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“Un dia, hace mucho tiempo, di con una fotografia de
Jerénimo, el tltimo hermano de Napoledn (1852). Me
dije entonces, con un asombro que después nunca he
podido despejar: ‘Veo los ojos que han visto al
Emperador’. A veces hablaba de este asombro, pero
como que nadie parecia compartirlo, ni tan sélo
comprenderlo (la vida estd hecha asi, a base de

pequenias soledades), lo olvidé.”

Roland Barthes en La Cadmara Lucida



Introduccion

El objetivo de este trabajo es identificar la mentira fotogrdfica a partir de referentes
fotograficos y la mirada del sujeto que a ellos se enfrenta. Aunque concibamos a la
fotografia como la representacion mas exacta que conocemos de la realidad que nos
rodea, existe una distancia entre el referente fotografico en su objetividad y lo que la
fotografia muestra. Llamaré mentira fotogrdfica a ese espacio abierto al equivoco que

parece haber en cada imagen.

Realizaré un analisis semidtico del proceso de creacion de sentido a partir de
fotografias que fueron ganadoras y posteriormente descalificadas de los concursos
internacionales en los que participaban. Debido a que el acuerdo entre fotégrafo y
espectador se convirtié en el centro de atencién en estos casos, ayudaran a entender si
la necesaria presencia del referente fotografico repercute de alguna manera en el

fotografo y en el espectador y en las diferentes lecturas que generan.

La Cdmara Liucida de Roland Barthes serd punto de partida y guia. Discutiré los
conceptos de operator, spectator, spectrum, studium y punctum ahi expuestos.
Anteriores trabajos de Barthes como EI Mensaje Fotogrdfico, Retérica de la Imagen, Lo
Obvio y lo Obtuso y Mitologias ayudaran a comprender mejor estos conceptos y el

camino recorrido por Barthes en sus disertaciones sobre la fotografia.

Trabajaré el concepto de indice segin Charles Peirce y su relacién con el referente
fotografico, asi como el concepto de enunciacién de Emile Benveniste para entender
cada caso como un proceso enunciativo. Utilizaré como base del andlisis el cuadro
semidtico de Algirdas Greimas y los ejes que él brinda sobre el sentido y la semiotica

de lo visual. Revisaré autores que trabajan y comentan las teorias de Barthes, Pierce,



Greimas y Jacques Lacan como: Victor Burgin, David Green, Martin Lefebvre, Joél Dor,

Desiderio Blanco, Gonzalo Abril y Gabriel Hernandez Aguilar.

En el primer capitulo, La Cdmara Lucida de Roland Barthes, revisaré a los autores
mencionados. La misma teoria dara pie al cuestionamiento que plantea la aparente
incongruencia entre la objetividad con que se presenta el referente y la diversidad de
lecturas que arroja. La Cdmara Licida sera el detonante y la base de este primer

recorrido tedrico.

En el segundo capitulo, Del ldpiz de la naturaleza al punctum, condensaré las
repercusiones que lo anterior ha tenido en nuestra concepcion de la fotografia y haré
un planteamiento mas claro del objeto de estudio. Presentaré un breve recuento de las
distintas concepciones tedricas que la fotografia ha generado a lo largo de su historia.
Asimismo expondré los factores que propician la constante relacién entre la fotografia

y la polisemia y sus posibles consecuencias.

En el tercer capitulo, La forma en que la fotografia miente, analizaré los casos de diez
fotografias ganadoras y posteriormente descalificadas, o que estuvieron a punto de
estarlo, de los certdmenes internacionales donde participaban. El cuadro semiotico de
Greimas y el cuadro semiotico de la veridiccion que Greimas y Courtés elaboraron
ayudaran a discernir de manera mas especifica la manera en la que la fotografia abre

espacio al equivoco.

La particularidad del referente fotografico, es decir, su ineludible presencia para que
la imagen fotografica nazca, le ha provocado tanto alabanzas como desprecios. La
imagen fotografica ha sido considerada desde proeza cientifica e instrumento casi
milagroso hasta reproducciéon automatica carente de alma. Actualmente, la
indiscutible presencia y popularidad de la fotografia debe obligarnos a no dar por
hecho, sino a repensar las formas en que nos relacionamos con ella, los usos y el valor

que le damos.



No so6lo eso, la reflexion en torno a la fotografia puede también ser punto de partida o
punto importante para ayudarnos a comprender mejor otros temas a los que las
caracteristicas y particularidades del proceso e imagen fotograficos nos acercan,
como: la objetividad, la produccién de sentido y el lenguaje. Para la interpretacion de
este trabajo usaré principalmente las perspectivas semiotica y lingiiistica, asi como

algunos elementos psicoanaliticos.

Si entendemos que no nos relacionamos directamente con los objetos, con los
referentes, sino con los signos de estos objetos, signos que deben ser interpretados
por alguien, podemos vislumbrar que la mentira fotografica algo tiene que ver con la
relacién entre la imagen y el lenguaje, lenguaje articulado, propio del ser humano. ;No

es el lenguaje el que posibilita la creacion, la ficcion y por lo tanto, la mentira?



Capitulo 1

La Camara Lucida de Roland Barthes

El objetivo de este capitulo es presentar a los autores y teorias que se tomaron como
punto de partida y guia para dilucidar la manera en la que el sentido se crea a partir
de la fotografia. La Cdmara Licida funge como una especie de hilo conductor porque
los términos que Roland Barthes ahi plantea serviran de coordenadas para esta

discusién.

La Cdmara Licida es el primer y uUnico libro de Roland Barthes dedicado a la
fotografia. Desde su publicacién, s6lo dos meses antes de la muerte del autor, ha sido
uno de los textos mas comentados y discutidos en torno al tema. Escrito a modo de
ensayo, en €l, el mismo autor es el centro y motor de la reflexién. Barthes habl6 desde
su experiencia y su particular sentir hacia las fotografias que le rodeaban, hecho que le

ha valido ser tanto apreciado y admirado como criticado y rechazado.

La Cdmara Lucida no sélo ha quedado marcado por haber sido publicado poco tiempo
antes de la muerte de Barthes, sino también por el evidente dolor que al autor le habia
dejado la pérdida de su madre y que impregna y en gran medida motiva su escritura.
Roland Barthes pretendia distinguir la esencia de la Fotografia, aquello que la

diferencia del resto de las imagenes.

Se podria pensar que el dolor de Barthes actuaria en detrimento de la teoria, pero de
no ser por ese dolor no habria nacido ese “debate (...) entre la subjetividad y la
ciencia” (Barthes, 1989:37) que es La Cdmara Liicida y que lo hizo tocar aspectos que
bien podemos decir que no pocos fotografos, artistas o aficionados a la fotografia ya

intuian o mencionaban pero que no era comun que fueran abordados por los teoricos.

Barthes comenzé su analisis distinguiendo tres practicas, intenciones o emociones de

las que una foto puede ser objeto: “hacer, experimentar, mirar” (Barthes, 1989:38) e
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identificd esas tres practicas como: la del Operator, el fotégrafo; la del Spectrum, aquél

o aquello que es fotografiado, el referente; y la del Spectator, el espectador.

1.1.- Operator

Barthes denominé al fotégrafo Operator. El advirti6 no ser siquiera fotégrafo
aficionado y que, por lo tanto, esa practica le “estaba prohibida y no podia tratar de
interrogarla” (Barthes, 1989:39). Lo unico que se atrevid a decir directamente sobre
ella fue que “podia suponer que la emocion del Operator (y por tanto la esencia de la
Fotografia—segiin-el-Fotégrafo) tenia alguna relacién con el ‘agujerito’ (sténopé) a
través del cual mira, limita, encuadra y pone en perspectiva lo que quiere ‘coger’

(sorprender)” (Barthes, 1989:39).

Aunque a lo largo del texto mencioné a distintos fotégrafos o sus posibles intenciones
al fotografiar, Barthes dejo claro que no se consideraba apto para hablar del Operator
y no profundizé en este punto. Cabe destacar dos caracteristicas que asigné al
Operator y que, aunque Barthes no las defini6 exactamente como tales, si las hizo
evidentes. La primera es el trabajo manual, la fuerza mecanica que acciona el
dispositivo fotografico. El mismo nombre que le asigna al fotoégrafo hace referencia a
esto, Operator significa en latin operario o trabajador. La segunda es la mirada del

fotografo.

Roland Barthes dijo no tener a su disposicién mas que dos experiencias “la del sujeto
mirado y la del sujeto mirante” (1989:39-40). Nos habl6 como un espectador que no
era fotografo pero que si habia sido fotografiado y desde ahi, desde el lugar de aquél
que es fotografiado, habld de la mirada del fotografo. Dice “una imagen - mi imagen -
va a nacer: ;me parirdn como un individuo antipatico o como un «buen tipo»?”

(Barthes, 1989:41)



Barthes dejo notar cierta incomodidad al ser retratado, una preocupacion por saber
qué veria el fotografo y qué verian los espectadores de su retrato. Parece que le
preocupaba porque no creia tener control sobre ello, pues lo que él queria reflejar e

incluso la pose que tomara ante la cdmara poco influian. Posteriormente comenté:

La Foto-retrato es una empalizada de fuerzas. Cuatro imaginarios se cruzan, se
afrontan, se deforman. Ante el objetivo soy a la vez: aquel que creo ser, aquel que
quisiera que crean, aquel que el fotégrafo cree que soy y aquel de quien se sirve

para exhibir su arte (1989:45).

Barthes hizo presente una mirada que forma parte del proceso de creacién de la
imagen fotografica y, aunque no ahondd en este punto, es importante recalcar que si
le concedi6 un lugar y que la concibié como una mirada diferente tanto a la de aquél

que es fotografiado como a la del espectador.

1.2.- Spectrum

En El mensaje fotogrdfico de 1961 Barthes ya habia destacado que la imagen
fotografica transmitia la escena en si misma, lo real literal. Recalcé que entre el objeto
y su imagen no era necesario disponer de un relevo, o sea, un cédigo y denominé
“paradoja fotografica” al hecho de que en la fotografia el mensaje connotado se

desarrollaba a partir de un mensaje sin cédigo.

Desde las primeras paginas de La Cdmara Liucida Roland Barthes insistié en la
imposibilidad de separar a la fotografia del referente y definié al referente fotografico
como “la cosa necesariamente real que ha sido colocada ante el objetivo y sin la cual no

habria fotografia” (Barthes, 1989:136).

La concepcién de la fotografia como indice por su relacion directa con aquello

fotografiado, ha sido y es tema recurrente y persistente en las discusiones teoricas



sobre la fotografia. Entre los afios 2005 y 2008 se public6 una serie de siete libros en
los que participaron cientos de académicos relacionados con el ambito de la historia,
teoria y critica del arte. La serie, titulada The Art Seminar, pretendia servir de
barémetro respecto al estado actual de la teoria del arte. El segundo volumen de la
serie esta dedicado a la Teoria Fotografica y el tema que acaparé la mayor parte del

espacio fue, nada mas y nada menos que, la indicialidad de la fotografia.

En Indexophobia, texto para The Art Seminar: Photography Theory, David Green
explic6 que las menciones de la fotografia como indicial (indexical) han sido
posteriores a los escritos de Peirce y, probablemente y de manera mas precisa,
posteriores al periodo de la de década de 1970 en la que los trabajos de Peirce y
Saussure obtuvieron gran atencion por parte de la semiotica (2007:245). No obstante,
también considerdé que el tema de la indicialidad nunca habia estado alejado de las
discusiones tedricas acerca de la fotografia y recordé el primer libro fotografico de la

historia: The Pencil of Nature.

Desde las notas introductorias de ese libro, William Henry Fox Talbot enfatizé que las
imagenes presentadas ahi eran resultado de un nuevo arte: la Fotografia o Dibujo
Fotogénico (Photogenic Drawing). Talbot recalc6 que las imagenes habian sido
impresas por la mano de la Naturaleza, sin ayuda del dibujo ni del lapiz del artista
(2010[1844]:1). Como apunt6 Green, expresiones como ésta no son sino sugerencias

alaidea de indicialidad.

Green expuso que, aunque desde los escritos y anotaciones de Daguerre y Talbot
hasta los de Sontag y Barthes se reconoce la importancia y centralidad de
comprender a la fotograffa como indice (indexical sign), la idea no deja de ser
problematica y cit6 a Margaret Iversen cuando manifestd que la indicialidad es una
condicion necesaria mas no suficiente para comprender a la fotografia (2007:245).
Green también remitié a los comentarios que Barthes hizo al inicio de La Cdmara
Liucida respecto a aquello que distingue a la Fotografia de las demas imagenes y

destaco lo siguiente:



Muestre sus fotos a alguien; ese alguien sacara inmediatamente las suyas: «Vea,
éste de aqui es mi hermano; aquél de alla mi hijo», etc.; la Fotografia nunca es
mas que un canto alternado de «Vea», «Ve», «Vea esto», sefiala con el dedo cierto
vis-a-vis y no puede salirse de ese puro lenguaje deictico (...) Tal foto, en efecto,
jamas se distingue de su referente (de lo que ella representa), o por lo menos no
se distingue en el acto o para todo el mundo (como ocurriria con cualquier otra
imagen)... Dirfase que la Fotografia lleva siempre su referente consigo (Barthes,
1989: 32-33).

David Green asimismo escribié “thinking about the photograph’s referentiality as
analogous to deixis suggests that photographic meaning might lie not within the realm
of representation but simply as a mode of designation” (2007:246).! Enfatizé lo
anterior al sugerir que la fotografia nos llevaria “as close as one can get to a pure index
but at a cost [..] the photograph might not even be comparable to the most
elementary of speech acts: it is more a kind of inarticulate, mute gesture” (2007:246-
247).2 Adicionalmente, Green sefnalé que la indicialidad fotografica asume un caracter
distintivo al ser producida y mediada tecnolégicamente, pues esta intrinsecamente

asociada con la ruptura del vinculo entre el autor y la fotografia (2007:247).

If in any photograph the object depicted is the emanation of the object itself,
impressed upon a surface by means of optical transmission and made visible by
chemical processes—events that are always potentially independent of any
human agency. In other words, photographic indexicality is intrinsically
associated with the severing of the link between an “author” and the photograph
itself. Indeed, by extension, the fact that photographs can be made automatically
must lead us to conclude, following Lacan, that neither do they require a viewer.

The photograph continues to function as a “certificate of presence” of a thing

Pensar en el caracter referencial de la fotografia como analogo a la deixis sugiere que el significado fotografico no
se sitiie en el ambito de la representacién, sino simplemente como un modo de designaciéon (2007:246).
[Traduccién propia].

Lo mas cerca que uno puede estar ante un indice puro, pero a un costo [...] la fotografia no podria siquiera ser

comparada con el mas elemental de los actos del habla: seria mas bien una clase de gesto mudo, inarticulado
(2007:246-247). [Traduccién propia].



even when there is no one there to acknowledge it. (Green, 2007. En Elkins,

2007:247)3

La imposibilidad de separar a la fotografia del referente y la concepcion de la
fotografia como el resultado de fendbmenos 6pticos y quimicos que dejan fuera al
sujeto que mira impiden o complican la concepcidén de la fotografia como signo. Segtin
Green, que no sea necesario un sujeto como productor u observador en el acto
fotografico constituye una crisis potencial para la practica y critica fotograficas.
Porque ;qué le queda al fotoégrafo o al critico si no hay nada que decir y s6lo puede

limitarse a sefialar? (2007:247)

En otro de los textos de The Art Seminar titulado The Art of Pointing: On Peirce,
Indexicality, and Photographic Images Martin Lefebvre reflexiond sobre el problema
que rodea a la indicialidad fotografica. El autor planteé que esto se debia a que la idea
basica detras del indice habia sido sacada de contexto de la semidtica y filosofia

pragmatica de Peirce (2007:221).

