda libertad. Vuelvo
a la afirmacion de Villoro con respecto a la funcién liberadora de la palabra que
propongo como promotora del proceso imaginativo al inicio de este capitulo.

Ya que se ha relacionado €l proceso de apropiaciéon del texto, del que escribe
Riccaur, con la imaginacion del lector, presentaré otro aspecto que e filosofo francés
propone con respecto a esta toma del texto que el acto de lectura implica. Ricoaur sefidla
gue para que se dé la apropiacion, necesariamente se lleva a cabo una desapropiacion.
Dentro de este proceso de lectura en e que através de laimaginacion se da unatoma del
texto, configurando un mundo referencial singular, es necesario gque € lector tenga un
distanciamiento de si mismo; ésta es la desapropiacion. El receptor proyecta su
imaginacion a la accion que se relata en € texto literario y entonces se da la variacion
imaginativa que propone Ricoeur del yo puedo. En este trabajo me he centrado en el papel
de laimaginacion en un nivel primero con respecto al acto de lectura; la obra proyecta un
mundo —desligado de cualquier tipo de referencia ostensible— que, gracias a poder de
la imaginacion, €l lector puede corporeizar mentalmente —con base en su propio
universo referencial—, éste ha sido ahora €l punto central. Sin embargo, menciono que,

ademés de esto, €l lector se algja de su propio ser y seidentifica con e mundo proyectado

% 1hid. 203.
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por el texto rebasando los limites del horizonte del autor, de este modo €l proceso de la

imaginacion que supone lalectura de un texto sigue su curso.

Por e enfoque particular de esta investigacion, he audido a proceso de
imaginacion que desata el enfrentamiento con el texto literario por la forma especifica en
la que representa. Por |o tanto, he querido detenerme en lo que podria denominarse un
nivel primero del papel de la imaginacion. Si la literatura se vale de un medio de
significaciéon con referentes no ostensibles, 10 que se da en e acto de lectura es la
integracion a un universo referencial singular —el del lector— a través del cua se da
formaalo que no latiene. He apuntado que el proceso de laimaginacion no se detiene en
este punto sino que sigue su camino y en € acto de apropiacion que supone la lectura, se
da incluso una identificacién por parte del lector con las historias y personajes descritos.
Todo ser humano puede ser un semejante gracias a vinculo analégico que se logra a
través de la imaginacion. Sin embargo, ahora no me detendré en estos aspectos ya que
salen del punto central que ahora me ha ocupado.

Existe otro aspecto crucial, el carécter ficticio en la obra literaria. No he abordado
este punto hasta ahora ya que mi enfoque se dirige a un nivel mas bésico, a de la
configuracion semidtica del texto literario. No obstante, en €l capitulo 2.5 presentaré un
caso especifico en € gue es evidente este rasgo de ficcion y, por lo tanto, aludiré a este
aspecto, siempre en relacion con laforma de representacion de la que se vale y cdmo ésta
resulta definitoria. Por el momento, Unicamente sefialaré que lafacultad del texto literario

de no mostrar 1o que significa le permite abrir las puertas a nuevas e ilimitadas
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dimensiones de realidad, en estos casos, se amplian las posibilidades de la imaginacion
de desplegar un repertorio de lo potencial, de lo posibley de lo imposible.

En relacién con esto, a continuacion cierro con unacita de Italo Calvino:

(...) todas las «realidades» y las «fantasias» pueden cobrar forma solo a través de
la escritura, en la cual exterioridad e interioridad, mundo y yo, experiencia y
fantasia aparecen compuestas de |la misma materia verbal; las visiones polimorfas
de los ojos y del alma se encuentran contenidas en lineas uniformes de caracteres
minasculos 0 mayusculos, de puntos, de comas, paréntesis; paginas de signos
alineados, apretados como granos de arena, representan el espectéculo abigarrado
del mundo en una superficie silempre igual y siempre diferente, como las dunas

que empuja el viento del desierto.®’

8 |talo Calvino. Seis propuestas para el préximo milenio. 113.
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2.4 Fotografia, verdad y engafno

“El buen fotégrafo es el que miente
bien laverdad.”

Joan Fontcubertal®

Desde sus origenes, la fotografia se distingui6 por la posibilidad que constituia de imitar
larealidad de la manera mas perfectamente posible hasta el momento. Se le denomind, a
este innovador medio de representacion, el «nuevo sol», y fue causa de gran sorpresa por
su propiedad de generar unaimagen en la caja oscura, valiéndose de sus rayos |uminosos.

Esta capacidad mimética ha sido un valor intrinseco de la fotografia que muchos
autores han explotado al trabajar imégenes que representen o mas fielmente posible la
realidad. Otros, han tomado el medio como base de representacion, pero se han valido de
diferentes tipos de manipulacién en laimagen, que algjan a la fotografia de ser un medio
gue reflegjalarealidad. Estos Ultimos permiten que entre en juego una subjetividad que, s
bien es inevitable en cualquier toma fotogréfica, en estos casos, puede dgjarse ver, y va
delo sutil alo evidente.

Sea cual sea el modo en el que se utilice el medio fotogréfico, 1o que prevalece es
el caracter indexal al cual he aludido en los capitulos anteriores. La capacidad fotogréfica
de parecerse a lo que representa es generada por la naturaleza técnica del medio que
permite que se registre unaimagen através de un proceso fotoquimico entablado entre el

referente iluminado y el material fotografico sensible alaluz.

8 Joan Fontcuberta. El beso de Judas. Fotografia y verdad. 15.
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De esta facultad imitativa se desprende la veracidad asociada con este medio,*
gue, en los Ultimos afios, se ha ido menguando por los avances tecnoldgicos que han
puesto a la mano del publico en general medios para manipular imagenes. Cabe apuntar
gue, desde sus origenes, las imégenes fotograficas fueron objeto de retoques y diversas
técnicas de alteracion. Sin embargo, éstas eran realizadas por los mismos fotografos ya
gue requerian de un conocimiento del proceso de registro propio de la fotografia. Ahora,
la posibilidad de modificar imégenes fotograficas esta a alcance de un grupo mayor, que
No necesariamente necesita conocer y controlar el medio fotogréfico tradicional. Por estas
razones €l valor de verdad que se le atribuia a laimagen fotogréfica como algo inherente
al medio constituye ahora una cuestion de inercia historica, de inocencia o de fe.

