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Hacia una teorla de la fotograﬁa
mem()fla US. CStetlca

esde sus inicios, en la cuarta década del siglo X1X, se ha asociado
a la fotografia con la memoria individual y social. Evidentemente, habia
documentos antes de la existencia de la fotografia: todos los restos histéri-
cos, por ejemplo, pueden considerarse como tales; sin embargo, la inven-
cién de una técnica que generaba documentos visuales de manera
mecdnica y automdtica revoluciond la idea misma de la documentacién. A
partir del cardcter exacto, verdadero y “natural” de las fotografias se fue
construyendo, a lo largo del siglo XIX y en una buena parte del xx, un dis-
curso dominante en torno al cardcter testimonial de la fotograffa como
medio de comunicacién social. A principios del siglo XXI, en un tiempo
marcado por la expansién de las tecnologfas digitales de imagen y audio,
;puede atn sostenerse este discurso natural-indicial de la fotografia? ;De
qué manera afecta la evolucién tecnoldgica actual de la fotografia su con-
cepcién y funcién como informacion? ;Es vdlido seguirla considerando
como medio testimonial a la luz de las teorfas lingiiisticas de la decons-

truccién o el simulacro? En definitiva, ;es posible continuar pensando que
la verdad o la realidad son representables fotogrficamente?

Un evento reciente en el dmbito fotogrifico mexicano ilustra las muldi-
ples aristas del problema de la comprensién de lo fotogrifico en el entor-
no social actual." Se trata del conflicto que suscité el polémico primer
premio de la 6a. Bienal de Fotoperiodismo 2006. Otorgado al fotdégrafo
Jorge Lépez Viera —alias Giorgio Viera— por su serie Mexicaltzingo,
territorio rebelde, el premio provocd una serie de quejas por parte del gre-
mio del fotoperiodismo, quien taché al premiado de plagiario en razén del
cardcter evidentemente construido de sus imdgenes y, sobre todo, de la
obvia similitud de una de sus imdgenes con otra del fotégrafo de Magnum,

* Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.

! Una parte de esta discusién, enfocada al problema de la retérica de la documentacién,
estd descrita en un texto anterior. Vid. Laura Gonzdlez Flores, “Vanitas y documentacién:
reflexiones en torno a la estética del fotoperiodismo”, en Ireri de la Pefia (coord.), Etica,
poética y prosaica. Ensayos sobre forografia documental, México, Siglo XXI, 2008, pp. 57-66.
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Chien Chi-Chang. Ciertamente, las fotografias son
similares y sugieren estar construidas: en ambas se
representa a una mujer de clase baja que fuma recosta-
da en la azotea de un edificio, contra un paisaje subur-
bano de edificios. Semivestida con una camiseta de
rayas, la mujer echa el humo al vacio: por su rostro
desencajado —y por la situacién de clandestinidad—,
suponemos que se estd drogando.

)s ganadores en Prensa y Noticia

El gremio asumi estas imdgenes como una
severa falta al cédigo ético del fotoperiodismo.
Aunque el fotégrafo galardonado devolvié su
premio, apabullado por la critica de sus cole-
gas, el incidente propicié que no sélo se revi-
saran las bases y procedimientos del concurso,
sino que se discutieran ampliamente los fun-
damentos de la prdctica fotoperiodistica en
México. El resultado fue que las opiniones del
gremio quedaran divididas en dos, entre criti-
cas y defensas del trabajo premiado.

Hecho real, este conflicto es importante en
tanto permite constatar y discutir los concep-
tos y valores de los distintos actores sociales
que conforman el medio fotogrifico en
México en este momento: en primer lugar, los
del gremio del fotoperiodismo (fotdégrafos,
editores y organizadores del concurso), en
segundo lugar, los de la critica especializada
(promotores, criticos y miembros del jurado)
y, por ultimo, del publico. Siguiendo una
hipétesis que desarrollaré mds adelante, las
dos posiciones predominantes (en pro y en
contra del premio) pueden comprenderse no
como dos concepciones opuestas de la foto-
grafia en su funcién de memoria social, sino
como dos fases consecutivas y dialécticas de la
comprensién de la misma, correspondientes a
momentos histéricos diferentes de la critica
fotografica: un primer momento asociado a la
teorfa moderna de los afios sesenta y setenta
del siglo pasado, y un segundo momento, vin-
culado con la teorfa posestructuralista y pos-
moderna desarrollada a partir de los afnos
ochenta. La primera —la critica moderna— define la
capacidad documental de la fotograffa como una cua-
lidad derivada de una comprensién realista y ontoldgi-
ca del medio, mientras que la segunda —la teoria
posmoderna— la describe en términos semidticos,
como una de muchas posibilidades lingiifsticas y socia-
les de la fotograffa.