Lefebvre enfatiz6 que es importante recordar que la semidtica de Peirce es
principalmente una teoria pragmatica de conocimiento a través de signos, o sea, que
los signos son simplemente como llegamos a conocer las cosas sobre el mundo, al
representarlo. También recordd que la conocida tricotomia de icono, indice y simbolo
pertenece a uno de los varios intentos de Pierce de clasificar los signos (2007:221-

222).

Hay diversos esquemas taxonomicos en la obra de Peirce, siendo el mas conocido en
el que divide los diferentes tipos de signos en relaciones triddicas de comparacion

(cualisigno, sinsigno y legisigno); relaciones triadicas de funcionamiento (icono,

3 Si en cualquier fotografia el objeto representado es la emanacion del objeto mismo, impreso sobre una superficie
por medio de transmisién éptica y hecho visible por procesos quimicos-acontecimientos que siempre son
potencialmente independientes de cualquier accién humana. En otras palabras, la indicialidad fotografica esta
intrinsecamente asociada con el corte del vinculo entre el “autor” y la fotografia misma. En efecto, por consiguiente,
el hecho de que las fotografias puedan hacerse automaticamente debe llevarnos a concluir, siguiendo a Lacan, que
tampoco requieren de un espectador. La fotografia continia funcionando como un “certificado de presencia” de
una cosa incluso cuando no haya nadie para reconocerlo (Green, 2007 en Elkins, 2007:247). [Traduccién propia].
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indice y simbolo) y relaciones triadicas de pensamiento (rema, dicente y argumento)

(Beristain, 1995:465).

Lefebvre sugirié6 que podemos pensar en las tres tricotomias como respuestas a tres
preguntas distintas: ;Cual es el caracter significante de un signo o qué hace signo a un
signo? ;Como representa un signo a su objeto, esto es, sobre qué base toma el lugar de
su objeto? y ;Qué revela el signo de su objeto o, por decirlo de otra forma, cémo

concibe o interpreta el signo a su objeto? (2007:222-223)

Cada pregunta esta relacionada con lo que Peirce consideraba que eran los tres
componentes inalterables del signo: el representamen, el objeto y el interpretante
(2007:223); “para Peirce, toda relacién signica es triadica, y este es un principio

esencial de su semidtica” (Beristain, 1995:464).

Pierce considera que el signo representa algo porque esta en lugar de ese algo, no
simplemente sustituyéndolo, sino mediando entre los objetos del mundo y sus
intérpretes. Ese algo representado por el signo se llama objeto. El signo no
representa al objeto en todos sus aspectos, sino en cuanto a una especie de idea
general llamada fundamento del “representamen” o signo. (...) el signo se dirige a
alguien en cuya mente crea un signo equivalente. (...)Este signo creado es el
interpretante del primer signo, y desempefia la funcién mediadora entre el objeto

y el intérprete (Beristain, 1995:463-464).

Volviendo a las preguntas que planteé Lefebvre, éste dijo que, para responder a la
primera pregunta, Pierce reconoce que el caracter significante de un signo puede ser
una cualidad que éste posea independientemente de cualquiera de sus manifestaciones
(cualisigno), puede ser el hecho (fact) de su manifestaciéon hic et nunc (sinsigno) o

puede deberse a un habito o una ley como una convencidn (legisigno) (2007:223).

En respuesta a la segunda, dijo que Peirce vio que un signo puede significar (stand for)

su objeto en virtud de su similitud con €l (icono), de una conexion existencial con él

10



(indice) o debido a un habito o ley (simbolo). Finalmente, respondiendo la tercera
pregunta, un signo puede ser interpretado como signo de posibilidad (rema), de hecho
(dicente) o un signo de un objeto (él mismo un signo) teniendo el poder de determinar
un interpretante especifico en virtud de un habito o ley (argumento) (2007:223).
Segun Peirce, estas tres tricotomias dan como resultado diez clases de signos. Por cada

clase de signo las tres preguntas arriba mencionadas deben ser respondidas.

Esquema 1. Taxonomia de las diez clases de signos de Peirce de 1903.

M ) (VIID) X)
Rematico Rematico Rematico Argumento
Iconico Iconico Simbolo Simbélico
Cualisigno Legisigno Legisigno Legisigno
In (vD (IX)
Rematico Rematico Decisigno
Iconico Indicial Simbolo
Sinsigno Legisigno Legisigno
(Im (VD
Rematico Decisigno
Indicial Indicial
Sinsigno Legisigno
(v
Decisigno
Indicial
Sinsigno

Fuente: Diagrama encontrado en manuscrito de Peirce (MS 540.17) [Traduccién propia].

Volviendo y centrandose en el indice, Lefebvre recordé que la indicialidad corresponde
a la funcion semidtica por la que los signos indican su objeto, es decir, qué representan.
Explicé que sin indices nuestras representaciones solo significarian objetos que fuesen

totalmente imprecisos o sin anclaje con el mundo real (2007:225).

Lefebvre advirtié que la idea comun de que las pinturas, dibujos o imagenes generadas
por computadora son iconos; y las fotografias, indices, era inadecuada. Calificé como
absurdo pretender que una fotografia fuera mds indicial que una pintura, ya que era
imposible cuantificar el nimero de modos en que algo puede servir como signo

(2007:228).
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El académico también dijo que la fotografia esta existencialmente conectada, no s6lo
con el objeto que estuvo alguna vez frente al lente, sino también con el fotégrafo (sin
el cual no habria fotografia), con el lente que se usé, con el tipo de pelicula y con algiin
gusto o movimiento estético, entre otras cosas. Una fotografia puede servir para
representar indicialmente una gran cantidad de cosas y, en teoria, esto implica un
numero indefinido de signos con cada fotografia; pero, eso mismo sucede con las
imagenes generadas por computadora, las pinturas, los dibujos y todo lo existente en

el mundo (2007:229).

Lefebvre plante6 que para determinar el objeto de un signo primero se necesitaba
determinar su uso y que dentro de los usos que podia tener la fotografia, aquél en el
que aparece como signo o como representacion de aquello que fue fotografiado es al
que los semidlogos se refieren cuando afirman que la fotografia es un indice. Lo que
esta en juego aqui es la habilidad de la fotografia de sustituir, para el fotégrafo o el
espectador, aquello que en algin momento estuvo frente al lente de la cAmara debido
al vinculo existencial que prevalece entre ellos; no obstante, que lo anterior se logre
debido a que lo que muestra se parezca en mayor o menor medida al objeto en

cuestion es un asunto totalmente diferente que concierne a la iconicidad (2007:229).

Lefebvre apunt6 que la indicialidad debia ser vista como la base de una de muchas
otras maneras posibles de usar a las fotografias y que uno de los legados mas
importantes de la filosofia pragmatica de Peirce consiste en que debemos definir a las
cosas de acuerdo a su uso mas que a una buisqueda metafisica de su esencia (2007:

242).

Within a Peircean conception of semiosis, there is no zero degree of the sign
except in methodological fictions and heuristic endeavors. All signs possess some
object and are therefore interpreted within a context, according to previous
knowledge, and with regard for an epistemic purpose according to which their

role is to make known the objects they represent. (...) There is no minimal unit of
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signification in Peircean semiotic, only sundry semiotic functions according to
which signs can help us achieve some knowledge of the world. (Lefebvre, 2007 en

Elkins, 2007:243-244)4

Martin Lefebvre insistié6 en que no podiamos limitarnos a la relacién signo-objeto y
que debiamos tomar en cuenta la manera en la que el signo era interpretado
(2007:235). Reiter6 que no podiamos distinguir entre un signo y su uso, que ser un
signo implica ser interpretado, desempefar una funcién semidtica y ocupar un lugar
en la amplia cadena semiodtica que comprende el conocimiento colateral que permite

que sea interpretado de una u otra manera (2007:243).

La indispensable presencia del referente fotografiado no nos garantiza unanimidad en
la manera en la que espectador o fotégrafo se relacionen con él. Aquél que se enfrente
a la imagen fotografica no se relacionara directamente con los objetos, con los
referentes, sino con los signos de estos objetos, signos que son interpretados. El
referente es necesario para que haya fotografia, pero el como lo veamos o cudl sea el
sentido que le demos es independiente de ello. Para reforzar esto cabe recordar lo que

A.]. Greimas escribié en Semidtica figurativa y semiética pldstica:

(Qué es lo «naturalmente» dado, qué es aquello inmediatamente legible para
nosotros en el espectaculo del mundo? (...) suponiendo que reconocemos en
seguida tal planta o animal particulares, las significaciones «reino vegetal» o
«reino animal» forman parte de la lectura humana del mundo y no del mundo
mismo. Esa rejilla de lectura es la que nos vuelve el mundo significante
permitiéndonos identificar las figuras como objetos, clasificarlos, relacionarlos
entre ellos, interpretar los movimientos como procesos, atribuibles o no a

sujetos, etc. De naturaleza semantica -y no visual, auditiva u olfativa, por

* Dentro de una concepcion Peirceana de semiosis, no hay grado cero del signo salvo en ficciones metodolégicas y
esfuerzos heuristicos. Todos los signos poseen algun objeto y por lo tanto son interpretados dentro de un contexto,
conforme a conocimiento previo y con respecto a un propdsito epistémico segtn el cual su papel es dar a conocer
los objetos que representan. (...) No hay unidad minima de significado en la semiética Peirceana, s6lo diversas
funciones semidticas de acuerdo a las cuales los signos nos pueden ayudar a conseguir algin conocimiento del
mundo (Lefebvre, 2007. En Elkins, 2007:243-244) [Traduccién propia].
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ejemplo-, funciona como «cédigo» de reconocimiento que vuelve el mundo

inteligible y maniobrable. (Greimas, 1984 en Hernandez, 1994:22-23).

Aunque la fotografia pareciera ser obra de la naturaleza mas que del fotdgrafo, es
imposible concebirla fuera del mundo significante. La mas exacta y objetiva
representacién de la realidad que conocemos es, al mismo tiempo, susceptible de

diversas interpretaciones de aquello que muestra.

1.3.- Spectator

No solamente enfatizando sino llevando al limite las posibilidades e interpretaciones
que la imagen fotografica brinda, en La Cdmara Licida Roland Barthes cuestioné la
atraccion, rechazo o indiferencia que le provocaban ciertas fotografias. Una fuerte
resistencia a ver reducido el sujeto que él era impregnaba el texto y guiaba su

busqueda.

El artista visual y tedérico inglés Victor Burgin en su ensayo de 1982, Una relectura de
La cdmara lucida, justamente dijo que la importancia de La Cdmara Licida para la
teoria “es el énfasis puesto en la participacién activa del espectador en la produccién

del significado/afecto de la fotografia” (Burgin, 2004: 71).

Roland Barthes se present6 como Spectator y asi, de todas las fotografias que indico
ver a su alrededor, resolvi6 dejar fuera de su analisis aquellas que no le decian nada y
tomo las fotografias que le atraian de una manera especial. Ni indiferencia ni un leve
gusto o agrado, las fotografias que Barthes decidi6 emplear para su investigacion
provocaban en él una fuerte atraccion o emocion, “una agitacion interior, una fiesta, o
también una actividad, la presién de lo indecible que quiere ser dicho” (Barthes,

1989:53).
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En este sombrio desierto, tal foto, de golpe, me llega a las manos; me anima y yo
la animo. Es asi, pues, como debo nombrar la atraccién que la hace existir: una
animacioén. La foto, de por si, no es animada (yo no creo en las fotos «vivientes»),

pero me anima: es lo que hace toda aventura (Barthes 1989:55).

Roland Barthes relaté que al estar hojeando una revista donde se encontraba un
reportaje sobre la insurrecciéon en Nicaragua de 1979 se detuvo al toparse con El
ejército patrullando por las calles, una fotografia tomada por Koen Wessing que
ilustraba el reportaje. La fotografia muestra a tres soldados patrullando por una calle

destruida por la insurreccién y en segundo plano a dos monjas cruzando calle.

Barthes dijo que la foto le atraia, que existia para él; y detect6 que “su existencia [...]
provenia de la copresencia de dos elementos discontinuos, heterogéneos por el hecho
de no pertenecer al mismo mundo,” (1989:58-60) las monjas y los soldados. Barthes
dejo claro que otras fotos podrian interesarle o incluso parecerle bellas, pero sin esta
copresencia no le dejaban marca alguna. Fue asi que descubri6é una constante en las
fotografias que le causaban un especial interés, la copresencia de dos elementos: el

studium y el punctum.

ejército patrullando por las calles]

Fotografia 1. [El
R Y e ey

™

e

R L
ey Aeih
Koen Wessing, Nicaragua, 1979.
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1.3.1.- Studium

Al no encontrar en francés alguna palabra que se adecuara a lo que él queria expresar,
Barthes designo la palabra latina studium al primer elemento. Explicé que studium
indicababa “la aplicacién a una cosa, el gusto por alguien o algo, una suerte de

dedicacion general [...] pero sin agudeza especial” (Barthes, 1989:64).

El studium es planteado como el marco en comun que tiene Barthes con el fotégrafo,
aquello que comparten. Seria aquello que le es posible percibir a través de su saber, de
su cultura; remite a una informacioén clasica, convencional: la insurreccién, la

destruccién, Nicaragua, el dolor. (Barthes, 1989:63).

Lo que yo siento por esas fotos descuella de un afecto mediano, casi de un
adiestramiento. (...) Por medio del studium me intereso por muchas fotografias,
ya sea porque las recibo como testimonios politicos, ya sea porque las saboreo
como cuadros historicos buenos: pues es culturalmente (esta connotacion esta
presente en el studium) como participo de los rostros, de los aspectos, de los

gestos, de los decorados, de las acciones (Barthes, 1989:63-64).

El studium, aunque marco en comun, no deja de tener cierta particularidad. En
Retdrica de la imagen se encuentra lo que parece ser el antecedente de esta propuesta.
Barthes hablé del mensaje connotado de la fotografia, el mensaje cultural que
transmite y resalté que la peculiaridad de éste es que “el nimero de lectores de una

misma lexia (de una misma imagen) varia segin los individuos” (Barthes, 1986:42).

Barthes explicd este suceso argumentando que la variacién de las lecturas no es
anarquica, sino que depende de los diferentes saberes utilizados en cada imagen y
expuso que “una misma lexia moviliza léxicos diferentes” (1986:42). Basandose en

Greimas, Barthes defini6 al léxico como una porcion del plano simbolico (del lenguaje)
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que se corresponde a un corpus de practicas y técnicas; e indicé que en un mismo

individuo coexisten diversos léxicos. Barthes escribe:

...toda imagen es polisémica, toda imagen implica, subyacente a sus significantes,
una cadena flotante de significados, de la que el lector se permite seleccionar

unos determinados e ignorar todos los demas (Barthes, 1986: 35).

Una persona puede tener ciertos conocimientos sobre el arte, la naturaleza, la
idiosincrasia de ciertos pueblos, etc. que puede compartir en mayor o menor medida
con otras personas. Como el nimero e identidad de estos Iléxicos varia en cada
persona, varian las lecturas de una misma imagen. La diferencia de identidad y

numero de léxicos forman el idiolecto de cada persona (Barthes, 1986:43).

1.3.2.- Punctum

A diferencia del studium, que se podria decir que es compartido, el segundo elemento,
el punctum, se perfila como algo puramente individual, personal. Barthes explic6 que
el punctum no puede encontrarse mediante un analisis o escrutando la fotografia, sino
que es un detalle dado por suerte, que atrae y que se le presenta al Spectator por

sorpresa, de golpe.