La subjetividad ala que me he referido atras, como algo inherente al momento de
realizar una toma fotografica, es un aspecto que muchas veces no se considera 'y es €
primer motivo por € que debe dudarse del valor objetivo de este tipo de imagenes. A
pesar de que una fotografia sea directa, es decir, que € autor no haya construido una

escena ante la camara, que no haya manipulado € objeto o situacion que esta

8 Como sefialé en e apartado anterior, Literatura e imaginacion —con base en el pensamiento de
Sartre— a pesar de que €l acercamiento a iméagenes fotograficas también desata un proceso
imaginativo, 1o primero que genera en el espectador, antes que cualquier acto imaginante (como
lo llama € filosofo y literato francés), es una asociacién, en este caso, de la fotografia 'y €
referente representado. La imagen fotogréfica—del mismo modo que los g emplos pictéricos que
describe Sartre— a representar las cualidades sensibles del referente y por lo tanto mostrarlo
(con las transformaciones que € proceso representativo implica) genera una ilusion de
inmanencia. La forma de significacion fotogréfica, en este caso, especificamente iconica, actla
directamente sobre la sensibilidad del receptor y, bajo una cierta apariencia de realidad, tiene la
posibilidad de engariar. De acuerdo con Sartre, la conciencia de que |o que vemos en una imagen
pictérica ya ha pasado o ya fue —o0 en e caso de esta investigacion, o que ya ha sido en
cualquier fotografia icénica—, promueve un estado imaginado por parte del receptor, en € cual,
se sabe que lo mostrado, a pesar de que ya paso, esta ahora ante su mirada. Este es solo un
aspecto en € que la imaginacion se hace presente en la interpretacién de fotografias. Por €l
momento no ahondaré en este aspecto ya que, como he mencionado, |o primero que la percepcién
de una imagen fotografica iconica genera, es la asociacion con €l referente que representa. Por 1o
tanto, me enfocaré en lo que esto implica.
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fotografiando, ni € proceso de revelado e impresion —en € caso de fotografia andloga—
laimagen muestralo que € fotografo ha decidido mostrar.

En una imagen fotografica lo que vemos es una seleccion gque € autor ha elegido
encuadrar y esto implica dgjar fuera una parte de la escena. Asi mismo, se nos muestralo
fotografiado desde una perspectiva especifica, se impone asi € punto de vista del autor y
éste define la importancia que cada uno de |os el ementos tienen dentro del encuadre. Con
el juego de perspectivas, el fotégrafo puede esconder objetos que no desea mostrar y, a su
vez, tiene la posibilidad de enfatizar otros que le resultan méas importantes. Esto mismo
puede hacerlo con la profundidad de campo, es decir, con lo que decide mostrar enfocado
y lo que elige desenfocar. EIl momento de la toma es otro factor crucial para el tipo de
imagen que se redliza; en e caso de una escena movil, ésta se transforma al igua que el
significado que puede tener 10 que se muestra. En el caso de fotografias en las que la
situacién es estatica, existen otros aspectos —que afectan a cualquier tipo de imagen—
determinantes, tales como, la intensidad y tipo de luz que recibe. La iluminacion puede
generar que una misma escena sugiera calma o agresividad. Las imagenes en blanco y
negro traducen colores a tonos y esto conlleva una transformacion del ambiente, del
mismo modo en e que las imagenes a color 1o hacen, ya que los valores cromaticos
sufren cambios que el fotégrafo controla segln su propiaintencion.

Es factible pasar por ato lavision del autor al ver imégenes fotograficas, como s
el espectador se enfrentara ante escenas que se registraron solas. Esto es motivado por la
forma de representaciéon fotogréfica en la que la relacion indexal entre e referente
elegido y el soporte fotografico promueve el olvido de lamano del autor. A diferenciade

lo que sucede en otros medios de representacion, en los que el movimiento de las manos
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del artista se imprimen en la obra, en €l caso del fotdgrafo, éste parece quedar escondido
detras de su medio de operacion. Asi, imagenes gque son inevitablemente subjetivas,
pueden ser apreciadas como documentos objetivos de la realidad.

A pesar de que la posibilidad de manipulacion de iméagenes y la creciente
consciencia critica han contribuido a una disminucion del poder de credibilidad de las
iméagenes fotograficas y han reducido la asociacién directa de éstas con respecto a una
realidad objetiva, puede decirse que, en ciertos casos, subsiste laidea de que lafotografia
es un medio que representa fielmente la realidad. Subrayo que me refiero a ciertos casos
porque existen imégenes cuya manipulacion resulta evidente. Lo gque ahora pretendo
enfatizar es €l hecho de que, aln con los adelantos mencionados, la forma en la que la
fotografia significa—aque ya ha sido descrita, y de la cual ahora destaco su parte indexal
asi como su posibilidad hipoiconica de acuerdo con Peirce e iconica con base en la
propuesta del Grupo p— es la razon por la que este medio conserva €l atributo de
veracidad. La imagen fotogréfica es documento de que lo que muestra estuvo ante la

camaray esto le confiere un valor de verdad:

La necesidad de «ver para creer» se encuentra alli satisfecha. La foto es percibida

como una especie de prueba, a la vez necesaria y suficiente, que atestigua

indudablemente la existencia de lo que daaver.®

Han pasado més de veinte afios desde que Dubois hizo esta afirmacion; esto
amerita que la cita sea matizada con respecto a lo indudable del testimonio de la
existencia de lo mostrado. Sin embargo, la frase «ver para creer» es contundente. La

proximidad icénica —en €l sentido que e Grupo [ le da a término iconico— que la

% philippe Dubois. Op cit. 22.
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imagen fotogréfica puede tener con respecto a 1o que representa, es un elemento de
seduccion en € terreno de la veracidad. El matiz de lo indudable —de que 1o mostrado
existio— es en relacion con el caracter de la credibilidad. Podria decirse que en los casos
en los que se duda de la veracidad de una imagen, se da una credibilidad bajo sospecha.
Como mencioné anteriormente, la verdad como algo inherente a la imagen fotografica se
da por inercia de asociacion de este atributo a medio de representacion, por inocencia del
espectador, o bien, como un acto de fe. Sea cual sea el motivo, larelacion entre fotografia

y realidad, motivada por el lazo icénico indicial, sigue presente.