La primera acepcién moderna entiende lo docu-
mental como una cualidad inherente al medio fotogrd-
fico, mientras que la segunda acepcién lo comprende
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como un uso o funcidn social del lenguaje fotografico.
La diferencia entre ambas posturas no sélo es histérica,
sino filoséfica: la primera corriente se basa en una con-
cepcién realista en que la imagen, una cosa, se refiere a
fenémenos y cosas, mientras que la segunda tendencia
parte de una concepcién lingiiistica de la imagen (la
imagen como signo) cuyo sentido depende de la rela-
cién variable de multiples agentes involucrados en la
interpretacién. Para que se comprenda mejor la dife-
rencia y la relacién dialéctica entre ambas, las discutiré
por separado.

La foto como memoria:

lo documental como cualidad inherente al medio

Regresemos casi 50 afios, a principios de los afios
sesenta, cuando se publicaron las teorfas realistas de
Siegfried Kracauer (1960), André Bazin (1967), Susan
Sontag (1979) y Roland Barthes (1961-1980).
Bdsicamente, esas teorfas enfatizaban la relacién onto-
légica, contingente y referencial de la imagen fotogrd-
fica con respecto a una realidad concebida como un
fenémeno material y visible.” Si bien los textos de estos
autores anuncian ya la inminente aparicién de una
comprensién lingiifstica, social y materialista del
medio (caracteristica de una visién posterior, poses-
tructuralista y/o posmoderna de los afios ochenta), la
descripcién que hacen de la fotografia es bdsicamente
realista: el medio es una técnica que, utilizada ética-
mente por el fotdgrafo, alude concreta y correctamen-
te a cosas y fenémenos reales. Como sostendrd Roland
Barthes de modo paradéjico en los afos sesenta, la foto-
graffa opera lingiifsticamente, pero no es propiamente
un lenguaje: es una sefial hacia lo real, un “mensaje sin

c6digo”.? Aunque Barthes habla de la funcién del fotd-

* Roland Barthes, “El mensaje fotografico” (1961), “La retéri-
ca de la imagen” (1964) y “El tercer sentido” (1970), en Lo obvio
y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces, Barcelona, Paidds, 1986, y La
cdmara bicida. Nota sobre la forografia (1980), Barcelona, Gustavo
Gili, 1982; Siegfrid Kracauer, “Photography” (1960) y André
Bazin, “On the Ontology of the Photographic Image” (1967),
ambos en Alan Trachtenberg (ed.), Classic Essays on Photography,
New Haven, Connecticut, Leete’s Island Books, 1980; Susan
Sontag, Sobre la fotografia (1979), Barcelona, Edhasa, 1996.

? Roland Barthes, “El mensaje fotogrdfico”, op. cit.

grafo, éste, en su teorfa, no es mds que un operator, un
mediador técnico no significante de la imagen.*

En la teorfa de Barthes, la esencia de la fotografia se
desprende de su relacién contingente con la realidad
material, manifiesta en el cardcter indicial de la imagen:

Llamo “referente fotogréfico” no a la cosa facultativamen-
te real a que remite una imagen o un signo, sino a la cosa
necesariamente real que ha sido colocada ante el objetivo
y sin la cual no habria fotografia. La pintura, por su parte,
puede fingir la realidad sin haberla visto. El discurso
combina unos signos que tienen desde luego unos refe-
rentes, pero dichos referentes pueden ser y son a menudo
“quimeras”. Contrariamente a estas imitaciones, nunca
puedo negar en la Fotografia que la cosa haya estado alli’

Sin objeto-existencia banado por la luz no hay ima-
gen-testimonio. El esquema podria reducirse a lo si-
guiente:

Fotografia + realidad = la imagen como indice.
La relacién = contingencia.
La funcién = memoria.

Entendida como indice, la fotograffa funciona
como un equivalente fisico y material de la memoria.
En el nivel social ésta se entiende como algo neutro,
transparente y mecdnico. Recordemos que hasta el
siglo XIX la percepcidn se explicaba como una concate-
nacién cuasimecdnica de procesos a partir de un mode-
lo fisico de ojo/cdmara. No habia ningin tamiz, filtro
u obstdculo que la enturbiara: ésta se crefa tan transpa-
rente como una lente de cristal y tan mecdnica como
una cdmara. Percepcién y visién eran procesos tan
inmediatos como andlogos. En consecuencia, las imd-
genes fotogrdficas, productos visuales y materiales de la
cdmara, se entendfan como memoria materializada: la
fotografia era a la imagen de la cdmara lo que la memo-
ria era al percepto.