Esta vez no soy yo quien va a buscarlo (del mismo modo que invisto con mi
consciencia soberana el campo del studium), es él quien sale de la escena como

una flecha y viene a punzarme (Barthes, 1989:64).

De nuevo Barthes escogié una palabra en latin y explic6 que punctum designa una
herida, una marca, un pinchazo, una pequefia mancha, un pequeno corte y también

una casualidad. Ademas remite a la idea de puntuacién (Barthes, 1989:65).

En 1926 James Van der Zee fotografi6 a una familia negra norteamericana. En el

centro de la imagen esta sentada una mujer con vestido obscuro. Detras de ella, a su
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derecha, un hombre con traje y corbata de mofio. A su izquierda, otra mujer con
vestido a cuadros. Para Barthes el studium en esa foto era claro “la respetabilidad, el
familiarismo, el conformismo, el endomingamiento, un esfuerzo de promocion social
para engalanarse con los atributos del blanco (esfuerzo conmovedor de tan ingenuo)”

(Barthes, 1989:89). Todo eso le interesaba mas no le punzaba.

Barthes dijo que el punctum muchas veces era un detalle, un objeto parcial. Aclar6 que
lo que le punzaba estaba en la mujer del vestido a cuadros. El punctum era el enorme
cinturén que llevaba la mujer, sus brazos cruzados detras de la espalda y sobre todo
sus zapatos con tiras. “Ese punctum mueve en mi una gran benevolencia, casi ternura.
No obstante, el punctum no hace acepciéon de moral o de buen gusto; el punctum puede

ser mal educado” (Barthes, 1989:90).

Fotografia 2. [Retrato de familia]

James Van der Zee, 1926.

Segun Barthes, el punctum tiene una fuerza de expansion que a menudo es

metonimica (1989:90). Para explicar esto utilizé La balada del violinista, fotografia de
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1921 de André Kertész tomada en Abony, Hungria, que muestra a un violinista gitano
ciego acompafiado de dos nifios; uno lo guia a través de un camino de tierra. En esta
ocasion Roland Barthes ve pero también afiade algo a la foto. Explicé que la rugosidad
de la calzada terrosa le produjo la certidumbre de estar en Europa central y reconoci6
las aldeas por donde habia pasado en el curso de antiguos viajes por Hungria y

Rumania.

Fotografia 3. [La balada del violinista]

S

André Kertész, Abony (Hungria), 1921.

(El punctum es en realidad un elemento que se encuentra en la fotografia o es mas
bien algo que ve el Spectator? ;El Operator tiene algo que ver con esto? Barthes llegé a
decir que si ciertos detalles no lo punzaban era “sin duda porque han sido puestos alli
intencionalmente por el fotégrafo” (Barthes, 1989:95). Pareciera que como condicién
debe de tratarse de un detalle, sutil, nada obvio, nunca puede ser aquello en lo que el
fotografo centro su atencidn ni el objeto principal en la fotografia; y si es un elemento

que el fotégrafo no vio, mejor.
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A diferencia de la pintura, por poner un ejemplo, en donde cada fragmento esta hecho
por el creador de la obra, en la fotografia se pueden llegar a captar detalles de los que
el fotografo no se percata al momento de disparar o incluso mucho tiempo después.
En El Ldpiz de la Naturaleza Fox Talbot ya habia mencionado esta peculiaridad y la

llamoé uno de los encantos de la fotografia:

It frequently happens, moreover—and this is one of the charms of photography—
that the operator himself discovers on examination, perhaps long afterwards,
that he has depicted many things he had no notion of at the time.
(2010[1844]:40) 5

Claro que la fotografia puede ofrecer detalles que no fueron vistos por el fotografo,
pero ;quién podria saber qué vio o qué no vio el fotégrafo ademas de éste? De igual
modo, ;coémo asegurar cudles fueron los elementos puestos con intencién por é1? Cabe
recordar que cuando Barthes habl6é del studium también hizo referencia a las

intenciones del fotégrafo:

Reconocer el studium supone dar fatalmente con las intenciones del fotografo,
entrar en armonia con ellas, aprobarlas, desaprobarlas, pero siempre
comprenderlas, discutirlas en mi mismo, pues la cultura (de la que depende el
studium) es un contrato firmado entre creadores y consumidores (Barthes,

1989:66-67).

Barthes dijo abstenerse de cuestionar la practica del Operator, ;por qué pretendia
entonces conocer las intenciones del fotégrafo? Mas que a las intenciones del
fotografo, Barthes parecia referirse a las convenciones en la fotografia o a las
convenciones de la practica fotografica y, a partir de eso, es como él habria podido
ubicar los detalles que podrian ser considerados accesorios y aquellos que debieran

ser los principales de acuerdo al tipo de foto o la funcién que ésta desempefiara. De

5 Frecuentemente sucede, ademas,-y este es uno de los encantos de la fotografia-que el mismo operador descubre
al examinarla, quiza mucho tiempo después, que ha representado muchas cosas de las que no tenia idea en aquel
momento. (2010[1844]:40) [Traduccion propia].
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otra forma, a diferencia del empefio que ponia en que la individualidad del Spectator
no fuera reducida ni aplastada, pareceria estar ignorando la individualidad del

Operator.

Quiza lo anterior no signifique que Barthes ignorara la individualidad del Operator, tal
vez lo Unico que pretendia con estos comentarios acerca de las intenciones del
fotografo era diferenciar tajantemente su mirada de la de éste y reafirmar la
particularidad del punctum y la participacién del Spectator. Lo esencial es destacar
que el punctum viene a derrumbar la posicién pasiva del espectador de una forma

mucho mas evidente y radical que el studium.

Volvamos a la foto de Van der Zee. Los zapatos con tiras de la mujer negra,
identificados por Barthes como el punctum en esa foto, dejaron de serlo cuando
recordo el delgado collar de oro trenzado que la mujer llevaba y que era igual al que
habia visto siempre usar a una tia por la que dijo haber sentido cierta pena por la
tristeza de su vida provinciana (1989:104). El punctum estaba en la foto y, al mismo
tiempo, se podria decir que estaba también en Roland Barthes. El punctum era el

collar, pero no lo supo mientras veia la foto.

Nada de extrafio, entonces, en que a veces, a pesar de su nitidez, sélo aparezca
después, cuando, estando la foto lejos de mi vista, pienso en ella de nuevo. Sucede
algunas veces que puedo conocer mejor una foto que recuerdo que otra que estoy
viendo, como si la visiéon directa orientase mal el lenguaje, induciéndolo a un
esfuerzo de descripcidon que siempre dejara escapar el punto del efecto, el punctum

(Barthes, 1989:103).

Robert Wilson y Philip Glass aparecen en una foto de Robert Mapplethorpe. “Wilson
me subyuga, pero no consigo decir por qué, es decir, donde” (Barthes, 1989:100). El
punctum parece incluso escapar de las palabras y de la vision, como si le estorbaran,
pero su presencia es indiscutible y su efecto innegable. El punctum movilizaba algo en

el Spectator y éste a su vez anima algo en la foto. Para Barthes el punctum logra dar a
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los personajes retratados una vida exterior al marco de la fotografia, “el punctum es
entonces una especie de sutil mas-alla-del-campo, como si la imagen lanzase el deseo

mas alla de lo que ella misma muestra” (Barthes, 1989:109).

Fotografia 4. [Philip Glass and Robert Wilson]

Robert Mapplethorpe, 1976.

1.4.- Esto ha sido

Sin perder de vista su meta inicial: encontrar la esencia de la Fotografia, Roland
Barthes decidié descender todavia mas en si mismo (Barthes, 1989:112). Después de
estar ordenando viejas fotos de familia, sin intencién de reencontrar a su madre
fallecida, Barthes se dio cuenta de que en ninguna de ellas podia reconocer a su
madre. En muchas, tomadas antes de su nacimiento, dijo sélo leer su propia
inexistencia. En otras, dijo que podia reconocer algun gesto o algun objeto

perteneciente a su madre pero no a ella en su totalidad (Barthes, 1989:116-119).
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La fotografia me obliga asi a un trabajo doloroso; inclinandome hacia la esencia
de su identidad, me debatia en medio de imagenes parcialmente auténticas y, por
consiguiente, totalmente falsas. Decir ante tal foto ‘jes casi ella!’ me resultaba mas

desgarrador que decir ante tal otra: 'no es ella en absoluto’ (Barthes, 1989:119).

Fue entonces cuando dio con la fotografia en la que reencontré por fin a su madre, la
que concordaba con la esencia de ella y con la tristeza que su muerte producia en él: la
Fotografia del Invernadero. Ahi, su madre de unos cinco afios y su hermano, dos afios
mayor, estaban de pie junto a un pequefio puente de madera en un invernadero con
techo de cristal. En esa imagen Barthes veia la inocencia, dulzura y bondad que tanto

admiraba y amaba en ella.

Roland Barthes dijo reencontrar en esa foto no sé6lo la identidad de su madre, sino
también su verdad, y decidi6 sacar de esa imagen la esencia de la Fotografia. La
Fotografia del Invernadero se convirtié en la guia de su busqueda; no obstante, esa
fotografia permaneci6 ‘oculta,’” Barthes nunca la mostré. Recalcé que sélo existia para
él y que para las demads personas no seria mas que una foto ‘cualquiera’ (Barthes,

1989:122-123).

La Fotografia del Invernadero llev6 a Barthes a plantear por fin el noema o la esencia
de la Fotografia como: ‘Esto ha sido.” Realidad y pasado; haber estado presente y, sin
embargo, diferido ya. Ningin retrato pintado podria haber demostrado que su
referente habia existido realmente. La pintura puede fingir la realidad sin haberla
visto, la fotografia no (Barthes, 1989:136-138). Desde un inicio Barthes habia
remarcado que toda fotografia era connatural con su referente y, después de
encontrarse con la Fotografia del Invernadero, dijo volver a descubrir ese hecho pero

ahora “arrebatado por la verdad de la imagen” (Barthes, 1989:135).

No sélo es lo real, sino también lo pasado. El Tiempo inmovilizado “de un modo

excesivo, monstruoso” (Barthes, 1989:158) es ahora sefialado por Barthes como “otro

23



punctum [..] que no estd ya en la forma, sino que es de intensidad [...] es el
desgarrador énfasis del noema (‘esto-ha-sido’), su representacion pura” (Barthes,
1989:164-165). Este punctum, distinto al que encontré cuando se interrogaba acerca
de su atraccién o apego hacia ciertas fotos y que se percibia como un detalle o aspecto
individual, personal, ahora se va a perfilar como algo general, presente en toda

fotografia.

En la Fotografia del Invernadero Barthes sin dudarlo vio la verdad de su madre y no lo
cuestiond, lo supo, simplemente era asi. Lo que no logré explicar fue “por qué, en qué”
(Barthes, 1989:171) era ella. Inspeccionar minuciosamente la imagen, ampliarla o
fragmentarla de nada servia. Parecia ser que la verdad de su imagen, como sucedi6
con el punctum, no estaba contenida en su totalidad en la fotografia. No sé6lo eso,
también parecia que esa verdad escapaba a la visidn, pues esa verdad en nada tenia
que ver con ‘el parecido.” De hecho, Barthes describié a la Fotografia del Invernadero
como “una foto perdida, lejana, que no se le parece, de una nifa que nunca conoci”

(1989:176).

Si el Spectrum era un objeto, Barthes no parecia encontrar problema; pero si se
trataba de una persona, y sobre todo de una persona amada, él dijo encontrar
dolorosa “la insipidez de la foto” (Barthes, 1989:183). Cuando revisaba las fotografias
de su madre, Barthes dijo querer “volverle a encontrar enteramente, es decir, en

esencia [...] mas alla de un simple parecido, civil o hereditario” (Barthes, 1989:183).

(Coémo captar esa esencia? Barthes sugiri6 que el talento de ciertos fotégrafos podia
lograrlo. En el caso de la Fotografia del Invernadero lo atribuyé “al azar de una vista
tomada por un fotografo de pueblo que, mediador indiferente y muerto también él
tiempo después, no sabia que lo que fijaba era la verdad, la verdad para mi” (Barthes,
1989:187). Entonces, ;captar la esencia del sujeto se debe al talento del fotdgrafo, al

azar o es algo que solo el espectador cree ver?
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1.5.- La identificacion erronea de Barthes

La profesora e investigadora Margaret Olin, en su libro Touching Photographs, analiz6
como las practicas fotograficas forman relaciones y crean comunidades. En un
apartado del libro escribi6 sobre Roland Barthes y La Cdmara Liicida. El ensayo se

titula Roland Barthes’s “Mistaken” Identification.

La autora explicé que en cualquier intercambio personal la identificaciéon juega un
papel integral en la formacién de grupos, ademas de que no sélo estaba en juego la
identificaciéon de un sujeto sino también la identificacién con un sujeto. Olin propuso
que aunque el encuentro con una imagen pudiera parecer mas parcial (one-sided) que
el encuentro con una persona, también era susceptible al deslizamiento entre uno y

otro tipo de identificacién (Olin, 2002:99).

Algo tiene que estar frente a la cadmara, ;importa qué? (Olin, 2002:99). Después de
plantear esta pregunta la autora recordd la posiciéon de Roland Barthes acerca de la
inseparabilidad entre referente e imagen, la idea de que la fotografia era un rastro o
remanente de la persona que estuvo ahi. Olin retoma la descripcién que Barthes hace

de la fotografia de James Van Der Zee:

El studium es claro: me intereso con simpatia, como buen sujeto cultural, por lo
que dice la foto, pues habla (se trata de una «buena» foto): expresa la
respetabilidad, el familiarismo, el conformismo, el endomingamiento, un esfuerzo
de promocién social para engalanarse con los atributos del blanco (esfuerzo

conmovedor de tan ingenuo) (Barthes, 1989:89).

Olin cuestiond el juicio que Barthes hizo sobre la ingenuidad (naiveté) de la familia
retratada y preguntd: ;Por qué eran ingenuos?, ;por qué Barthes cuestionaba su
identidad?, ;como eran ellos “por naturaleza”? La investigadora propuso que el
término naiveté era un equivalente al calificativo conmovedor (touching) y explicé que

el hecho de que Barthes encontrara la identificacion con los blancos no soélo
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interesante sino conmovedora (touching) sugeria que el studium evocaba sentimientos
tanto como lo hacia el punctum (Olin, 2002:104). En cuanto al punctum, Olin record6
como Barthes lo ubicé primero en el cinturén, luego en los zapatos con tiras y

finalmente, sin la fotografia frente a él para distraerlo, lo localizé en el collar.

...mas tarde he comprendido que el verdadero punctum era el collar que la negra
llevaba a ras de cuello; pues (sin duda) se trataba del mismo collar (un delgado
cord6n de oro trenzado) que habia visto siempre llevar por una persona de mi
familia y que, una vez desaparecida aquélla, permanecié guardado en una caja
familiar de joyas antiguas (esta hermana de mi padre nunca se habia casado,
habia vivido siempre soltera con su madre, y siempre me habia dado pena,
pensando en la tristeza de su vida provinciana). Yo acababa de comprender que,
por inmediato, por incisivo que fuese, el punctum podia conformarse con cierta

latencia (pero jamas con examen alguno) (Barthes 1989:103-104).