Con respecto alainercia historica que motiva la atribucién de un valor de verdad
o documental a medio fotografico, me parece pertinente presentar algunas citas que
muestran la manera en que se ha relacionado este medio de significacion con la realidad,

generando asi, unaliga entre fotografiay documento o fotografiay verdad:

Louis-Jagues-Mandé Daguerre, que gracias a las aportaciones que Joseph-
Nicéphore Niépce le aportd, desarrollo e primer procedimiento fotografico capaz de
utilizarse en la practica conocido como e daguerrotipo, organizaba demostraciones
publicas del proceso de elaboracion de una imagen. El enviado del New York Sar que

presenci6 el procedimiento escribio:
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Nunca vi nada tan perfecto. Al 0jo, cada objeto aparecia finamente grabado. Pero
con una lupa se podia notar la diferencia de grano de cada piedra de la acera,

incluso se podia haber conocido la materia, la indole de cada objeto.*

Puede verse como desde el origen de este medio de representacion, € publico en
general estaba asombrado por la fidelidad que éste guardaba con respecto a lo
representado. En la siguiente cita, de la misma época, 1836, se muestra una vez més lo
impactante que resultaba el registro de detalles minimos por medio de esta nueva forma
de representacion, incluso aguéllos que pasan normal mente desapercibidos por la mirada.
Se trata de un fragmento tomado de un articulo en La Literary Gazzette que fue publicado

tras la exhibicién de seis daguerrotipos en Paris:

Habia vistas de tres calles de Paris, del interior del estudio de Daguerre y un
grupo de bustos del Museé des Antiques. La extraordinaria minucia de esos
multiples detalles —como se observa en las vistas callgjeras y particularmente en
la de Pont-Marie— fue muy admirada. Los mas leves efectos accidentales del sol,
los botes, la mercancia en las orillas del rio, los objetos mas delicados, los
peguerios guijarros bajo € agua, los diferentes grados de transparencia que
provocan: todo aparece reproducido con increible precisiéon. El asombro se hizo
considerablemente mayor, sin embargo, cuando a aplicar € microscopio, se
descubrié una gran cantidad de detalles, con tal extrema minucia que la mejor

vista no podia haberlos apreciado con solo la mirada normal, principalmente en €l

> New York Star, 14 de octubre de 1839. Citado por Marie-Loup Sougez en Historia de la
Fotografia. 61.
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follgje de los é&rboles. En la vista del estudio, todos los pliegues de las cortinas y
los efectos de luz y sombra asi producidos, aparecen expuestos con una

maravillosa verdad.*?

Como muestra la cita, la posibilidad fotogréfica de registrar la realidad,
incluyendo aspectos minimos, le otorga al medio un valor de verdad, entendiendo aqui el
concepto de verdad como la facultad de documentar la realidad.

Cinco afios més tarde, en 1841, William Henry Fox Talbot da a conocer 1o que é
nombra calotipo.” Tres afios después Talbot comienza a publicar dbumes de calotipos
pegados a mano —primera ediciéon fotografica del mundo—, lo que ahora resulta
interesante es el nombre que |le da a esta publicacion: The Pencil of Nature.

Como s € referente se dibujara por si mismo: El Lapiz de la Naturaleza. El
nombre de esta publicacion revela €l valor de objetividad que se le confiere a nuevo
medio. Lavision y mano del fotografo se pasan por alto y esto contribuye alaidea seguin
la cual el medio fotogréfico es una cuestion de mero ingenio mecanico y por lo tanto es
capaz de registrar, de forma documental, larealidad.

Para contrarrestar esta independencia fotografica de lavision humanay conferirle
un valor artistico al nuevo medio, surge e movimiento pictorialista. Se construian
escenas ante la camara y las manipulaciones de la imagen fueron la forma de algjarse de

la objetividad inmanente al medio asi como del valor de registro documental.

%2 Literary Gazette 13 de julio de 1839. Citado por: Beaumont Newhall. Historia de la
Fotografia. Desde sus origenes hasta nuestros dias. 23.

% A diferencia del daguerrotipo que era Unico, con el descubrimiento de Talbot se puede
multiplicar unaimagen ya que es posible sacar positivos a partir de un solo negativo.
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Puede verse que € atributo fotogréfico de verdad es evidente desde el origen del
nuevo medio de significacion.

Hacia 1920 se da € movimiento fotografico conocido como nuevo realismo o
fotografia objetiva en el que se rompe de forma radical con €l pictorialismo con €l fin de
rescatar el tono realista propio del medio. Se hablaba de «fotografias que parecian
fotografias» 0 de «fotografia pura», como si la manipulacion evidente saliera del terreno
propio del medio. Me refiero a este movimiento porgue resulta ahora pertinente ya que
los fotografos que lo conforman buscan justamente representar la realidad de forma
objetiva —como s esta fuera la verdadera labor de la fotografia — y se refieren a la
fotografia como un medio veraz.

Afirmaciones como la que a continuaciéon cito de Alfred Steglitz, son  una

94,

muestra clara: “La belleza es mi pasion, la verdad mi obsesion.™ Alude alo mismo con

las siguientes palabras. “la funcion de la fotografia no consiste en ofrecer placer estético
sino en proporcionar verdades visuales del mundo.”%

Otras dos figuras representativas de la fotografia objetiva fueron Paul Strand y
Edward Weston. Cito al primero: “La fotografia no es mas gque una ruta nueva y
privilegiada convergente hacia una meta tnica: lo real.”*® Para Strand, la objetividad esta
en la propia esenciade lafotografiay, a mismo tiempo, marca sus limitaciones.

Por su parte Weston afirma: “La fotografia debe constantemente tratar con la
realidad las cosas del mundo.”®” Y en su primer encuentro con imagenes fotogréficas de

Strand, manifiesta: “ Son brutalmente directas, limpiasy ajenas a todo engafio.”*®

% Alfred Stieglitz citado por Joan Fontcuberta en Op.cit. 12.
% |dem.
36 Lorenzo Vilches citaa Paul Strand en La Lectura de la Imagen. Prensa, cine, television. 14.
7 .
Ibid. 15.
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Podria seguir citando a fotografos con respecto a la relacion entre la fotografia 'y
el valor de verdad o de documento pero considero que las citas presentadas |0 muestran
de forma clara. Histéricamente, se ha defendido el potencial de registro documental en la
fotografia y, de hecho, se ha elevado este potencial a un nivel en el que se le llega a
considerar como la naturaleza propia del medio.

Ahora bien, es pertinente considerar también a otro tipo de fotografia —la
construida— que a pesar de seguir siendo huella de su referente, se algja de la forma de
representacion ala que ahora he aludido, tan ligada a valor documental de este medio de
significacion.