Aclaremos esto mejor: al materializar algo tan inma-
terial como la imagen de la cdmara, la fotografia reali-
za una operacién similar a la de la memoria cuando fija

“ Roland Barthes, La cdmara licida, op. cit., pp. 38-40.
5 Ibidem, p. 136.
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algo tan frégil como un percepto. Ambas, fotografia y
memoria, tienen como objetivo principal el almacenar
algin tipo de esencia inmaterial, instantdnea y voldtil.
Percepto e imagen existen sélo como instantes; su
materializacién mediante la fotografia y la memoria es
una lucha contra el tiempo y la muerte. “Lo que ha
sido” es, para Barthes, la funcién definitoria y distinti-
va de la fotografia como medio de representacién. Por
via de la certidumbre y no de la nostalgia, la fotografia
ratifica lo que ella representa: “Hay una doble posicién
conjunta: de realidad y de pasado [...] Y puesto que tal
imperativo sélo existe por si mismo, debemos conside-
rarlo por reduccién como la esencia misma, el noema
de la Fotografia: ‘lo que ha sido’.”

“Lo que ha sido” existe ahora, resistiendo a la muer-
te, en la imagen. La memoria es nuestra respuesta
individual a la entropfa: de todo lo que tiende a desin-
tegrarse, algo se mantiene vivo, al menos en el nivel
mental. “Yo lo veo ahora” podria ser un noema que des-
cribiese nuestra memoria, haciendo eco del noema de
Barthes (“esto ha sido”): en el nivel ontolégico, memo-
ria y fotograffa funcionan de manera parecida, trayendo
al presente las imdgenes del pasado de modo visual.
Mientras que la memoria lo hace de modo mental, la
foto lo hace de modo material y social.

Con relacién a la documentacién y la memoria, la
fotografia supera a cualquier otro medio de representa-
cién, ya que no sélo describe o sugiere la realidad sino
que, como sostiene Barthes, la hace presente. El nom-
bre mismo del medio sugiere esta idea: la fotografia es
la “escritura de la luz” (y no “escribir con luz” como se
afirma...). Al llamarla Talbot “el ldpiz de la naturaleza”
omite mencionar al hombre: la ausencia de éste parece
sustentar el cardcter cuasidivino de “generacién espon-
tdnea” de la fotografia. También André Bazin, otro ted-
rico esencialista, sostiene en su libro La ontologia de la
imagen fotogrdfica que “todas las artes estdn basadas en
la presencia del hombre; sélo la Fotografia deriva algu-
na ventaja de su ausencia’.’

¢ Idem.

7 André Bazin cit. por Douglas Crimp, “The Museum’s Old/
The Library’s New Subject”, en Richard Bolton (ed.), 7he Contest
of Meaning. Critical Histories of Photography, Cambridge, MIT
Press, 1989, p. 3.

Para que la foto funja como un verdadero medio
autogréfico de documentacién, no debe haber manipu-
lacidn de la realidad. Por ello, las explicaciones esencia-
listas tienden a omitir la participacién del sujeto
productor metonimicamente simbolizada por su mano
en la imagen. Aunque en La cdmara hicida Barthes
habla del fotégrafo, éste no es un “autor” en un senti-
do estricto, sino un simple operador de la cdmara, un
operator. Otro polo subjetivo del proceso de comunica-
cién fotografica, el representado por el espectador, estd
implicito en su concepto de punctum:* un foco de aten-
cién que llama poderosa, efectiva y emocionalmente la
atencion del observador a la imagen. No obstante, el
punctum es un atributo de la imagen y no el resultado
de la intencién expresiva por parte de un fotdgrafo-
autor, cuya intencién estética queda subsumida al fac-
tor meramente técnico.

Las teorfas de Susan Sontag son un tanto mds espe-
cificas en su discusién de la funcién significante del
autor. En su conocido libro Sobre la fotografia, publica-
do en 1979, Sontag describe el poder fictico de la foto-
graffa como una cualidad derivada de una posicién no
intervencionista del fotégrafo con respecto a la realidad
representada.” De modo especial, las ideas de Sontag se
centran en una discusién de la prictica del fotoperiodis-
mo y, particularmente, en sus aspectos éticos. Preocupan
a Sontag tres aspectos del uso social de la fotografia: en
primer lugar, la cualidad agresiva y canibal de la fotogra-
fia como medio; en segundo, la actividad predatoria del
fotégrafo, y, en tercero, el consumo irreflexivo de las
imdgenes por parte de un publico “espectador” y pasivo.
El discurso de Sontag se funda en el vinculo indicial de
realidad material e imagen, como puede apreciarse en un
texto previo a Sobre la fotografia: |...] para el fotdgrafo,
el mundo estd verdaderamente ahi. [...] Las fotografias
tienen esta autoridad de ser testimonio, pero casi como
si td tuvieras un contacto directo con la cosa, o como si
la fotografia fuera una parte de la cosa; aunque es una

imagen, realmente es la cosa [...]”."°

8 Roland Barthes, La cdmara hicida, op. cit., pp. 63-65.

? Susan Sontag, op. cit.