Después de esto Margaret Olin reveld que la razén por la que Barthes pudo reconocer
ese punctum cuando no veia la fotografia era porque el delgado cordén de oro
trenzado, el punctum de esa foto, no estaba en la imagen; las dos mujeres en la
fotografia portan collares de perlas. j;Cémo es posible que tantos lectores pasemos
por alto ese detalle?! La investigadora comentd que seguramente esto sucede porque,
cuando Barthes dice reconocer al punctum como el collar, la fotografia ya ha quedado
algunas paginas atras; y supuso también que esa era la razdén por la que poco se haya

comentado de dicha equivocacién (Olin, 2002:105-106).

Olin dijo que aquellos que han escrito sobre este error de Barthes sé6lo sopesan el
hecho argumentando que el punctum es algo personal o lo atribuyen a que la
reproducciéon de la imagen no deja ver claramente el collar. Ella apunt6 a otra
direccion y retomo una fotografia que Barthes reprodujo junto con otras fotografias

familiares en Roland Barthes por Roland Barthes (Olin, 2002:106).
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En esa foto se ve a Berthe y Leon Barthes junto a su hija Alice, la tia Alice que Barthes
dijo haber recordado debido al collar trenzado que identific6 como punctum. La
autora propuso que el punctum existia en esta otra fotografia y argument6 que debido
a que la tia Alice ocupaba el mismo lugar en la foto que el de la mujer del vestido a
cuadros, posible hermana o hija fotografiada por Van Der Zee, era la composicion de la
fotografia, y no los zapatos ni el collar, la que llevé a Barthes a hacer la identificacion

(Olin, 2002:107).

Fotografia 5. [Berthe y Leon Barthes con su hija Alice]

S5

Fotografia privada de Roland Barthes en Roland Barthes por
Roland Barthes. (1978:21)

Olin sefial6 que ese desplazamiento del punctum pone en duda el poder indicial de la
fotografia; ya que, aunque siga siendo importante que algo esté frente a la camara, qué

sea eso frente a ella ya no lo seria (Olin, 2002:112).
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1.6.- Sentido y enunciacion

;Qué importancia y pertinencia tiene inquirir si Roland Barthes encuentra en una foto
la esencia de su madre o si ve un delgado corddn de oro trenzado en donde sé6lo hay
collares de perlas? Parece que el problema se puede vislumbrar cuando nos
percatamos de que, sea cual sea el tipo de fotografia que veamos, se tratara de la

representacién mas exacta que conocemos de la realidad que nos rodea.

No obstante la exactitud u objetividad que la imagen fotografica ostenta y la estrecha
relacion que guarda con su referente, diversas lecturas pueden ser arrojadas de una

misma fotografia. En Retdrica de la Imagen Roland Barthes escribe:

...toda imagen es polisémica, toda imagen implica, subyacente a sus significantes,
una cadena flotante de significados, de la que el lector se permite seleccionar
unos determinados e ignorar todos los demds. La polisemia provoca una

interrogacion sobre el sentido (Barthes, 1986: 35).

Si la imagen fotografica es propensa a la polisemia, ;qué esperar de otro tipo de
representacién?, ;en qué o como nos afecta esta pluralidad de significados?, ;es
posible controlarla? Preguntas asi surgen porque, como dijo Barthes, la polisemia
provoca una interrogacion sobre el sentido. En este punto es necesario precisar lo

que es sentido. Para Emile Benveniste es:

..una propiedad que poseen las unidades lingiiisticas en tanto unidades
significantes, propiedad que permite su distincion respecto a otras unidades y su
identificacion por los hablantes de la lengua a que pertenece. (Beristain,

1995:58).

Para Ferdinand de Saussure: “el sentido es la operacién que une al significante con el

significado, es decir, sentido es sindnimo de significacion, es la relacion de
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presuposicion reciproca que se da entre significante y significado.” (Beristain,

1995:441). En Andlisis Semidtico del Discurso Gonzalo Abril escribe:

El sentido no es un dato sino una construccién social y, mas precisamente,
comunicativa o dialdgica; no se trata, pues, de un «objeto» sino del proceso
mismo en el que la relacion intersubjetiva se objetiva y expresa (Abril, 1999 en

Delgado y Gutiérrez, 1999:427).

Por su parte, en la introduccion de Figuras y estrategias. En torno a una semiética de lo

visual Gabriel Hernandez Aguilar escribe:

El interactuar humano, asi como los objetos resultado de cualquier tipo de
practica -individual o colectiva-, producen necesariamente un sentido.
Emprender la busqueda de ese sentido, tratar de localizarlo y delimitarlo segun el
punto de vista adoptado para después poder reflexionar en él y con él es indagar
sobre nosotros mismos y, paralelamente, sobre nuestra relaciéon con los otros

(1994:7).

Una constante en las definiciones es la presencia del interactuar humano que crea e
interpreta significados; asi que, si queremos comprender cdmo se crea y recrea el
sentido en la fotografia serd esencial tomar en cuenta el proceso que se lleva a cabo
entre fotégrafo y espectador, entre Spectator y Operator. ;Como acercarse a esta

relacion que la imagen fotografica establece?

Concebir al proceso fotografico bajo la 6ptica de un proceso enunciativo brinda ciertas
coordenadas que nos ayudan a comprenderlo. Emile Benveniste define a la
enunciaciéon como “este poner a funcionar la lengua por un acto individual de
utilizacion” (1999:83). Mas adelante escribe que “la condicion especifica de la
enunciacion: es el acto mismo de producir un enunciado” (1999:83). Al continuar con

Benveniste tenemos que:
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Lo que en general caracteriza a la enunciacion es la acentuacién de la relacion
discursiva al interlocutor, ya sea este real o imaginado, individual o colectivo.

Esta caracteristica plantea por necesidad lo que puede llamarse el cuadro
figurativo de la enunciacién. Como forma de discurso, la enunciacién plantea dos
"figuras" igualmente necesarias, fuente la una, la otra meta de la enunciacién. Es
la estructura del didlogo. Dos figuras en posicién de interlocutores son
alternativamente protagonistas de la enunciacién. Este marco es dado

necesariamente con la definicién de la enunciacién (1999:88).

Finalmente, retomando a Greimas y Courtés, Desiderio Blanco escribe en Figuras

discursivas de la enunciacién cinematogrdfica lo siguiente:

Entiendo la enunciacién como un componente autonomo de la teoria del lenguaje,
como una instancia que establece el transito entre la competencia y la
performance, entre las estructuras semiéticas virtuales y las estructuras

concretamente realizadas en el discurso (1994: 97).

En el momento de la creacién de la imagen fotografica dos figuras protagonistas,
figuras que Roland Barthes llama Spectator y Operator, se hacen evidentes. Estas dos
figuras, si concebimos al proceso de creacién fotografica como un proceso
enunciativo, serian “igualmente necesarias” y “alternativamente protagonistas”
(Benveniste, 1999:88). Dos figuras participes en la creacién de la representacion mas
exacta que conocemos de la realidad que nos rodea, ;tiene esto alguna repercusiéon o

en nada afecta?

Conclusiones

En ciertos momentos la fotografia puede causar la ilusion de anularse y presentarnos
cara a cara con el referente, pero ese referente fotografico no deja de ser aquél que el
fotografo nos presenta. No puede haber fotografia sin referente pero tampoco puede
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haber fotografia sin fotografo. Hay que recordar que Barthes dice que: “Reconocer el
studium supone dar fatalmente con las intenciones del fotografo” (1989:66) y refiere a
la cultura, conocimientos y convenciones que comparte con aquél que estuvo detras

del lente.

Por otra parte, la presencia del punctum podria hacernos pensar en la fotografia como
una especie de espejo en donde el Spectator se ve sélo a si mismo al grado de ignorar o
modificar al mismo referente fotografiado, como hizo Barthes con el collar de perlas.
;Como nos afectan y qué nos pueden decir de la fotografia y la produccién de sentido

estas dos concepciones?

Para comprender como estas dos posturas aparentemente opuestas pueden surgir de
la imagen fotografica, se concebira al proceso de creaciéon fotografica como un proceso
enunciativo. “La enunciacién vincula a los interlocutores y éstos son elementos
constitutivos de su proceso” (Beristdin, 1995:179). Spectator, Operator y Spectrum se
veran como coordenadas necesarias y fundamentales a partir de las cuales obtenemos

dos lecturas, la compartida y la individual, studium y punctum.
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Capitulo 2

Del Idpiz de la naturaleza al punctum

El objetivo de este capitulo es exponer la constante relaciéon entre la fotografia y la
polisemia, asi como de los continuos esfuerzos por controlarla. Desde la técnica
necesaria para la produccién de la imagen fotografica hasta los diferentes usos que se
le dan, despliegan multiples posibilidades de interpretar la realidad; esto parece
condenar a la fotografia a librar una interminable e infructifera batalla entre la

objetividad y la subjetividad.

En un momento en el que la teoria fotografica se enriquecia con distintos enfoques,
Roland Barthes puso atencién en el sujeto que se enfrentaba y emocionaba ante la
fotograffa. El mismo se presenté como “medida del «saber» fotogréfico” y asi
“intentaria formular, a partir de algunos movimientos personales, el rasgo
fundamental, el universal sin el cual no habria Fotografia” (Barthes, 1989:38). Barthes
reclamé el lugar y presencia que le correspondia y que no por tratarse de una

experiencia personal o particular debia ser descartada o eludida.

Reconocer al punctum minimiza o incluso anula la importancia de la presencia del
referente fotografico. La fotografia ya no parece lo suficientemente fuerte o capaz para
autentificar o demostrar algo. En El Mensaje Fotogrdfico Roland Barthes escribi6:
“..nunca una foto pudo convencer o desmentir a nadie (si puede, en cambio,
«confirmar»)...” (1986:26). Joan Fontcuberta escribié en El beso de Judas que “la
historia de la fotografia puede ser contemplada como un didlogo entre la voluntad de

acercarnos a lo real y las dificultades para hacerlo” (1997:12). Mas adelante dijo:

Toda fotografia es una ficcion que se presenta como verdadera. 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 (1997:15).
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Aunque concibamos a la fotografia como la representacion mas exacta que
conocemos de la realidad que nos rodea, existe una distancia entre el referente
fotografico en su objetividad y lo que la fotografia muestra, lo que espectador y
fotografo ven. Parece haber un espacio abierto al equivoco en cada imagen, algo que
podriamos llamar mentira fotografica. ;Co6mo es que esto sucede, cobmo miente la

fotografia? No s6lo eso, ;como puede ser que la mentira parezca algo inherente a ella?

Barthes escribi6é en La Cdmara Lucida: “... 1a fotografia jamas miente: o mejor, puede
mentir sobre el sentido de la cosa, siendo tendenciosa por naturaleza, pero jamas podra
mentir sobre su existencia” (1989: 151). La exactitud con la que la fotografia reproduce
a su referente, mas alld de ser considerada s6lo como una caracteristica de ésta, ha
llegado a ser punto central en las reflexiones en torno a ella. Este aspecto ha puesto en
duda la posibilidad de la fotografia de ser considerada arte y a cuestionar el valor o

importancia de la participacién del fotégrafo.

William Henry Fox Talbot en El Ldpiz de la Naturaleza de 1844 no dudé en referirse a
la fotografia como un nuevo Arte; pero ésta, a diferencia de la pintura con la que desde
un principio se le ha relacionado y comparado, vio fuertemente cuestionado su lugar
dentro de las artes. Muchos valoraron la supuesta veracidad automatica de la técnica 'y
aclamaron la introduccién de la fotografia no menos que como a una bienvenida
revolucion (Van Gelder & Westgeest, 2011:16), otros veian esa veracidad como

producto de un simple trabajo mecanico carente de verdadera creatividad.

Charles Baudelaire en El ptiblico moderno y la fotografia relacion6 a la fotografia con la
industria mas que con el arte y atribuy6 a la invasidn de la fotografia y a la gran locura
industrial de su tiempo parte de la culpa por la que, segin él, dia a dia el arte iba

perdiendo el respeto por ella misma, postrandose ante la realidad exterior.

Est-il permis de supposer qu'un peuple dont les yeux s'accoutument a considérer

les résultats d'une science matérielle comme les produits du beau, n'a pas
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singuliérement, au bout d'un certain temps, diminué la faculté de juger et de sentir

ce qu'il y a de plus éthéré et de plus immatériel? (Baudelaire, 1999[1859]).6

Como lo sefial6 Sabine T. Kriebel en su ensayo Theories of Photography: A Short
History, el arte, la ciencia o el comercio eran los temas alrededor de los cuales giraban
las primeras teorias de la fotografia. Siguiendo a Kriebel (2007:15), un momento
decisivo para la fotografia fue la década de 1960 con la entrada de la fotografia en las

instituciones de las bellas artes, desde los museos hasta el mercado de arte.

Este cambio fue en gran parte debido a los curadores de museos estadounidenses que
defendian el lugar de la fotografia dentro de las artes, pues ahondaban en las
propiedades esenciales de la fotografia y determinaban su diferencia con la pintura y
escultura justificando asi su lugar en el museo. La atencion se centraba entonces en la
esencia de la fotografia; se buscaba tanto en aspectos formales, como lo hizo John
Szarkowski tratando de determinar un lenguaje estético propio de la fotografia; como
en aspectos sociolégicos o psicolégicos que su practica conlleva, como podia ser la

defensa contra el paso del tiempo que remarcé y trabajé André Bazin.

Para la década de 1980 se le dio a la fotografia una mayor importancia en el mercado
del arte, ademas de que su prestigio aument6 dentro de la producciéon de arte
postmoderno. En cuanto a la teoria fotografica, se ofreceria una gran complejidad de
enfoques tedricos. La llamada nueva historia del arte, la teoria cinematografica, la
teoria feminista, la teoria psicoanalitica, los escritos de Michel Foucault sobre poder y
control o los estudios de la ideologia de Louis Althusser son algunos de los analisis

que se incorporarian al estudio de la fotografia (Kriebel, 2007:23).

6 ;Puede legitimamente suponerse que un pueblo cuyos ojos se acostumbren a aceptar los resultados de una
ciencia material como productos de lo bello no pueda, después de un tiempo, haber disminuido
singularmente su capacidad para juzgar y sentir aquello que es mas etéreo e inmaterial? (Baudelaire,

1999[1859]) [Traduccién propia].
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Fue justamente en 1980, cuando se public6 La Cdmara Liucida de Roland Barthes.
Aunque fue su Unico libro centrado en la fotografia no era la primera vez que Barthes
escribia sobre ella. Entre 1954 y 1956 escribié varios articulos que fueron publicados
en Les Lettres nouvelles, Esprit y France Observateur y que serian recopilados en

Mitologias un afio después.

En esos textos Barthes hablé sobre temas de actualidad, obras y acontecimientos
cotidianos. Cuestiono la realidad que vivia y la norma burguesa que, segun él, parecia
presentarse como natural pero que no dejaba de ser absolutamente histérica.
Pretendia poner de manifiesto el lenguaje de la cultura de masa y tratar de realizar un

primer desmontaje semiolégico de ese lenguaje.

A pesar de que en La Cdmara Liucida es evidente la influencia de sus anteriores
escritos, también puede apreciarse como un trabajo totalmente distinto; ya que en
esta ocasion Roland Barthes dejo de lado la critica ideolégica para centrarse en la
presencia y participacién del sujeto ante la imagen fotografica, presencia que no
puede ser apartada de la fotografia y que nos entrega una imagen cargada de

subjetividad.