Para referirme a esta otra manera de fotografiar, me valdré de una asociacion
metaf orica que comunmente se hace entre la fotografiay e espejo. Desde la invencion
del daguerrotipo se hablaba de «un espegjo con memoria». Esto implica la idea de que
existe una correspondencia entre la imagen fotogréfica y €l referente representado que
supone la duplicacién de este ultimo en € soporte fotografico. En este sentido, la
fotografia tendria € valor objetivo, documental y de verdad a gue he aludido a lo largo
de este capitulo. Sin embargo, es necesario considerar la intencién del fotografo que,
como se ha visto, puede pasar inadvertida. Con respecto a este punto me apoyaré en las
ideas que Joan Fontcuberta presenta en su libro El beso de Judas. Fotografia y verdad.
De acuerdo con €l autor, existen dos personajes miticos que mantienen una relacion con
los espejos. Narciso y € vampiro, el primero esta enamorado de su propiaimagen y, por

lo tanto, obsesionado con su reflgo. Por otro lado, e segundo carece de reflgjo en los

% Petr Tausk cita a Edward Weston en Historia de la Fotografia en € siglo XX. De la fotografia
artistica al periodismo gréfico. 57.



espeos. Fontcuberta relaciona a estos persongjes con la fotografia, como medio de

representacion, y sefiaa:

Por extensién, “narcisos’ y “vampiros’ designarian también categorias
contrapuestas en el mundo de la representaciéon. En unos prevalece la seduccion
de lo real; en otros, la frustracion del deseo, la presencia escondida, la

desaparicion.*

Estas dos formas de reflexion especular conforman, metaféricamente, dos
maneras en las que se puede realizar una imagen fotogréfica. O bien, atraido por lo red
gue forma parte del mundo, y por lo tanto, sacando provecho de las posibilidades de
representar con base en la semejanza que permite la forma indicial de significacién
fotogréfica, la cual he enfatizado a lo largo de este apartado; o bien, buscando algo que
no existe en la forma en que se presenta la realidad y, por lo tanto, construyendo ante la
camarala escena que se quiere representar en fotografia.

El primer caso, €l de Narciso, trataria a la fotografia realista —en la que me he
enfocado especialmente—; € segundo, el del vampiro, aludiria a un falso realismo
fotografico. Considero que la propuesta de Fontcuberta es muy atinada ya que en el
primer caso hay evidentemente una seduccién de lo real y por lo tanto e medio
fotografico cumple su funcién representativa de acercarse —en € terreno de la
semejanza— o mas posible a referente. Por otro lado, con €l segundo caso, se rompe de

forma evidente laliga entre fotografiay su valor de documento veraz.

% Joan Fontcuberta. Op cit. 40-41.
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Estas dos formas de representar fotograficamente, desatan cierta ambigtiedad con
respecto al origen de las imagenes ya que € grado de construccion ante la cAmara puede
ser sutil y, por lo tanto, engaiar a espectador con una falsa realidad. Sin embargo, cabe
mencionar que, independientemente de laforma en que se fotografie, es decir, tratando de
registrar una realidad o inventandola, no existen, ni ojos, ni fotografias inocentes. Con
respecto a ojo del fotégrafo y, como consecuencia, la imagen fotogréfica, Terry Barret

sefida:

It selects, rejects, organizes, discriminates, associates, classifies, analizes,
constructs. It does not so much mirror as take and make; and what it takes and
makes it sees not bare, asitem without attributes, but as things, as food, as people,

as enemies, as stars, as weapons.'®

Es interesante que en esta cita, para subrayar el caracter subjetivo inherente a ojo
y, por lo tanto, en latoma fotografica, se compara justamente con un espegjo. Lavision no
es como € reflgo en e espgo ya que este Ultimo es un objeto inanimado que
simplemente tiene la cualidad de reflgjar. Con respecto a esto, y para evitar confusiones,
cabe recalcar € caracter metaforico de la analogia con |os espejos que se ha presentado.

El punto que ahora resulta relevante es que, sea cual sea la forma de fotografiar,
no existe la fotografia objetiva. He mencionado ya los puntos principal es que constituyen
la subjetividad inherente a este medio. Resumiendo, puede considerarse que los

principales son los siguientes. seleccion y encuadre, perspectiva, mango de la

190 Terry Barret. Criticizing Photographs. An introduction to understanding images. 37.
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profundidad de campo, aislamiento de un momento cronolégico, iluminaciéon y
traduccién de la escena a valores tonales 0 cromaticos especificos.

No se puede dejar a un lado un aspecto crucial, la asociacion comun entre el 0jo
humano y la cdmara. Esto implicaria el hecho de que la fotografia fuese un medio de
representacion natural y, por lo tanto, e cardcter de verdad documental seria mas
evidente.’®* Cabe entonces subrayar que la fotografia no registra las imagenes del mismo
modo en el que & ojo percibe. En Apuntes acerca de la representacion, César Gonzélez
serefiere a este punto y sefiala algunas diferencias bésicas entre unaimagen fotograficay
la forma en que un individuo ve: a diferencia de la vision humana, la fotografia tiene un
marco que la limita. Asi mismo, a pesar de que una imagen fotografica puede tener las
orillas difusas, normalmente ésta es nitida en sus bordes, por € contrario, la vision
periférica es difusa. Por otro lado, la fotografia tiene la posibilidad de mostrar una escena
con todos los planos enfocados mientras que la vision humana es capaz de enfocar un
plano alavez.!®?

La fotografia estd muy lejos de ser un fendbmeno natural, si bien ésta tiene la
posibilidad de ser congruente con respecto a lo que representa, esto no implica que vea 'y
por lo tanto muestre lo que representa del mismo modo en e que € ojo ve. Lo que es
importante subrayar con respecto a larelacion entre el 0jo humano y la fotografia es que
esta Ultima se desprende, precisamente, de una vision humana particular y, por lo tanto,

subjetiva, que la define. La tecnologia fotogréfica posibilita una representacion con base

19 En algunos puntos de esta investigacion, me he referido a la forma de significacion de la
fotografia iconica como natural. Subrayo que larazon de esto se algja de la idea de que éste sea
un medio natural. El término lo he utilizado solamente en contraposicion con el carécter arbitrario
del signo linguistico, es decir, natural en el sentido de motivado por la relacion iconica e indexal
que las iméagenes fotograficas —a las que ahora aludo— tienen con respecto al referente que
representan.

102 \/éase: César Gonzéalez Ochoa. Op cit. 23-24.
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en la semejanza por €l proceso de relacion luminosa entre €l referente y su soporte, sea

digital o fotoquimico; sin embargo, esto no es garantia de objetividad. Cito a Fontcuberta:

Contra lo que nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, la fotografia
miente siempre, miente por instinto, miente porque su naturaleza no le permite
hacer otra cosa. Pero lo importante no es la mentira inevitable. Lo importante es
como la usa €l fotografo, a qué intenciones sirve. Lo importante, en suma, €s €l
control gjercido por € fotdégrafo paraimponer una direccién ética a su mentira. El

buen fotdgrafo es el que miente bien la verdad.'®

La fotografia miente siempre, esta posibilidad de mentir, se desprende
precisamente del valor de verdad —documental— que se le ha atribuido a la fotografia.
Si no se partiera del entendido de gue lo mostrado en una imagen fotografica es tomado
de la realidad —de la forma en la que solamente este medio puede hacerlo—, la vision
del autor no se pasaria por alto. Cabe recordar |a propuesta de Barthes con respecto ala
denotacion y la connotacion en la fotografia, €l autor tiene la posibilidad de sacar
provecho de la cualidad denotativa de este medio de representacion ya que su intencion o
subjetividad —que entran dentro del nivel connotativo— es encubierta por la
referencialidad evidente del medio. La presencia escondida del fotografo le permite

mentir. Este impone su vision en silencio.

103 Joan Fontcuberta. Op cit. 15.

88



Antes de cerrar con el capitulo quiero referirme a un tema que ahora es polémico
y que se desprende de la liga que la fotografia ha tenido desde su origen con la realidad,
y, por lo tanto, ala posibilidad de ser documental.

Los avances tecnol6gicos y €l creciente acceso a la manipulacion de imagenes, a
gue ya me he referido, ha generado que muchos criticos lamenten la pérdida del efecto de
verdad relacionado con este medio. Se comienza a hablar de la muerte de la fotografia:
“The sugestion is that a diminution of our collective faith in the photograph’s indexical
relationship to the real will inevitable lead to the death of photography as an autonomus
médium.”*** Geoffrey Batchen, tedrico y profesor de Historia de la Fotografiay de Arte
Contemporaneo en la Universidad de Nuevo Mexico y la Universidad de California
escribe ya, sobre la entrada a una nueva etapa de este medio y la denomina post-
photography. Es un hecho gue actualmente existen imagenes armadas, digitalmente, a
partir de otras. En estos casos €l caracter indexal que ligaalafotografia con larealidad se
pone en tela de juicio y, por lo tanto, la identidad del medio en si, se ve inmiscuido en
una problematica que no he querido degjar a un lado ya que es, precisamente el punto
central de este apartado, 10 que se tambalea. Batchen sefiala que los avances tecnol 6gicos
no implican que dejen de hacerse iméagenes fotograficas; sin embargo, 1o que se ird
transformando es el valor que se le ha dado a este medio. El valor de verdad que se le
confiere aln a la imagen fotografica —por las razones que ya he apuntado: inercia
histérica, inocencia o fe— de acuerdo con Batchen, se ira degradando hasta que se le
atribuyan nuevos valores que lo sustituyan.

Entra agui en juego la ética a la que Fontcuberta alude cuando escribe sobre €l

fotégrafo que miente. Es indudable que las imégenes fotogréficas muestran 1o que el

104 Geoffrey Batchen. Each wild idea. Writing Photography History. 109.
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autor quiso sefialar, en este sentido tienen la posibilidad de mentir. No obstante, la
fotografia es un medio que permite registrar la redlidad y esta posibilidad es
indispensable para € registro de la historia. Es un hecho que la fotografia documental
sigue existiendo y sigue siendo € medio a través del cual se va armando una especie de
memoria visual. En la actualidad, ademés de la fotografia documental o de reportaje,
existe incluso una rama importante del arte enfocada en un terreno politico que se vale
del medio fotografico de una forma tradicional, sin manipulaciones, mas que la
subjetividad del autor. Se sigue entonces, sacando provecho de las particularidades que
este medio de representacion tiene desde su origen. Evidentemente, 10s procesos digitales
estan sustituyendo o asistiendo a los medios fotograficos tradicionales. Probablemente
llegard el momento en el que los soportes fotoquimicos sean remplazados por completo
por los digitales. Sin embargo, la posibilidad de registrar escenas de la realidad, como lo
hace este medio, es una particularidad que no puede y creo que no se dejara a un lado. El
rol del fotégrafo es crucia en estos momentos ya gue los limites, con respecto a la
maleabilidad de la imagen, los impone su juicio ético. Liz Wells se refiere alo que Fred

Ritchin, fotégrafo y maestro de fotoperiodismo, apunta con respecto a esta problematica:

Ritchin seems to accept that the value of the photographic image in a digital age
will not be secured by tracing its truthfulnes to its origins in a photo-chemical
process. Rather, it must rest on the consciense and reputation of the photographer

who made the image.’®®

105 jz Wells. Photography: A Critical Introduction. 335.
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La alteracion de imégenes se trabaj6 desde hace més de cien afios y esto no puso
en cuestion lavalidez documental y la veracidad de laimagen fotogréfica. Probablemente
lo que esta revuelta tecnol 6gica genere sea un grado mayor de duda con respecto alo que
vemos representado. Esto, a su vez, exige una mayor conciencia critica por parte del

espectador, asi como un juicio ético por parte del creador de imagenes documentales.
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25 Literaturay fotografia entre verdad y ficcion: un caso

En este capitulo mostraré un giemplo literario en € que se ponen en evidencia algunas de
las particularidades que tienen los dos medios de representacion —que hasta ahora he
analizado— desde su conformacién semidtica. Se trata de una peguefia novela del autor
mexicano, Mario Bellatin cuyo titulo es: Shiki Nagaoka: Una nariz de ficcion.

Considero que esta obra es pertinente ya que, s bien, es una novela, va
acompariada de un dossier fotografico —que yo misma realicé— como parte integral del
texto. De este modo, se ponen en confrontacion las dos formas de significar que ocupan
el centro de este trabgjo.

Asi pues, redlizaré un breve andlisis de esta obra, tanto de la parte literaria como
de lafotogréfica. En éste, se enfatizaran los puntos principales que han ido constituyendo

latrama de la presente investigacion.