2.1.- Raw

Raw puede ser traducido como crudo, en bruto, puro o sin tratar. En fotografia, el
archivo o formato RAW contiene toda la informacién captada por el sensor de la
camara. En otros formatos, como JPEG, cierta informacién se comprime y se pierde. Son
los archivos RAW los requeridos por los jueces en concursos fotograficos para
ayudarse a determinar si la manipulacion de la imagen después de haber sido tomada
fue mas alla de lo permitido. Cabe recordar que, antes de cualquier trabajo o retoque
en laboratorio o Photoshop, al momento de tomar una fotografia se pueden ajustar

ciertos factores que permiten captar una misma escena de manera distinta.
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2.1.1- Cantidad de luz

Uno de estos factores puede ser la cantidad de luz que recibe el negativo o sensor de la
camara. La velocidad de obturacion o la apertura del diafragma son dos maneras con la
que podemos modularla. El obturador es la parte de la camara que regula el tiempo
que el sensor o negativo estan expuestos a la luz; mientras que el diafragma es la
apertura, equivalente al iris de nuestros ojos, por la que la luz entra y cuyo tamafio

podemos variar.

En las siguientes cuatro fotografias se muestra el mismo par de botellas de vidrio
tomadas con diferente tiempo de exposicién: ¥4 de segundo en la primera, %2 segundo
en la segunda, 1 segundo en la tercera y 2 segundos en la ultima. La camara, lente,
encuadre, disposicion de la escena, iluminaciéon y demads valores fueron los mismos en

todas las imagenes.

Fotografia 6. [La botella 1]

Lucia Lopez Canales, 2013.
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Fotografia 7. [La botella 2]

Lucifa Lépez Canales, 2013.

Fotografia 8. [La botella 3]

Lucia Lépez Canales, 2013.
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Fotografia 9. [La botella 4]

Lucia Lépez Canales, 2013.

2.1.2.- Movimiento

Ademas de controlar la cantidad de luz, la velocidad de obturacién también nos
permite barrer o congelar un objeto en movimiento. En la siguiente fotografia el
obturador permanecié abierto por 1/60 de segundo, suficiente para congelar el

movimiento de los actores retratados y asi obtener una imagen estatica de la escena.
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Fotografia 10. [Festival 1]

Lucia Léopez Canales, 2013.

En esta otra imagen, tomada durante el mismo espectaculo, el obturador estuvo abierto
1 segundo y los actores salen barridos, es decir, queda un rastro visible del movimiento

que realizaron.

Fotografia 11. [Festival 2]

Lucia Lopez Canales, 2013.
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Si tenemos una velocidad lenta y ademas movemos la camara o variamos la distancia
focal del objetivo mientras el obturador se encuentra abierto (zooming o golpe de
zoom) obtendremos diversas deformaciones en nuestro referente. Como ejemplo, la

siguiente imagen de una bailarina.

Fotografia 12. [Bailarina]

Lucia Lépez Canales, 2014.
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2.1.3.- Profundidad

Aparte de controlar la cantidad de luz, el diafragma también nos permite controlar otro
aspecto de la fotografia resultante: a mayor apertura de diafragma, menor profundidad

de campo; a menor apertura, mayor profundidad.

La siguiente fotografia muestra el fragmento de una figura en forma de calavera. En ella
tenemos un diafragma abierto (f/5.6) y, por consiguiente, muy poca profundidad de
campo. Los dientes de la figura que estan en primer plano estan en foco, los que estan
atras pierden nitidez y aquellos que estan al final de la sonrisa, junto con el contorno

del craneo, ya estan totalmente borrosos.

Fotografia 13. [Calavera]

Lucia Lépez Canales, 2014.

De manera opuesta, en la imagen siguiente tenemos un diafragma cerrado (f/20) y, por
lo tanto, mayor profundidad de campo. Aqui logramos ver nitidos detalles en distintos
planos de la fotografia. Es importante precisar que la profundidad de campo también

depende de la distancia focal y de la distancia real entre la camara y el punto enfocado.
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Fotografia 14. [Playa]

Lucia Lépez Canales, 2018.

2.1.4.- Color

Con las cdmaras digitales podemos ajustar también el balance de blancos. Nuestra
fuente de luz no siempre es la misma, el color de la luz varia y el balance de blancos
evita que el color predominante invada la escena fotografiada. Con las camaras
analogas no tenemos la opcién de realizar este ajuste pero se pueden utilizar filtros

para contrarrestar los colores predominantes.

Las siguientes fotografias fueron tomadas con segundos de diferencia en una tarde
nublada. La primera imagen fue tomada con el balance adecuado para dia nublado

mientras que la segunda fue tomada con balance adecuado para luz de tungsteno. La
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luz de tungsteno es una luz calida y la camara lo compensa bajando la temperatura de

color, por eso se obtuvo una imagen en tonos azules.

Fotografia 15. [Laguna 1]

Lucia Lépez Canales, 2015.
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Fotografia 16. [Laguna 2]

Lucia Lépez Canales, 2015.

Sin agotar los factores que intervienen al momento de la toma y que modifican el
resultado de la imagen fotografica, es evidente que existen elementos esenciales para
la creacion de la fotografia que demuestran que no necesita pasar por un trabajo de
laboratorio o de algin programa de edicién para arrojar distintas versiones de una
misma escena, de un mismo referente. Por mas que los jueces exijan el archivo sin
tratar, o sea, el archivo RAW, el solo hecho de crear la imagen involucra ya una serie de

elecciones, decisiones y acciones que son tomadas o realizadas por alguien.
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2.2.- Manipulacion fotografica

Actualmente estamos habituados a la manipulacién fotografica, es comun y facil
encontrarla y realizarla. Anteriormente, si bien ya existia, no era tan sencillo
efectuarla como hoy en dia puede ser aplicar a la fotografia un filtro o algin efecto
desde el mismo dispositivo, que puede ser un teléfono celular, con el que se tomo¢ la

imagen.

Si nos encontramos con una fotografia que muestre una escena sorprendente, poco
comiun o demasiado espectacular es probable que lleguemos a cuestionar la
autenticidad de dicha imagen, o sea, si hay truco en ella o no. Tal fue el caso de Gaza
Burial (Entierro en Gaza) de Paul Hansen que fue acusada de ser falsa, de estar
compuesta en realidad por tres imagenes distintas. La imagen parecia demasiado

buena para ser verdad.

Fotografia 17. [Gaza Burial]

WORLD PRESS PHOTO

Paul Hansen, Gaza, 2012.
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World Press Photo es una organizacion independiente sin fines de lucro fundada en
1955 y con sede en Amsterdam. Tiene como principal propésito apoyar y difundir la
fotografia periodistica y documental organizando, entre otras actividades,

exhibiciones y el renombrado concurso anual.

El 15 de febrero de 2013 los miembros del jurado, un grupo de 19 profesionales
reconocidos internacionalmente en el area de fotoperiodismo y fotografia documental,
fueron convocados del 2 al 14 de febrero de 2013 en Amsterdam para juzgar cada una
de las fotografias participantes y anunciar al ganador de la edicién 56 del World Press
Photo Contest. El fotoperiodista sueco Paul Hansen fue el triunfador. Su fotografia,
tomada el 20 de noviembre de 2012 y titulada Gaza Burial, muestra a un grupo de
hombres cargando los cuerpos de dos nifios muertos a través de una calle de la ciudad

palestina.

Suhaib Hijazi, de dos afos, y su hermano mayor, Muhammad, fueron asesinados
cuando su casa fue destruida por el ataque de un misil israeli. Su padre murié también
y su madre fue puesta en cuidados intensivos. La foto de Hansen muestra el momento
en el que los cuerpos son llevados a una mezquita para la ceremonia de entierro. El

cuerpo del padre puede verse atras siendo llevado en una camilla.

En mayo de 2013, unos meses después de haber sido declarada ganadora, Entierro en
Gaza fue catalogada como una falsificaciéon fraudulenta por la pagina de tecnologia
Extreme Tech. En ella alegaban que la imagen estaba en realidad compuesta por tres
fotografias distintas. Hansen defendié su imagen diciendo que no era ni falsa ni una
composiciéon y World Press Photo apoy6 a Hansen de inmediato. Se reviso el archivo
RAW y la imagen final en formato JPG y no se encontrd evidencia de manipulacion

significativa.

Después de varias pruebas y muchas especulaciones al respecto, Entierro en Gaza

logro conservar el titulo de Fotografia del afio 2012 del World Press Photo; no
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obstante, este caso hizo que World Press Photo modificara ciertos lineamientos y se
pusiera un especial interés en el trabajo de retoque digital. La controversia suscitada
por esta foto motivd un activo debate a nivel mundial sobre los limites de la

manipulacion digital en el fotoperiodismo.

Incluso antes de que la polémica alrededor de Entierro en Gaza fuera extendida a nivel
mundial, Allen Murabayashi, presidente y cofundador de PhotoShelter, sitio web lider
en portafolios y comercializacidn fotograficos, ya habia publicado el 19 de febrero de
2013 en el blog de PhotoShelter un articulo titulado ;Por qué las fotografias ganadoras
parecen posters de pelicula? La primera imagen que aparecia ilustrando el articulo era
Entierro en Gaza. Murabayashi aclar6 que no pretendia decir que en las fotografias
que usaba como ejemplo hubiera manipulacién que rompiera con las reglas de los
concursos, pero planteé que cuando las imagenes dejaban de verse reales y estaban

demasiado retocadas se tenia un problema de veracidad.

Murabayashi continué diciendo que el haber estado viviendo desde hacia
aproximadamente 10 afios con el uso dominante de camaras digitales, asi como del
Photoshop y demdas programas de retoque fotografico, no ayudaba al asunto de la
veracidad. Supuso que de cierta forma hemos llegado a creer que las imagenes se ven

mejor con grandes cantidades de retoque que como se ven en la captura original.

Murabayashi también consider6 que el fotoperiodismo siempre se habia apegado a un
estandar diferente al de otras formas de fotografia y que la industria no debia cambiar
esa postura. Finalmente, alegé que los concursos de alto perfil como World Press
Photo deberian exigir que los participantes enviaran también el archivo original y de
esa forma, tanto jueces como publico en general, tuvieran la oportunidad de ver y

decidir si el resultado final habia sido adulterado de mas.

La preocupacion y opinion de Murabayashi parecen ser compartidas por muchos
fotografos y aficionados a la fotografia y no dejan de ser un aspecto importante, y en

muchas ocasiones controversial, en los certamenes fotograficos. Después de lo
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sucedido con la fotografia de Hansen, y para evitar nuevos problemas, el World Press
Photo instituy6 nuevas reglas referentes al procesamiento de las imagenes después de
haber sido capturadas por la camara. En febrero de 2014 el British Journal Of
Photography revel6 que el jurado del World Press Photo se vio obligado a descalificar
al ocho por ciento de las imagenes que habian llegado a la ronda final de la
competencia de ese ano porque se habia encontrado en ellas algin tipo de

manipulacion que rompia las reglas.

Para concluir con este capitulo presento el caso de una fotografia que sin
manipulacion digital exagerada ha sido capaz de engafiar a un sinnimero de
personas. Se trata de la fotografia de dos pequefios nifios abrazados que se convirti6
en una de las imagenes mas compartidas en las redes sociales sobre el terremoto de
Nepal en abril de 2015. En menos de una semana la foto se habia vuelto viral en
Facebook y Twitter. La acompafiaba el texto “Two-year-old sister protected by four-

year-old brother in Nepal.””

Fotografia 18. [Dos hermanos vietnamitas]

S o B ad e R > NASONINGUYEN
=== i - 2 AT A O . = =

Na Son Nguyen, 2007.

’ Hermana de dos afios protegida por hermano de cuatro afios en Nepal. [Traduccion propia].
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Hubo intentos de buscar a los hermanos entre las victimas del terremoto, incluso se
solicitaron donaciones; pero la realidad era que esa fotografia habia sido tomada en
octubre de 2007 en el norte de Vietnam. El autor de esta imagen, el fotdgrafo
vietnamita Na Son Nguyen, declaré a la BBC que tom6 la imagen en Can Ty, una

remota aldea en la provincia de Ha Giang.

Na Son Nguyen relaté que cuando pasaba por la aldea se detuvo al ver a dos nifios que
jugaban enfrente de su casa mientras sus padres trabajaban en el campo. La nifia, de
aproximadamente dos afios, llor6 al ver a un extrafo; entonces, su hermano, de unos
tres afios, la abrazdé para consolarla. Para el fotégrafo la imagen era linda y

conmovedora, asi que rdpidamente la capturoé.

Na Son publicé la fotografia en su blog personal y tres afios después descubrié que
habia estado siendo compartida entre usuarios vietnamitas de Facebook como una
foto de huérfanos abandonados. Dijo que algunas personas incluso habian urdido
complejas historias sobre los nifios, como que la madre habia muerto y el padre los
habia abandonado. Posteriormente encontr6 la foto con titulos como Dos huérfanos
birmanos o hasta Victimas de la guerra civil en Siria. Na Son hizo esfuerzos para
aclarar y reivindicar los derechos de autor de la fotografia pero con poco éxito y
declaré que ésa era quiza su imagen mas compartida, desafortunadamente en el

contexto equivocado.

Conclusiones

Es cierto que aunque estemos acostumbrados a la manipulacién en la fotografia no
estamos exentos de ser engafiados por ella. También es cierto que el fotoperiodismo
debe ser riguroso, pero ;cuales son los limites?, ;qué acciones o procedimientos seran

considerados apropiados?, ;habra que delimitar también los valores adecuados o

49



permitidos al momento de disparar?, ;como determinar y uniformar la manera de

capturar una imagen?

La fotografia de Na Son Nguyen demostré que no era necesaria una modificacion a la
imagen para que ésta engafiara. Parece incluso que la fotografia puede mentir sin
querer. ;Podra ser la rigurosidad, a veces exagerada, con que se juzga al retoque o al
trucaje fotografico simplemente una manera de tratar de evadir la inevitable polisemia

que la fotografia arrastra?

(Es capaz el referente fotografico de proporcionar cierta certeza que los demas no?
Quiza lo unico que logra es crear con mayor fuerza la ilusiéon de certeza y, por
consiguiente y a pesar de lo habituados o advertidos que estemos al trucaje fotografico,

ser un medio idéneo para el engafio.
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Capitulo 3

La forma en que la fotografia miente

El objetivo de este capitulo es realizar un analisis semi6tico de fotografias que
estuvieron involucradas en discusiones concernientes a la autenticidad de lo que
retrataban. Con ellas se pretende vislumbrar si la necesaria presencia del referente
fotografico repercute de alguna manera en el proceso de creaciéon de sentido que
surge a partir de la fotografia, o sea, en la relacién entre fotégrafo y espectador y las

diferentes lecturas que genera.

Tanto en El Mensaje Fotogrdfico como en Retdrica de la Imagen, Roland Barthes trato
de esclarecer ciertos aspectos y peculiaridades de la imagen fotografica. En el primero
tom6é como ejemplo la fotografia periodistica y en el segundo a la fotografia
publicitaria. A propdsito de la fotografia publicitaria Barthes aclaré que se limitaba a

estudiarla:

“Porque en la publicidad la significacién de la imagen es con toda seguridad
intencional: determinados atributos del producto forman a priori los significados
del mensaje publicitario, y esos significados deben ser transmitidos con la mayor

claridad posible” (Barthes, 1986:30).

Respecto a la fotografia de prensa dijo que como “jamdas constituye una fotografia
«artistica»” (Barthes, 1986:14) parecia en principio estar exenta del cddigo del
sistema connotado de las artes imitativas. Barthes parecia considerar que tanto la
fotografia de prensa como la fotografia periodistica le brindaban cierta ventaja en su

analisis.

Sin aseverar que se lograra siempre, Barthes sugirié que en estos tipos de fotografia

se tenia una mayor claridad acerca de lo que mostraban y un mayor acuerdo entre
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emisor y receptor, es decir, entre aquel que crea o hace la imagen y aquel que la recibe

y mira.

En el presente trabajo se toman como objeto de estudio fotografias en las que, como
en los ejemplos de Barthes, se tiene gran claridad respecto a lo que se muestray a lo
que se pretende que el espectador vea. Se analizaran diez casos de fotografias
descalificadas, o que estuvieron a punto de serlo, de los certdmenes internacionales en
donde participaban. Algunas de estas fotografias incluso fueron descalificadas

después de haber sido declaradas ganadoras.

El tipo de certamen, el reglamento que cada uno establece y la categoria en la que esté
inscrita la fotografia delimitan lo que ésta debe mostrar. En todos los casos el motivo
de la polémica fue el descubrimiento o la sospecha de que la fotografia no presentaba
aquello que decia o debia presentar. El acuerdo entre fotégrafo y espectador se
convirtio en el centro de atencion en estos casos y, por lo tanto, son objetos de estudio

pertinentes para esta investigacion.

3.1.- Cuadro semiotico de Greimas

“La semidtica se ha desarrollado sobre todo como una metodologia para la
interpretacion de textos y discursos” (Abril en Delgado y Gutiérrez, 1999:429).
Gonzalo Abril, retomando a Greimas y Courtés, escribié que el andlisis semio6tico del
discurso “es aquello que permite las operaciones de parafrasis o de transcodificacion,
o aquello que fundamenta la actividad humana en tanto que intencional” (Delgado y
Gutiérrez, 1999:427). Algirdas Greimas dijo que “un objeto semiotico [...] no es mas
que el resultado de una lectura que lo constituye” (Hernandez, 1994:27). Por su parte,

Gabriel Hernandez escribi6 que:
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...la semidtica como disciplina dedicada al estudio del sentido es una via valida
para el analisis de lo simbdlico, es decir, de todo aquello que produce un sentido
para quien lo ve, lo vive o lo siente. El objeto de la semi6tica entonces no son
solamente los objetos producidos por el hombre sino también las relaciones que
entre ellos se establecen y lo que éstas significan para ellos o para quienes los

observan (1994:9).

Los anteriores planteamientos de Hernandez, Abril y Greimas destacan a la actividad
humana como centro del andlisis semidtico. Es asi que si queremos esclarecer la
manera en la que nuestro objeto semiotico (la fotografia) logra mentir, debemos no
s6lo hacer participes sino partir de aquellos agentes (sujetos) que hacen posible los
discursos y lecturas de los que la imagen fotografica es objeto. Gonzalo Abril también

escribio que:

...no se puede hablar apropiadamente de la semi6tica ni de la lectura semidtica.
No es aceptable que sélo se conceda legitimidad de «semiotica» a un saber que
responde a los supuestos metodologicos exclusivos de determinada escuela o
corriente de investigacidn. (...) Estrategias de investigacion que habitualmente se
rotulan como «conversacionalismo», «etnometodologia», «cognitivismo» o
«andlisis del discurso» (en la acepcidén anglosajona) representan propias y
cabales expresiones de la investigacién semiodtica si ésta se concibe
antidogmaticamente como el estudio de la produccion, circulacién e interpretacion
del sentido en contextos enunciativos determinados (Delgado y Gutiérrez,

1999:429).

Entender cada caso como un proceso enunciativo refuerza la necesidad de incluir a los
sujetos involucrados en la produccién y recepciéon fotografica. Cabe recordar que
Emile Benveniste plante6 que “la condicién especifica de la enunciacion: es el acto

mismo de producir un enunciado” (1999:83).

Cada enunciado (en nuestro caso, cada fotografia) requiere y genera sus propias
categorias y métodos de lectura. Las coordenadas con las que trabajaremos, ya

mencionadas en el primer capitulo son: fotégrafo (Operator), espectador (Spectator),
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referente (Spectrum) y la lectura compartida o personal (studium o punctum) de la

imagen.

Es importante aclarar que al punctum se le toma como lugar de la diferencia y
representante de la pluralidad de lecturas de una misma imagen. Obviamente no se
pretende describir o encontrar el punctum de cada imagen, tarea imposible. En primer
lugar, siguiendo el concepto de Barthes, no todas las imagenes motivarian el punctum.
En segundo lugar, de hacerlo, lo mas que se podria lograr seria describir el punctum

encontrado de quien escribe, pues no existe tal cosa como un punctum compartido.

El cuadro semiotico de Greimas también servird para este andlisis. Gonzalo Abril

explica lo que es el cuadro de la siguiente manera:

..en la gramatica semionarrativa de Greimas, en la que los valores semanticos
son ordenados y dinamizados por una sintaxis fundamental. Las estructuras
elementales de significacién son parafraseables como categorias semdnticas, que
se articulan operativa o sintacticamente en el cuadro semiético.

Un eje semdntico (S) expresa el campo categorial en el que dos términos o semas
(s1vs. s2) se oponen por contrariedad. Asi, el eje “estatura” subsume la oposicion
entre “alto” y “bajo” [...] Puede postularse, ademas, un eje contradictorio del
anterior o eje neutro (-S) que articula a los respectivos semas subcontrarios: -s;
vs -s1, “no bajo” versus “no alto.” [..] Junto a los dos ejes (S y -S) pueden
postularse otras dimensiones: los esquemas definidos por relacion de
contradiccién entre los semas (S1vs -S1 Y Sz2vs -S2) ¥ las deixis definidas por lo que
Greimas denomina “implicacion” entre s1 y -s2 y entre s y -s1. [...] El cuadro no es
un instrumento para oponer y articular valores de forma especulativa y
abstracta, fuera de contextos discursivos determinados. Sirve mas bien como un
artefacto logico para representar las posibilidades operatorias dadas en un
determinado universo semantico, asi como las transformaciones que se efectiian

narrativamente en él. (Delgado y Gutiérrez, 1999:433-434).
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Esquema 2. Cuadro semiotico de Greimas.

donde
<4+——p relacion de contradiccion

<«- - - p relacion de contrariedad
—— relacion de complentariedad

Si-S2: eje de los contrarios

S2-Si: eje de los subcontrarios
S+-S1: esquema positivo
S2-S2: esquema negativo
S+-S2: deixis positiva

S2-S1: deixis negativa

Fuente: Greimas y Courtés, 1990:97.

En Semiética. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje Greimas y Courtés
propusieron el cuadro semiotico de la veridicciéon. Juan Miguel Gonzalez Martinez
explicé en Modalidades veridictorias en el discurso operistico que en el cuadro de la
veridiccion “ser y parecer son contrarios, al igual que la negaciéon de ambos, y estas
relaciones definen los términos verdad y falsedad” (2008:79). Gonzalez continud

diciendo que “entre ser y no-parecer se establece una relacion de complementariedad
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para definir el término secreto, y 1o mismo sucede entre parecer y no-ser” (2008:79-
80). Para concluir, el autor apuntdé que “verdad y falsedad son términos

contradictorios, mientras que secreto y mentira son contrarios” (Gonzalez, 2008:80).

Esquema 3. Cuadro semio6tico de la veridiccién.

verdad
A
2 N\
r N
S So
o ser parecer -
(0] D
5 _ 2
» So S Y
no-parecer no-ser
N 1 P J
Sy
falsedad

Fuente: Greimas y Courtés, 1990:98.

Es asi que:
e ser + parecer =verdad
e ser + 1o parecer = secreto
e noser +parecer =mentira

e noser +no parecer = falsedad

3.2.- Descalificadas

A continuacion se presentaran los diez casos de fotografias descalificadas; a partir de
ellos, de las coordenadas que Barthes proporcion6 en La Camara Lucida y de las que
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nos brinda el cuadro semiotico de Greimas se tratara de ubicar la manera en la que la

fotografia abre ese espacio al equivoco al que llamamos mentira fotogrdfica.

3.2.1- Las reglas son las reglas

Que sean revisadas y juzgadas de forma rigurosa las imagenes en los certAmenes de
fotografia de prensa es, hasta cierto punto, comprensible. No obstante; hay casos que
pueden parecer exagerados. Uno de ellos puede ser el de Preparing the prayers at the

Ganges (Preparando las oraciones en el Ganges) de Harry Fisch.

Fotografia 19. [Preparing the prayers at the Ganges]

Harry Fisch, 2012.

Harry Fisch, fotografo espafiol fundador de Nomad Photographic Xpeditions, gano el

primer premio de la categoria Places del 2012 National Geographic Photo Contest. La

57



fotografia premiada, titulada Preparing the prayers at the Ganges fue tomada en Asi

Gaht, Varanasi.

Al dia siguiente de recibir el correo que anunciaba su triunfo, Fisch envié a National
Geographic el archivo original y empezd a compartir la noticia con sus amigos mas
cercanos, pero la alegria no dur6 mucho. Un nuevo correo de la revista llegd
anunciandole que, debido a que habia removido digitalmente del archivo original, una
bolsa de plastico que se encontraba pegada al margen derecho de la imagen, quedaba

descalificado.

Fotografia 20. [Preparing the prayers at the Ganges (atin con la bolsa de plastico)]

Harry Fisch, 2012.

Fisch pens6 que eso no importaba, pues de haber recortado un poco la fotografia y
desplazado asi el margen derecho la bolsa nunca hubiera existido en la fotografia.
Desesperado le escribi6o a Tino Soriano, ganador del World Press Photo, experto

fotografo de viajes y el unico fotégrafo oficial de la National Geographic en Espafia.
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Soriano no le dio muchas esperanzas. Aunque compartia la opinidén de que remover la
bolsa no alteraba la esencia de la fotografia, él creia que seria imposible juntar de
nuevo al jurado. Le sefnalé que las reglas impiden agregar o remover cualquier cosa y

que los americanos son muy estrictos con las reglas, y National Geographic atin mas.

Posteriormente, Fischer corrié a la computadora y envié un correo a Monica Corcoran,
editora de la revista, alegando que un recorte, totalmente permitido por las reglas,
habria eliminado el objeto sin mas modificaciones. También sostenia que la bolsa se
habria fundido quemando (obscureciendo) un poco el area. Era innecesario remover
alguna cosa digitalmente y sobre todo que la ligera modificacién no alteraba la

imagen.

Después de lo que le parecié una larga espera, que en realidad fueron sélo 24 horas,
lleg6 la respuesta de Corcoran que decia que si era una lastima que no recortara la
bolsa o simplemente la dejara, ya que no afectaba a la imagen. También explicé que
remover digitalmente cualquier detalle era una violacién directa del concurso y que
debian seguir sus reglas, ademas de que esto habia sido motivo de descalificaciéon para
otros ganadores en afios anteriores y sin importar lo pequefio de la infraccién, no

dejaba de faltar a la regla.

Fischer escribe en su blog que fue descalificado por remover algo que, de hecho, no
hubiera cambiado el resultado final y peor adn, de haber sido él juez, habria tenido
que actuar de la misma manera. El fotégrafo prosigue diciendo que esto nos lleva a
otro tema: la autenticidad de la fotografia y qué tanto puede ser alterada, ademas del
punto hasta el cual las reglas deben aplicarse sin perjudicar el espiritu de aquello que
estan tratando de proteger. Fischer cierra su comentario diciendo que: a pesar de
todo, era un concurso... y las reglas son las reglas.

Otro caso similar fue el de una fotografia de la serie Street fighting de Stepan Rudik en
la que fue removido una porcion del pie de una persona. La serie de Rudik gané el
tercer lugar en la categoria Sports del World Press Photo. Una de las imagenes de la

serie era un recorte que mostraba la mano de unos de los participantes siendo
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vendada. Al realizar la revisién del archivo RAW se detect6 que en esa fotografia se

habia removié una porcién del pie de una persona.

Fotografia 21. [Fotografia de la serie Street fighting]

Stepan Rudik.

Fotografia 22. [Fotografia de la serie Street fighting (fragmento)]

Stepan Rudik.

Rudik acept6 la decision del jurado, pero quiso explicar lo sucedié y pidié que la
imagen original fuera publicada. Rudik argument6 que esto era importante para su

reputaciéon como fotoperiodista y aclaré que el detalle retocado era el pie de un
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hombre que aparece en la fotografia original pero que no era sujeto o tema

importante en la imagen presentada.

Podemos suponer que ni Fisch ni Rudik pretendian engafiar a los jueces y
espectadores. Aparentemente consideraron tan insignificante los cambios realizados
que ni siquiera supusieron haber estado infringiendo las reglas del concurso. Parece
dudoso que hubieran llevado a cabo esas modificaciones de haber sabido que

pondrian en riesgo el premio e incluso su prestigio.

Simple descuido y falta de atencion a las reglas parecen haber sido las causantes de la
descalificacion de Fisch y Rudik. Igual de controversiales y siguiendo la misma linea
que los dos casos anteriores estan los casos de Tracy Woodward y Klavs Bo
Christensen, descalificados por modificar colores y tonos de las imagenes, segiin los

jueces, de manera excesiva.

State Champion, del fotégrafo del Washington Post Tracy Woodward, fue descalificada
después de haber ganado el concurso de fotografia White House News Photographers
Association 'Eyes of History." A diferencia de la versién que fue publicada con
anterioridad en el periddico, en la imagen que Woodward present6 en el concurso fue
obscurecido el réferi que se encontraba detras del ganador al punto de hacerlo casi
desaparecer. Por otra parte, el casco del luchador ganador fue aclarado. La
manipulacion digital aplicada por Woodward no sélo atent6é contra las reglas del
concurso sino que la politica de ética del Washington Post prohibe la manipulacién de

fotografias publicadas, por lo que el mismo periédico tom6 medidas al respecto.
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Fotografia 23. [State Champion antes y después del retoque]

Tracy Woodward.

En 2009 se desaté en Dinamarca un acalorado debate acerca del uso de Photoshop y
demas programas de edicién de imagenes digitales en el fotoperiodismo. El fotégrafo
Klavs Bo Christensen y su serie de imagenes que documentaba la vida en Haiti fueron

el centro del debate.

Durante el proceso de seleccion y valoracion de las imagenes los jueces del concurso
danés pueden tomar la decisiéon de descalificar las fotografias que consideren que
fueron retocadas a tal grado que dejen de ser una representacion veraz. Algunas de
estas fotografias son descalificadas de inmediato, en otros casos se le solicita al

fotografo el archivo RAW para hacer la comparacion.

Los archivos RAW fueron solicitados a Bo Christensen, pero éstos so6lo sirvieron para

confirmar las sospechas de los jueces que informaron que se habian realizado
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modificaciones excesivas en las fotografias, especialmente en tres de las imagenes. Los
jueces aclararon que este hecho no queria decir que no aceptaran o admitieran el

trabajo de edicion en Photoshop, pero este caso era considerado extremo.

Fotografia 24. [Haiti (Izquierda, fotografias presentadas en el concurso. Derecha, archivos RAW)]

Klavs Bo Christensen, 2009.
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El fotoperiodista, que declaré que sélo participaria con fotografias en blanco y negro
en el futuro, cuestiono la posibilidad de juzgar las imagenes basandose en los archivos
RAW. Klavs Bo Christensen expres6 su descontento por el mayor interés que los
jueces parecieron poner al trabajo de retoque en Photoshop en comparacién al que le

dieron al contenido periodistico y punto de vista de la historia del trabajo presentado.

El descontento de Bo Christensen, presente también en varios de los fotégrafos
anteriormente mencionados, gira en torno a un punto controversial. Los limites,
alcances e importancia del retoque fotografico han sido temas recurrentes y

protagénicos en los Ultimos afios para el fotoperiodismo. ;Qué es lo permitido?