La escritura de Shiki Nagaoka: Una nariz de ficcién fue motivada por una serie de
eventos que comienzan con la invitacion gque le hacen a Mario Bellatin para que dé una
conferencia en Bellas Artes bgjo e tema “Mi escritor favorito”. Bellatin decide
responder a esta invitacion con una platica en la que construiria a su escritor favorito, en
un juego ficticio obvio y evidente. De este modo, crea a Shiki Nagaoka, un escritor
japonés de principios del siglo XX cuya particularidad fisica es su descomunal nariz. La
respuesta a esta conferencia resulté asombrosa para Bellatin ya que gran parte de la
audiencia creyo en la autenticidad del autor a que él aludia. De este evento siguieron las

invitaciones para que Bellatin enriqueciera la informacién sobre este escritor a quien,
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sorpresivamente, muchos aceptaban no conocer hasta ese momento. Bellatin publicéd
algunos articulos en revistas y dio algunas conferencias mas sobre este personaje ficticio
a quien € puablico acogi6 como real. Incluso le escribieron del Departamento de
Literaturas Orientales de la Freluniversitétt de Berlin para que enviara més datos sobre
este escritor japonés, ya que no conseguian recabar informacion sobre él. Mario Bellatin
entonces decide escribir esta novela a manera de biografia en la que se incluyen los
titulos de las obras de este escritor ficticio, asi como las que supuestamente se han escrito
sobre é, y dos narraciones clésicas sobre el tema de la nariz, obviamente relacionadas
con anécdotas de este peculiar persongje. Ya dentro del juego que esta creencia en un
personaje apdcrifo suponia, Bellatin decidié acompafiar la novela con documentacién
fotografica como testimonio contundente y veraz sobre algunos datos, escenas, objetos y
personas relacionadas con su ficticia vida y, de este modo, eliminar la posibilidad de
cualquier duda con respecto a la existencia de Shiki. Por esta razén, la obra constituye un
giemplo claro en el que se recurre aiméagenes fotogréaficas para mostrar |o que la escritura
no muestra y corroborar con imagenes documentales la realidad de un persongje de
ficcion.

Comenzaré por referirme al texto literario. De acuerdo con lo que se ha ido
apuntando alo largo de esta investigacion, en la obra de Bellatin ala que ahora aludo, se
enfatiza la facultad de este medio —el de la escritura— de abrir las puertas a una
dimensién de la realidad en la que los limites los impone € propio escritor. La
particularidad de no mostrar 10 que se representa permite al escritor desplegar un
repertorio de lo imposible bajo una mascara de realidad, que en este caso particular, la

conforma el relato ficticio con tono biografico.
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Bellatin comienza la narracion sefialando e aspecto de este personge que
conformard € €e narrativo: su nariz, “Lo extrafio del fisico de Nagaoka Shiki,
evidenciado en la presencia de una nariz descomunal, hizo que fuera considerado por
muchos como un personaje de ficcion.” '® Le atribuye entonces a este rasgo fisico, €
motivo por el cual se pone en duda la existencia de este escritor japonés y, a su vez,
colocaal lector ante la disyuntiva de que lo que va aleer puede, o quizas no, ser ficcion.

Después de estas tres lineas, Bellatin describe e nacimiento de Shiki y las
dificultades que éste implicd por e tamafio tan peculiar de su nariz. A manera de
biografia, el autor va refiriéndose cronol 6gicamente a la vida de este persongje. Presenta
aspectos profesionales, privados y personaes. todos estos siempre definidos por la
apariencia que le confiere el singular apéndice en su rostro. Cabe sefialar que, si bien, €
autor escribié este texto como una breve novela, es significativo que en algunas librerias,
fuera colocado dentro de los anaqueles que corresponden a las biografias. Este dato
resulta interesante porque la biografia es un género que se ubica fuera del terreno de la
ficcion —aunque la veracidad inevitablemente se enfrente con e obstaculo de la
autenticidad de las fuentes, del criterio interpretativo del autor, asi como de las
turbulencias de sentido propias de toda construccion verbal—.

Bellatin se vale de recursos que le dan a la novela cierto tono de verdad, parece
gue aqui se evidencia una paradoja de la ficcién, el autor puede aumentar la credibilidad
recurriendo alo falso. El medio se lo permite porque no muestralo que dice. (Este sera el
punto por e que, habiendo terminado €l texto, Bellatin decidira documentar lo que ha
escrito con fotografias, de este modo €l lector podra corroborar o que ha leido con

imagenes que lo comprueban).

1% Mario Bellatin. Shiki Nagaoka: Una nariz de ficcion. 11.
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Volviendo a los recursos que Bellatin utiliza y que enfatizan un tono veraz en €l
relato, a continuaciéon presento una frase de la novela que parece fundamentarse en
hechos reales. “Si se recurre a las actas de la comisaria del canton donde Nagaoka Shiki
pasd su infanciay su juventud, se vera que han sido arrancadas las paginas que dan fe de
las fechas en que ocurrié aquél suceso.”'®” Bellatin escribe con la libertad que el propio
medio le confiere ya que alude a referentes que no son ostensibles. La naturalidad con la
gue alude a aspectos de la vida de Shiki como escritor parecen apuntar a un hecho redl,
en la siguiente cita, Bellatin se refiere a un supuesto libro que Shiki Nagaoka escribi6,
Foto y palabra: “Ese libro, que fue traducido primero a inglés por la editorial Life en
1953, y a espariol en € afio 1960 por la editorial Espasa-Calpe, se ha convertido para
muchos en el canto a la reconstruccién de un pais.”*® La alusién especifica a estas dos
editoridles —reales—, genera lo que se ha presentado como ilusion referencial de
acuerdo a la propuesta de Luz Aurora Pimentel. Bellatin esta dando a lector datos
particulares que le permiten acercarse a un tono objetivo dentro de lo inverosimil del
relato. Aspectos como estos se encuentran a lo largo de todo € texto, sobresale por
gemplo, la influencia, que de acuerdo a Bellatin, Nagaoka Shiki tuvo en €l escritor

mexicano, Juan Rulfo:

Pero sobre todo tuvo mucha importancia en la labor de un escritor, Juan Rulfo,
guien pudo encontrar en las fotos narrativas de Nagaoka Shiki la posibilidad de
continuar con €l trabagjo que habia iniciado en sus libros, dandole especia realce

al aspecto visual de los mundos representados. En una carta enviada en 1952 a su

197 1 pid. 14.
18 1hid. 28
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amigo y colega peruano José Maria Arguedas, le menciona la importancia que €l

trabajo de nuestro escritor despierta en su blsqueda artistica.