Quizas eliminar un elemento sin relevancia en la escena o variar los tonos en una
imagen parezcan inofensivos, es probable que no nos sintamos engafiados al
evidenciar modificaciones como ésas en una fotografia. En estos cuatro casos,
Operator y Spectator (instancia representada por los jueces) no parecen tener

percepcién diferente de lo que la imagen muestra.

Estas fotografias parecen encontrarse entre:

e ser + parecer =verdad
y
e noser +parecer =mentira

Verdad - porque tenemos un acuerdo entre Operatory Spectator.

Mentira = porque se modifico6 de manera excesiva la imagen del referente.

e Aqui las reglas son puestas y seguidas por los jueces y ellas, mas que otra cosa,

parecen ser las que determinan como son la realidad y la verdad de la fotografia.
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Estos casos evidencian los esfuerzos que se hacen para tratar de contener la inevitable
polisemia de la imagen fotografica, concretamente de la imagen periodistica. Como
vimos anteriormente, exigir el archivo Raw hasta podria parecer un capricho, pues el
mismo archivo Raw puede mostrar diferentes versiones del referente frente a la
camara. Los cuatro fotografos aceptaron (quizd unos mejor que otros) la decisién de
los jueces y se aseguraron de esclarecer el motivo de su descalificaciéon para asegurar

su prestigio como fotoperiodistas.

Probablemente en el afan de no premiar imagenes con excesivo trabajo de retoque
(determinado esto mismo segun el criterio de los jueces) seguiran existiendo casos
como los de Harry Fisch, Stepan Rudik, Tracy Woodward o Klavs Bo Christensen. Las

reglas son las reglas y estos cuatro fotégrafos fueron sus victimas.

3.2.2.- Qué muestra

;Qué sucede cuando la manipulacién va un poco mas lejos? Lindisfarne Boats de David
Byrne fue declarada ganadora del concurso Landscape Photographer of the Year 2012.
Tras el anuncio de las imagenes triunfadoras, la fotografia de Byrne fue acusada de ser
copia de una fotografia tomada 15 afios antes por Peter Clarke. Byrne acepté que, en
efecto, su imagen era una especie de homenaje a la foto de Clarke pues ésta lo habia

inspirado a ir a la isla de Lindisfarne.

La atencidn que esta acusacion puso en la fotografia de Byrne propicié que se detectara
manipulacion digital en ella. Se evidenciaron zonas clonadas e incluso nubes que se
afiadieron a la escena. Con esto no sélo Lindisfarne Boats fue descalificada, también
otras imagenes del autor ganadoras o destacadas en otras categorias fueron revisadas
y al encontrarse en ellas un excesivo trabajo de manipulacion digital fueron igualmente

descalificadas.

65



Fotografia 25. [Lindisfarne Boats]

David Byrne, 2012.

Por su parte, el fotografo italiano Francesco Cocco obtuvo el primer lugar del Premio
Internacional de Fotografia Humanitaria Luis Valtuefia 2010 con la serie Afganistdn.
Una de las imagenes de la serie, en donde se pueden ver a cuatro mujeres ataviadas con
burkas que caminan una tras otra a lo largo de la calle, atrajo la atencién por la
similitud en las tres primeras mujeres. Los pliegues de la tela en las cabezas de las
mujeres asi como la iluminacién ayudaron a comprobar que se trataba de una misma

figura clonada y reproducida tres veces en diferentes momentos de su paso.

Fotografia 26. [Fotografia de la serie Afganistan]

= &

Francesco Cocco, 2010.
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El cuarto punto de las bases del concurso especificaba que: “la estructura original de la
imagen digital podra sélo ser alterada mediante las técnicas de cuarto oscuro tales
como ajustes de la luminosidad, del contraste y del color, sobreexposiciéon y
subexposicidn. No estara permitido ningun otro cambio en la imagen digital original.”
(Médicos do Mundo Espafia) Médicos del Mundo, organizadores del concurso, y el
jurado de la ultima edicion revocaron a Cocco el primer premio dejando desierto el

primer lugar.

En los dos ultimos casos, en los que la modificacion se realiz6 en elementos centrales o
protagénicos de las imagenes, se vuelve mas fuerte la presencia del fotégrafo al hacer
evidente la intencidén de expresar o mostrar una visién propia. Agregar nubes en el
cielo puede lograr un efecto mas dramatico a la escena y cuatro figuras humanas en

sucesion y perfecta coordinacion pueden resultar mas interesantes que una sola figura.

A pesar de que realizar este tipo de modificaciones en fotografia periodistica, la cual
pretende mostrar los hechos de la forma mas objetiva posible, parece menos aceptable
que cambiar tonos o quitar u ocultar detalles no relevantes, en cualquier caso se trata
del mismo acto, o sea, tomar la imagen tal cual fue captada por la cAmara fotografica y

modificarla al aplicar algin trabajo de edicién o retoque.

Byrne y Cocco agregaron o clonaron elementos, pero Terje Helleso fue un poco mas
lejos e incorporé una imagen que ni siquiera habia sido tomada por él, una imagen de
stock, a una fotografia suya. En este caso no fue un fotégrafo sino un ecologista el que
descubri6 el engafio. El conservacionista Gunnar Gloerson detect6 incongruencias en la

imagen y en la historia alrededor de ella.
Terje Helleso, reconocido fotografo de naturaleza que en 2010 fue galardonado con el

premio Nature Photographer of the Year concedido por la Swedish Environmental

Protection Agency, admitié haber falsificado varias de sus fotografias a lo largo de su
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carrera después de que el ecologista detectara incongruencias en su imagen y

desvelara el engafio.

Fotografia 27. [Lince]

Terje Helleso, 2010.

68



El conservacionista Gunnar Gloerson detecté que en una de las imagenes aparece un
lince con pelaje propio de invierno a pesar de que supuestamente la fotografia habia
sido tomada en julio. Otro aspecto que lo hizo sospechar fue la declaracién de Helleso
de haber visto 150 linces en nueve meses, siendo que Gloerson habia visto solamente
15 de ellos en 52 afios de estudios. En septiembre de 2011 Helleso admitié que la
fotografia en cuestidn era en realidad un montaje creado con el retrato de un lince que

tomo de un banco de imagenes pegado a una escena de naturaleza.

Fotografia 28. Imagen de stock que utiliz6 Helleso.

Hacia falta ser experto en la materia para detectar que la fotografia supuestamente
tomada en julio mostraba a un lince con pelaje propio del invierno. Fotografos y
espectadores comunes no tenian elementos para dudar de la historia ni, por lo tanto,

de la fotografia, a pesar de que Helleso present6 una escena irreal.

Las fotografias de estos Ultimos tres casos se encuentran entre:

e noser + parecer = mentira

y

e noser +no parecer = falsedad
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Mentira - si algin otro sujeto hubiera tratado de capturar la misma escena, con
los mismos valores y al mismo momento, el resultado final jamas hubiera podido ser el

mismo.

Falsedad > porque las escenas que nos presentan son imposibles en nuestra
realidad. Quiza logren engafiar a la mayoria, pero para expertos en retoque fotografico

o en linces no son imagenes creibles o parecidas a la realidad.

e La presencia del Operator que modifica una realidad, un referente (Spectrum),

es lo suficientemente fuerte para incomodar y hacernos sentir victimas de un engafio.

3.2.3.- Qué dice

Tanto para el tipo de montaje que hizo Helleso como para eliminar objetos, clonar
elementos o modificar las tonalidades de una fotografia se realizaron cambios a las
imagenes después de haber sido captadas por la cdmara; podriamos llegar a plantear
que se trata de diferentes grados de un mismo hecho. Hay otros casos en los que la
manipulaciéon no se dio de esa manera. La fotografia del espafiol José Luis Rodriguez
muestra a un lobo ibérico que salta una cerca de madera en medio de la noche.
Rodriguez fue declarado ganador del concurso Wildlife Photographer of the Year

organizado por el Natural History Museum y BBC Wildlife.
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Fotografia 29. [Lobo ibérico]

José Luis Rodriguez, 2009.

En octubre de 2009 cuando Rodriguez fue dado a conocer como el ganador del
concurso declaré a la BBC: “Queria conseguir una foto en la que se viera a un lobo en el
momento de cazar, pero sin sangre. No queria una imagen cruel.” (El Pais, 2010)
Aparentemente el fotégrafo habia logrado una imagen espectacular y nada cruel, pero
al poco tiempo de ser anunciado como ganador su fotografia comenzé a levantar

sospechas.

Expertos en la vida de los lobos afirmaron que ante una cerca, lo normal era que un
animal salvaje tratara de colarse entre los barrotes y no saltarla. Las reglas del
concurso prohiben emplear animales modelos que se puedan contratar para la toma de

fotografias. Rodriguez neg6é que el lobo de su imagen fuera un lobo modelo, pero
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después de diversas pruebas y el consejo de especialistas se concluyé que el lobo
fotografiado era Ossian, un lobo domesticado que vivia en el zooldgico Cafada Real
cerca de Madrid. José Luis Rodriguez fue descalificado y se le prohibié de por vida

participar de nuevo en el concurso.

Como sucedi6 con la imagen de Helleso, fueron expertos en la vida del animal retratado
quienes sefialaron las incongruencias en la imagen; pero a diferencia de la fotografia
del lince y de los casos antes mencionados, aqui no hubo manipulacién del archivo,

sino que la escena fue montada.

En el siguiente caso no fueron ni los jueces ni algiin experto quienes levantaran
sospechas sobre la veracidad de la imagen; fue Shane Keller, el sujeto retratado. La
imagen de un hombre sosteniendo una escopeta forma parte de la serie The Crescent,
que es una seccién de Rochester en donde imperan las drogas y la violencia, con la que
el fotégrafo Paolo Pellegrin de la agencia Magnum gané segundo lugar en la categoria
Stories del World Press Photo 2013, segundo lugar en la categoria Issue Reporting
Picture Story del concurso Picture of the Year International 2013 y primer lugar como
Photographer of the Year en la categoria Freelance/Agency de los premios Picture of

the Year.

La ética periodistica del galardonado fotégrafo se vio fuertemente cuestionada
cuando Keller acusé a Pellegrin de mal manejo y plagio. El hombre retratado comenzé
la polémica al aclarar que, aunque la fotografia habia sido descrita como el retrato de
un ex francotirador de los Marines sosteniendo una escopeta en The Crescent, él no
era francotirador sino ex Marine y que la fotografia no habia sido tomada en The
Crescent sino varias millas apartadas del lugar en el garaje de su casa en los

suburbios.
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Fotografia 30. [Retrato de Shane Keller]

o

Paolo Pellegrin

Parecia dificil que Pellegrin pudiera defenderse, ;cémo iba a ser posible que el
fotégrafo supiese mas sobre Shane Keller que el mismo Keller? Pero Pellegrin pudo
dar una respuesta que le permitié6 conservar su prestigio y premios. La cuestiéon en
este caso fue que Shane Keller estaba en desacuerdo con lo que se decia de la foto, no
con la foto en si, pues su retrato no habia sufrido algin tipo de alteracién excesiva o

trucaje.

Entonces, Pellegrin simplemente explic6 que la confusidn acerca del pasado militar de
Keller se debia, posiblemente, a que el dia en que se tom6 la imagen Keller habia
hecho mencién de los francotiradores. Por otra parte, el fotégrafo confirmé que la
imagen habia sido tomada en el garaje de la casa de Shane Keller, pero agreg6 que no
existe un acuerdo firme en Rochester acerca de qué constituye The Crescent y justo

por eso tituld la fotografia s6lo Rochester.
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Otro aspecto por el que Keller también cuestion6 el trabajo de Pellegrin fue porque la
imagen era un retrato. Pellegrin explicd que en el fotoperiodismo es usual trabajar
con retratos y que esto no afecta el valor periodistico ni hace el trabajo menos
auténtico. Finalmente, Pellegrin dijo que la informacién de la descripciéon habia sido
tomada del New York Times e incluida como informaciéon de referencia mas no se
pretendia que fuera publicada. Es justo con esto que el fotégrafo se deslig6 de haber
afirmado o mantenido informacion errénea sobre el contenido de la fotografia donde
aparecia Shane Keller. Los jueces parecieron conformes con la explicacion. El

fotografo y la serie The Crescent conservan sus galardones.

A diferencia de Pellegrin, Jaume Muntaner no pudo convencer a los jueces y le fue
retirado el primer premio. El caso de Muntaner recuerda aquello que en EI Ldpiz de la
Naturaleza Fox Talbot llama “one of the charms of photography” (2010 [1844]:40) y
que es el hecho de que en la fotografia pueden quedar plasmados ciertos elementos
de los cuales no se percata el fotégrafo al momento de realizar la toma, o incluso
mucho tiempo después. El problema con Muntaner fue que no se dio cuenta de un

aspecto concerniente, nada mas y nada menos, a los protagonistas de su escena.

En 1986, en el lobby del hotel Calderén en Barcelona, el fotégrafo freelance Jaume
Muntaner Comellas, después de terminar una sesién, vio a una pareja de recién
casados salir de uno de los elevadores. La novia corria y lloraba, el novio iba tras ella
tratando de detenerla. La imagen, inscrita en la categoria de instantdneas del
concurso Fotopres 86 y titulada Me’'n vaig amb la meva mare (Me voy con mi madre),

fue galardonada con el primer premio. Dias después el premio le fue retirado.

Aunque segin el mismo Muntaner el jurado le dijo que el premio habia sido por
unanimidad, hubo una razoén lo suficientemente poderosa para que se retractaran.
“Fotos que recojan acontecimientos imprevistos que no haya sido posible planificar
previamente,” (El Pais, 1986) esta era una de las reglas de la categoria en la que

participd la fotografia en cuestion y la razon por la que le retiraron el premio.
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Fotografia 31. [Me’'n vaig amb la meva mare]

Jaume Muntaner, 1986.

Jaume Muntaner fotografi6 a la pareja en pleno drama matrimonial sin saber que se
trataba de un drama montado. Aquellos novios no eran sino actores de la compaiiia
teatral La Cubana. “Ni por un momento imaginé que se tratara de una representacion
escénica” decia Muntaner (El Pais, 1986) a los medios. El fotégrafo parecié tan
sorprendido como los jueces al saber que habia fotografiado una escena teatral y no

una escena de la vida real.

La compaiiia teatral La Cubana se cred en 1980 en la ciudad Sitges, Espafa por Jordi
Milan y Vicky Plana. Como en muchas pequefias compaiiias la tarea de los actores no
solo se limita a interpretar un papel, también se involucran con la escenografia, la
iluminacion, el vestuario y con cada detalle que, por pequefio que sea, es necesario

para montar la obra.
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El factor sorpresa, el juego, la improvisacidon e involucrar al publico hasta volverlo
protagonista son elementos constantes en las puestas en escena de La Cubana,
puestas en escena que muchas veces prescinden del mismo teatro y es que, al ser la
vida cotidiana o la vida de la calle una de sus mas grandes fuentes de inspiraciéon han

llevado sus actuaciones a ella.

El teatro invisible, con sus origenes en el Teatro del Oprimido de Augusto Boal, se
caracteriza por tratar temas sociales y politicos representados fuera del escenario en
donde el publico no identifica a los actores como tales; permiten que el teatro llegue a
espectadores que de otra forma no tendria contacto con él, s6lo que ellos no se dan

cuenta, no saben que lo que ven es teatro. (Ruiz, 2008:458)

Es comprensible que dudemos de la sinceridad del fotégrafo. ;Quién va a renunciar
de buenas a primeras al premio y al millén de pesetas que lo acompanaban? Por otra
parte, podemos pensar que de querer engafiar al jurado hubiera sido mas factible
montar la escena con amigos y no con actores que tarde o temprano serian
reconocidos. Igualmente podemos suponer que el fotégrafo supo en algin momento

que eran actores pero aun asi decidi6 arriesgarse e inscribir la fotografia al concurso.