Estos datos, falsos, funcionan en el texto como puntos de anclaje con respecto a
un mundo que no es ficticio pero relacionado con una vida que no sucedié. La alusiéon a
referentes extratextual es existentes motiva que el lector ubique a este personge, ficticio e
inaprehensible, dentro de una realidad més cercana, que si bien, no se muestra en el texto,
es invocada. Asi mismo, el afio 1952, le confiere un rasgo de exactitud que contribuye
también a la constitucion de una ilusion referencial-tempora —en la medida que €
propio medio de representacién permite— mas precisa.

Otro recurso utilizado por Bellatin para generar un tono de supuesta objetividad,
es laforma en que, con voz inocente, pone en telade juicio la autenticidad de las fuentes:
“De aguellos afios de encierro monacal se cuentan algunas anécdotas curiosas. Jamas se
sabrasi ciertas o no.”*®

Como puede verse, e autor se vale de diversos medios que encubren la ficcion;
por un lado, establece una relacion explicita con personagjes reales 'y, por otro, utiliza las
palabras justas que hagan creer al lector en la posible veracidad de lo que lee. Laficcion,
refiriéndome ahora a este caso particular, implica un acercamiento a la realidad en la
medida en la que el medio de la escritura lo permite, que, como ya se ha sefialado, y
como afirma Sartre, no da € mundo que representa. Con respecto a este punto, en
“Literatura y representacion” Jean Bessiere cita a Kéte Hamburger: “(...) la ficcion, es

imitacion de la realidad. La autonomia de lo literario no implica la falta de relacion de

19 1pid. 19.
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objeto, esta relacion es relacion desplazada y mediada”*® En esta obra de Bellatin la
ficcion aparece de pronto enmascarada con velos de verdad por la relacion que entabla
con respecto a un mundo en e que presenta hechos fantasticos entrelazados con
personajes reales y en los que, con diversos recursos, parece referirse a una vida que si
exigtio, y de pronto interrumpe con fragmentos absurdos que rebasan cualquier sincronia
con la realidad. De este modo, la relacién con e mundo que presenta Bellatin, es
desplazada y mediada ya que responde a la intencién del propio autor de instalar la
historia en una linea fragil entre referentes existentes —mediados de acuerdo a la ficcion
del texto—, y referentes construidos —que desplazan al mundo que si existe.

Un recurso mas que €l autor utiliza para matizar 1o increible de algunas anécdotas

es atribuir la posible falsedad a las fuentes de la informacion:

(...) las habladurias decian (...) [Bellatin relata aqui €l método que segin se
decia, Shiki utilizaba para encoger su nariz por medio de lavados] Se cuenta que
poco a poco, en los dias posteriores, la nariz volvia a su inmenso tamafio original
y Nagaoka Shiki debia pagarle a un novicio para que se la sostuviera levantada

durante la comida. 1

De este modo, € autor entabla una relacién con € mundo real en la que, s bien,
hay una mediacion y un desplazamiento regidos por € carécter ficticio del relato, éste es
siempre matizado con un tono de objetividad en e que —en los fragmentos méas

absurdos— €l recurso de la tercera persona a través del cua se confiere la

19 Jean Bessiere. Op cit. 359.
1 Mario Bellatin. Ibid. 20.
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responsabilidad de la veracidad a otras fuentes, genera un tono de cierta inocencia en el
relato y salva a texto de ser tomado como un relato fantastico e inverosimil. La ficcién
abre las puertas a nuevas dimensiones de realidad, en este caso mezclando referentes
existentes con otros ficticios. Bellatin apunta a lugares, personas y objetos que si han
formado o forman parte del mundo, y al mismo tiempo sefiala otros que ha inventado.

La dltima parte de la novelala conforman lo que Bellatin llama: “Dos narraciones
clasicas sobre e tema de la nariz”. A través de dos relatos presentados como cuentos
tradicional es japoneses, Bellatin reafirmalaidea de que lafama de este escritor motivo la
escritura de estos relatos en 1os que se enfatiza la anécdota mas absurda y fantésticaala
que el autor alude en la novela. En ésta, el autor matiza su posible falsedad con frases
como: (...) se cuentan algunas anécdotas curiosas. Jamas se sabra s ciertas o no. (...),
entre otras. A través de estos dos relatos en los que Bellatin subrayay exagera lo absurdo
e imposible del fisico de este personaje, se devela una supuesta popularidad de Nagaoka
Shiki como promotora de la escritura de estos relatos clasicos, y de algin modo, por lo
fantastico de las anécdotas, se justifica que Shiki sea considerado un personaje de ficcion.

En €l texto literario que conforma Shiki Nagaoka: una nariz de ficcién, e mundo
existente y e mundo inexistente mezclados generan un universo referencial hibrido en el
gue la imaginacion del lector tendra que explicitar no solamente lo que e medio no
muestra, y que si ha formado o forma parte del mundo real, sino lo que e autor ha
inventado, lo fantastico, lo que sale del ambito de lo posible. Laliteratura, liberada por su
forma de significacion, de cualquier liga con referentes especificos, tiene la posibilidad

dellevar € relato a no lugar a no personaje.
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Entra aqui el papel documental de la fotografia realizada con base en la novela de
Bellatin. La intencidn de este dossier fotogréfico fue desde un principio eliminar la duda
sobre la veracidad de la vida de este persongje. La fotografia construida tiene la
posibilidad de representar —obviamente de forma visible— 1o que en literatura podria
apuntar al no personaje, por lo fantastico o imposible de su existencia. La diferencia es
gue e empuje que €l texto da a proceso imaginativo por la anulacion de la percepcion,
con la imagen fotogréfica se frena. Al ver €l rostro fantastico de Shiki —que aparece
desde la portada en las tres ediciones publicadas hasta ahora—, €l lector ya no tiene que
explicitar lo que € texto literario relata sin mostrar y que, por o tanto, aparece implicito.
Las posibilidades que un texto literario ofrece de descubrir la proyeccién de un mundo
referencial, que, por ser psiquico, es particular en cada lector, es atravesado, en el caso de
esta obra, por 1o que se presenta como: Documentos fotograficos sobre Shiki Nagaoga.
Recuperacién iconografica de Ximena Berecochea.