Joan Fontcuberta, a propdsito de esto, dice: “el mundo deviene un gran teatro, ya no

hay divorcio entre realidad y representacién.” (1997: 178). Mas adelante escribe:

Segun las bases del Fotopres refrendadas por aquel jurado, ;cabe la categoria de
instantaneas en la final de 100 metros lisos en unos Juegos Olimpicos cuando se
tiene la constancia de que cada atleta correrd por una calle preestablecida sin
salirse un milimetro y, por tanto, donde todo es ‘planificable previamente’, incluso

a menudo el vencedor? (1997: 178-179).

Podemos o no creer que Jaume Muntaner no sabia que sus modelos eran actores, pero

lo particular de este caso es que expone la posibilidad de que, por asi decirlo, el
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engafiado fuera el mismo fotégrafo. ;Qué diferencia existe entre una pareja de recién

casados y dos actores que pretenden serlo?

El retrato del lobo saltando una cerca de José Luis Rodriguez no fue descalificado por
haber sido manipulado, sino porque no mostraba aquello que decia y debia mostrar.
No se trataba de un lobo en plena caceria sino de una escena montada. El lobo, que
debia ser un lobo salvaje, era mas bien un lobo domesticado. El mévil para la
investigacién en este caso fue el conocimiento que expertos en la vida de los lobos
salvajes tenian y que dictaba que un animal de ese tipo mas que saltar la cerca habria
intentado colarse entre los barrotes. La razon y experiencia pesaban mas que lo que

los ojos veian, que lo que la imagen mostraba.

Del mismo modo que las fotografias de Byrne, Cocco y Helleso, estos ultimos casos se
encuentran entre:

® noser + parecer = mentira

y

e noser +noparecer = falsedad

Pero en estos tres ultimos casos es el Spectrum y no tanto el Operator el que habla, el
que toma el papel principal y reclama y aboga por su versién de la historia. Estos tres
casos recuerdan algo que Barthes escribe en La Cdmara Licida cuando describe lo

que siente al ser fotografiado:

La Foto-retrato es una empalizada de fuerzas. Cuatro imaginarios se
cruzan, se afrontan, se deforman. Ante el objetivo soy a la vez: aquel
que creo ser, aquel que quisiera que crean, aquel que el fotégrafo

cree que soy y aquel de quien se sirve para exhibir su arte. (1989:45)
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Si el Spectrum reclama su versién de la historia es posible decir que estas ultimas

fotografias también se encuentran en:

® Sser + no parecer = secreto

¢Quién miente? Ni la fotografia de Ossian ni la de Shane Keller ni la de los actores de
La Cubana podrian ser consideradas manipuladas a menos que se presenten bajo
ciertas categorias y rodeadas de algiin contexto, historia o explicacion. Si recordamos
la fotografia que Na Son Nguyen tomo a los hermanos abrazados sabemos que esos
nifios han sido protagonistas de diversas historias y han sido colocados (por alguien)
en diferentes lugares, situaciones y tiempos. A pesar de los esfuerzos del fotégrafo
por aclarar el origen de la imagen, las historias que se tejen a su alrededor y que se
adecuan a los acontecimientos actuales la envuelven y opacan y logran ocultar su

contexto original.

Conclusiones

Preparing the prayers at the Ganges de Harry Fisch, la fotografia de la serie Street
fighting de Stepan Rudik, State Champion de Tracy Woodward y la serie de imagenes
sobre Haiti de Klavs Bo Christensen fueron descalificadas a pesar de que ninguna de
las modificaciones realizadas haya afectado de manera significativa lo que el fotégrafo

pretendia mostrar y lo que los jueces percibieron.

Las lecturas coincidian, pero el atentado contra el referente merecia castigo. ;Por
qué? No importa lo mucho que estemos acostumbrados a la manipulacion fotografica,
lo mucho que la conozcamos o que la utilicemos, parece que la necesaria presencia
del referente fotografico arrastrara siempre la ilusion o, quiza, anhelo de objetividad.

Por mas que se teorice y se hable sobre la incapacidad de esa objetividad, casos como
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éstos hacen evidente que la fotografia se distingue del resto de las imagenes por la
cercania con su referente y que esto, inevitablemente, provoca que nos acerquemos a

ellas de manera diferente.

;Qué es real y qué no? ;Qué es verdad y qué es mentira? Estas preguntas dificilmente
dejaran de estar relacionadas con la fotografia. ;No sucede que cuando nos acercamos
a alguna fotografia abstracta la curiosidad por saber qué objeto del mundo real,
aunado a la maestria y visién del fotoégrafo, nos brinda tales formas y texturas?
Lindisfarne Boats de David Byrne, la fotografia de la serie Afganistdn de Francesco
Cocco y la fotografia del lince de Terje Helleso, a diferencia de las anteriores, ya
logran una discrepancia entre aquello que proclaman mostrar y lo que los jueces
descubren. Byrne crea otra atmdsfera y Cocco y Helleso crean personajes para su

paisaje.

La fotografia del lobo por José Luis Rodriguez, de igual manera que las anteriores,
presenta una discordancia entre lo que dice mostrar y lo que los jueces demuestran
que es en realidad. Este caso evidencia un aspecto importante, como dice Roland
Barthes: “... 1a fotografia jamas miente: o mejor, puede mentir sobre el sentido de la
cosa, siendo tendenciosa por naturaleza, pero jamas podra mentir sobre su existencia.”

(1989: 151)

Es ese sentido el que instaura o posibilita a la mentira y es ese mismo sentido, la razén
y el conocimiento, el capaz de darnos las coordenadas para saber qué es lo que vemos.
Citando de nuevo a Barthes: “... nunca una foto pudo convencer o desmentir a nadie (si

puede, en cambio, «confirmary)...” (1986:26)

Si “el lenguaje no es posible sino porque cada locutor se pone como sujeto y remite a si
mismo como yo en su discurso” (Benveniste, 2011:181) y “dos figuras en posicidn de
interlocutores son alternativamente protagonistas de la enunciacion,” (Benveniste,
1999:88) es con la imagen fotografica que una tercer figura se hace presente. El retrato

de Keller por Pellegrin y Me voy con mi madre por Jaume Muntaner presentan a un
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referente no necesariamente visto o leido a través del fotégrafo o del espectador, sino

un referente con voz propia que dice yo soy.

En la fotografia el mismo referente puede reclamar su identidad, explicar su versién o
aclarar al fotégrafo aspectos de los que no se habia percatado. Por otro lado, fotégrafo
(Operator) y espectador (Spectator) parecen estar a igual distancia respecto al
referente (Spectrum). Esta particularidad no necesariamente brinda mas certeza, pero

si hace presente mas versiones, mas miradas.
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Conclusiones finales

En Duck Soup, pelicula de 1933 de los Hermanos Marx, hay una escena en donde
Chicolini (Chico Marx), disfrazado como Rufus T. Firefly (Groucho Marx), se presenta
frente a Mrs. Teasdale (Margaret Dumont) justo unos segundos después de que ella

habfa visto salir a Rufus de la habitacidn. El didlogo es el siguiente:

Mrs. Teasdale: Your Excellency, I thought you'd left!
Chicolini: Oh no, I no leave.
Mrs. Teasdale: But I saw you with my own eyes!

Chicolini: Well, who you gonna believe, me or your own eyes?

(A quién le va a creer, a mi o a sus propios ojos? Esta genial frase saca a relucir, como
lo hacen probablemente la mayoria de los chistes, una verdad algo incémoda:
nuestros propios ojos nos engafian. Y asi lo hace también el “analogon perfecto de la

realidad,” (Barthes, 1986:13) la fotografia.

Joan Fontcuberta en El Beso de Judas distingue a la verdad y a la ambigiiedad entre
realidad y ficcién como sus principales temas y puntos de interés. El artista, ensayista
y critico de arte describe a la fotografia como “una ficcion que se presenta como
verdadera” (1997:15) y cuenta una anécdota personal relacionada a esta idea.
Fontcuberta relata que su hija debi6 permanecer tres meses en una incubadora por
haber sido prematura y el hospital donde nacié la niha no permitia que los padres
tuvieran acceso a la sala donde eran concentrados los bebés prematuros, solo era

posible observarlos desde lejos. Su esposa, al encontrarse bajo los efectos de la

8 Mrs. Teasdale: iSu Excelencia, cref que usted se habia ido!
Chicolini: Oh no, no me voy.
Mrs. Teasdale: jPero si lo vi con mis propios ojos!

Chicolini: jBueno! ;A quién le va a creer, a mi o a sus propios ojos? [Traduccion propia].
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anestesia al momento del parto, tampoco habia tenido la oportunidad de conocer a

Judit, su hija.

El fotoégrafo cuenta que en ese momento decidi6 sacar provecho de su oficio, dio su
camara a una enfermera y pidi6 que le sacara varios retratos a Judit. Después de
correr a su laboratorio a revelar el rollo y hacer una copia por contacto volvié al
hospital para mostrarle a Marta, su esposa, las imagenes. Ambos estaban contentos de
por fin ver a su bebé de cerca, pero Joan comenta que no pudo evitar que una

sospecha rondara por su cabeza:

;Qué hubiese pasado si la enfermera se hubiera confundido de incubadora y por
error hubiera fotografiado otro bebé? Probablemente hubiésemos quedado igual
de complacidos. Habia tanta necesidad, tanta urgencia, tantas emociones
contenidas, que cualquier reticencia hubiese equivalido a la impertinencia de un

aguafiestas. (Fontcuberta, 1997: 13)

Preocuparse porque la enfermera hubiera fotografiado a otro bebé podria parecer en
ese momento una inquietud innecesaria o una forma necia de opacar la felicidad que
les brindaban aquellas fotografias, pero hasta cierto punto la duda era razonable, la
posibilidad existia. No se podia negar que el retrato mostraba a un bebé en una
incubadora, pero ;como les aseguraba la imagen que se trataba de su hija? Habria que

confiar en la palabra de la enfermera.

Se dice que una imagen vale mas que mil palabras, pero parece que también una
imagen puede ser origen de mas de mil historias y las historias que acompafian a las
fotografias pueden ser tan importantes como las imagenes mismas. La sola imagen nos
ofrece un sin fin de posibles sentidos e incertidumbre sobre lo que muestra. ;Sera que
necesitamos un titulo, un juez, un texto o la palabra de alguien que nos confirme lo que
vemos? Ademas no sélo es el espectador el que se enfrenta a tal incertidumbre, el mismo

fotégrafo puede ser engafiado por lo que ve o por lo que cree o quiere ver.

82



La imagen fotografica parece presentarnos bastantes posibilidades de interpretacion
y quiza por eso todas las fotografias periodisticas se nos presentan bajo determinada
categoria (guerra, naturaleza, deportes, etc.) y aunado a esto, en la mayoria de los
casos también las acompafa un titulo o descripcién que nos orienta ain mas acerca
de lo que debemos ver en ellas. Roland Barthes sefiala al mensaje lingiiistico como
una de las técnicas destinadas a fijar la cadena flotante de significados contenidos en
la imagen e indica que esta funcion de anclaje de los sentidos posibles se encuentra

por lo general en la fotografia de prensa y en la publicidad. (Barthes, 1986:36-37)

Por otra parte, las reglas estrictas sobre la manipulacién o retoque fotografico
parecen, mas que exageradas, insuficientes o hasta inutiles. Klavs Bo Christensen se
quejaba por la atencién que se le daba al trabajo en Photoshop por encima de otros
aspectos, y es que tanta atencién en este punto pareciera un simple distractor o una

manera ingenua de enfrentarse a la fotografia.

Pareciera que una foto, al estar tan cerca de la realidad, seria lo mas cercano que
tendriamos de lograr una visiéon en comun, pero esas “pequeilas soledades” (Barthes,
1989:29) no la abandonan y podrian parecer mas importantes o determinantes para
la fotografia que el mismo referente necesariamente real colocado ante el objetivo y

sin la cual no habria fotografia.

No puede haber Fotografia sin un referente fotografiado, pero tampoco puede haber
Fotografia sin la mirada de alguien. Barthes habla de una locura, un suceso casi
magico, un éxtasis fotografico, el momento en que realidad y verdad se funden. La
Cdmara Liicida, mas que sobre la Fotografia, habla del Spectator que es Barthes, del

sujeto que grita por su ser amado y que se enfrenta a la Fotografia.

Gabriel Hernandez Aguilar dice que:

... en un mundo como el nuestro marcado por la figura del otro (quienquiera que

éste sea) el esfuerzo por realizar (...) gira alrededor de las diferencias que se
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puedan establecer entre lo uno y lo otro, lo interno y lo externo, es decir, entre lo
propio y lo ajeno. (..) Surge entonces (o deberia surgir) una necesidad de
identificacion con lo nuestro; y surge también un temor a ser absorbidos,
nulificados y, en consecuencia, a soportar los deseos del otro que, dificilmente,

podran coincidir con nuestros anhelos y aspiraciones. (1994:7)

Entonces esas “pequeias soledades,” (Barthes, 1989:29) ese punctum, serian los que
nos permiten defendernos como sujetos, defendernos de ser absorbidos por los
deseos del otro. ;No es esa misma distancia entre nosotros y los otros la que permite

la creaciodn, la ficcidn, el arte?

Gonzalo Abril escribe:

...el supuesto de un cédigo uniforme, comun y pacificamente compartido por el
emisor y el receptor ha sido reiteradamente desmentido por los estudios socio y
etnolingliisticos, y la creencia en su “no transgredibilidad” es igualmente
impugnable desde las perspectivas “interpretativas” de la pragmatica: la
comunicacion involucra procesos de transcodificacidn, de transgresién tactica
(como el sobreentendido de Grice), e incluso de suspension provisional de las

reglas. (Como se cita en Abril, 1999. En Delgado y Gutiérrez, 1999:431)

No necesitamos hablar de imagenes para enfrentarnos a la diversidad de significados,

ala polisemia y a la transgresidon de las reglas.

Victor Burgin escribe en Una relectura de La Cdmara Liicida:

...un momento de la incorporacidn del nifio al lenguaje, el lenguaje que mas tarde le
permitird comunicar su experiencia a otros, pero sélo a costa de despojar la
experiencia de su irreductible e irrepetible particularidad. Ninguna afirmacion
verbal conseguira nunca expresar esa experiencia del nifio que siente la ausencia
de esta madre en estas circunstancias (como tampoco, a despecho de las ideologias

de lo “puramente visual”, lo conseguird ninguna otra forma de representacion.)
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Segun Lacan, es en esos resquicios entre la plenitud de la experiencia y la escasez

del simbolismo donde nace el deseo. (2004, 65)

Hay algo que se escapa y eso motiva u origina al deseo y es ese deseo el que lucha
constantemente por hacerse escuchar y que evita ser absorbido o eliminado. ;Por qué
miente la imagen? Miente porque puede. Miente por la posibilidad que nos brinda de
interpretar y de ver reflejado nuestro propio deseo en ella. Al evitar ser absorbidos

por ella nos da la opciéon de la duda, de la invencion y la creacion.

(Por qué es importante volver al referente? Porque no obstante la necesaria
individualidad que defender, necesitamos al otro. Necesitamos al otro que nos brinde
coordenadas, que nos devuelva la mirada y la palabra. “No empleo yo sino

dirigiéndome a alguien, que serd en mi alocucién un tu.” (Benveniste, 2011:181)
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