Se trata de una serie de 41 fotografias, todas acompafiadas por una nota a pie de
foto que relaciona la imagen con una parte de la vida de este persongje ficticio. Bellatin
decidio presentarlas como recuperacion iconografica con e fin de continuar con el
engano en torno a la existencia de Shiki Nagaoka. Evidentemente, no se trata de la
recuperacion de imégenes sino de la configuracion visual a través de fotografias
construidas asf como de apropiacion de imégenes.**

Lafotografia construida fabrica o alterala escena que aparecera en laimagen. En
este tipo de imégenes fotograficas el carécter ficticio puede ser evidente. En e caso

especifico de las fotografias que acomparian este texto literario, laideafue seguir con una

12 | a apropiacion de imégenes fotogréficas consiste en sacar a una imagen de su contexto
original y trasladarla a otro para darle un uso y sentido diferente. Se practica desde 1960 hasta la
fecha. Véase: Gilles Mora. Photo Speak. 49.
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linea visual en la que € caracter construido no fuera aparente; es decir, se realizaron
imagenes en las que se presentan personas, objetos u escenas, de un modo directo que
permite reconocer |o fotografiado facilmente. De acuerdo con lo que Barthes propone en
torno al nivel denotativo y connotativo de lafotografia, en este caso fue decisivo encubrir
trucos, posesy significacion de objetos —todos estos con un valor connotativo— bajo un
tono de inocente denotacion, como puro registro y muestra de documentos, objetos y
hechos objetivos.

Con base en lo que ya ha sido expuesto a lo largo de este trabgjo, todas las
imagenes que aparecen en esta obra son iconicas ya que significan bajo laidea de guardar
una similitud con lo representado. A pesar de que las fotografias se presentan como
documento de una vida —explotando su caracter denotativo—, son construidas —y por
lo tanto tienen un valor connotativo— porque fueron realizadas a partir de un texto
literario con la finalidad de hacer visible una vida que nunca existio. Por esta razon, se
requirio de una recopilacion de objetos, la construccion de otros inexistentes —como por
gjemplo un exprimidor y un sostenedor de nariz— una busqueda de escenas, asi como de
la colaboracién de personas que actuaron ante la cdmara; todo esto funcionando como
detonador de un sentido de existencia. Del mismo modo, como he sefialado atrés, otras de
las iméagenes ya existian, algunas de estas fueron manipuladas™® y otras aparecen tal cua
son pero mediante la nota a pie de foto, se gustan a sentido que se requiere para

configurar lavida de Shiki Nagaoka.™*

13 Como ejemplo de las imégenes manipul adas esta |a que muestra € rostro de Shiki Nagaoka —
gue aparece en la portada del libro— en esta imagen se raspé € papel fotogréfico himedo con €l
fin de encubrir € rasgo distintivo del persongje ficticio. En la hota a pie de foto de estaimagen se
seflala que la hermana de Shiki la manipulé con €l fin de evitar que su hermano fuera considerado
un personaje de ficcién por € tamafio descomunal de su nariz.

14 Egto es o que he presentado atrés como apropiacion de imégenes fotogréficas.
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A través de esta breve explicacion sobre la manera en la que se realizo este
dossier fotografico, se han asomado algunas de las posibilidades fotograficas con
respecto a su carécter mostrativo. A continuacion me centraré mas especificamente en el
tema de interés para este trabajo: € papel de la fotografia como documento que
complementa —en |a blsgueda de un tono veraz, particular de esta obra—lo que € texto
literario no puede mostrar. Como he mencionado atras, la posibilidad del texto literario
de generar e despliegue de un mundo imaginado, obviamente singular, en cada lector, es
atravesada por la imagen gque aparece y muestra el rostro de este persongje ficticio, sus
padres, objetos personales, paisajes cercanos a €, documentos escritos como testimonio
de hechos particulares en su vida, grupos de conocidos, etc. La imagen fotogréfica esta
sensoriadlmente presente, aunque muestre una ausencia, y en este caso una puesta en
escena, que implica la creacién de un documento falso. En este sentido, también
representa lo que no existio, lo posible; sin embargo, a diferencia de la funcién liberadora
de la palabra que no obliga a percibir o que designa, lafotografia presenta un rostro y no
otro, un objeto y un paisaje especificos registrados de determinada manera en la que se
muestra 1o que € autor de la imagen decide mostrar. Como he presentado en los
apartados anteriores, de acuerdo con la propuesta en torno a la imaginacion de Sartre, la
imagen — en este caso la fotografia— obliga a percibir lo que es representado de forma
explicita, después de esta percepcion ya generara también un proceso imaginativo; sin
embargo, es muy distinto de o que sucede en € acercamiento a un texto literario en €l
gue se desata el acto imaginante en e momento de la lectura por € simple hecho de que

no hay una analogia o un lazo motivado entre la palabray el mundo al que designa.
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El universo referencial de Shiki Nagaoka y su entorno ya no es actualizado
singularmente en la conciencia de cada lector. Las imégenes limitan lo que la
imaginacion explicitaria si solo se enfrentara con un texto literario. EI mundo referencial
gue se encuentra més alla de lo escrito se nos impone por medio de imagenes perceptibles
con formas determinadas que corporeizan lo incorpéreo. Y a través de este acto
fotogréfico que concretiza, se confirma una existencia.

La primera edicién de esta obra fue en e afio 2002 y, a pesar de los avances
tecnol dgicos a los que ya he aludido —que ponen ala mano del publico la manipulacion
de imagenes— la fotografia conserva su valor documental, aunque hay que subrayar que
esto es bajo cierta sospecha; sin embargo, es un hecho que Mario Bellatin se vale del
poder testimonial de la imagen fotografica para apoyar su historia ficticia. El origen
indicial de lafotografia en el que laluz funciona como €l lazo de unién entre €l soporte
fotografico y € objeto, persona 0 escena, prevalece en su funcién de prueba de una
realidad. La intencion del autor de la imagen es encubierta por la representacion de
referentes especificos de forma evidente. La presencia escondida —detrés de la camara—
del fotografo, asi como € valor documental que histéricamente se le ha dado a la
fotografia, le permite al autor de la imagen mentir e imponer la vision que busca en
silencio.

Antes de cerrar con este capitulo me detendré brevemente en un punto que
solamente mencioné. Se trata de |as notas a pie de foto que acomparian a las imagenes en
esta obra, a través de esta relacion mas particular entre texto e imagen, se devela un

aspecto que no quiero dgjar a un lado. Citaré a Italo Calvino quien refiriéndose a la
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visibilidad cuenta como cuando era nifio y aln no sabia leer, pasaba mucho tiempo

viendo |as representaciones de |os comics:

Me pasaba las horas recorriendo las imagenes de cada serie de un nimero a otro,
me contaba mentalmente las historias interpretando las escenas de diversas
maneras (...) Cuando aprendi a leer, la ventaja que obtuve fue minima: aquello