' Susan Sontag, “Photography Within the Humanities”, en Liz
Wells (ed.), The Photography Reader, Londres, Routledge, 2003,
pp- 62-64.
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En medio de la polémica surgida tras la pre-
miacién en la Sexta Bienal de Fotoperiodis-

txingo, territorio rebelde. de Giorgio Viera (La
Habana, 1972), por los seflalamientos de que
se trata de un plagio, y una vez confirmado el
_reconocimiento por el jurado, este Jueves le
; Tmesninladuhsdﬁndm.

quierda), tomada en el 2003, yen laque se
Muestra a una mujer joven, con las piernas
desnudas, acostads en una azotea mientras

mo de una de las imigenes de la serie Mexical-

! Entrevistado, Vicranego quelafoto(alatz-

fuma, sea un plagio de la que tomd ¢l artista de
origen chino Chien-Chi Chang, quien trabaja
para la agencia Magnum. Esta Gitima fue pre-
miada en 1998 por World Press Photo, el cer
tamen de fotoperiodismo mds importante en
el mundo, y con la cual tiene similitudes. Viera
asegurt que en caso de haber plagio el jurado
de World Press Photo lo habria denunciado,
pues también en 2003 concedit un galardén a
sulmagen en la categoria de vida cotidiana.
La premiacién e Inauguracion de la exposi
ci6n con las fotografias premiadas serd hoy a

'Hoy entregan premio a foto polémica

las 19:30 horas en el Centrode la Imagen.

El responsable de prensa y difusion de es-
ta Institucion, Alberto Lima, asegurd que no
tienen previstas medidas extra de seguridad
ante una eventual expresion de Inconformi-
dad por parte de la comunidad de fotorrepor-
teros. “Sihacia la tarde vemos que hay un
planton aqul, ya veremos, pero no creo gue
seacl caso” expresod. El Centro de la Imagen
se ubica en Plaza de la Cludadela nimero 2,
Centro Histérico. (Con informacién de Juan
Solis)

Imagen 2. El Universal, 9 de junio de 2005.

El interés de Sontag, Barthes y otros autores de esa
época por subrayar la relacién directa de fotografia y
realidad como eje fundamental del acto fotogrifico
deriva de su preocupacién por defender una prictica
correcta del medio. Mientras que en sus escritos Sontag
esgrime objeciones éticas ante la enajenante produc-
cién y difusién de imdgenes de la cultura tardocapita-
lista, los reparos de Barthes son de tipo lingiiistico: por
su relacién contingente con la realidad material las
fotografias no sélo son irreductibles al funcionamiento
signico convencional (de ah{ su propuesta del “mensa-
je sin c6digo”). También son indefinibles u “obtusas”
en relacién con su funcionamiento semidtico (de
donde deriva aquel efecto retdrico que Barthes llamé
inicialmente el “tercer sentido” y, posteriormente, el
punctum)."!

" Roland Barthes, “El mensaje fotografico” (1961), “La retdri-
ca de la imagen” (1964) y “El tercer sentido” (1970) en Lo obvio y
lo obtuso, op. cit. Una discusién sobre la evolucién del pensamien-
to de Barthes se encuentra en Laura Gonzélez Flores, Fotografia y

Salvada la distancia entre ambas teorfas, ambos dis-
cursos pueden entenderse como caracteristicos del pen-
samiento politico y social de los sectores progresistas y
marxistas de los afos sesenta, {intimamente vinculado
con la critica de los medios de comunicacién masiva.
Comparten estas teorfas el convencimiento de que la
coherencia comunicativa de la fotografia depende de su
vinculacién “correcta” con la realidad significada y, por
lo tanto, con una autolimitacién de la funcién expresi-
va del fotégrafo. Esta se entiende mds en relacién con
su responsabilidad y conciencia social (definido como
“el herofsmo de la visién” por Sontag), que con una
expresién estética auténoma, tal y como se podria
comprender desde el arte o la publicidad (dmbitos en
los que la autora aprecia un uso inescrupuloso de las
imdgenes en su uso social).”? El privilegio de la estética
sobre el sentido comun, que necesariamente involucra

pintura: jdos medios diferentes?, Barcelona, Gustavo Gili, 2005, pp.
254-256 y 284-288.
"> Susan Sontag, Sobre la fotografia, op. cit., pp. 95-122.



a la moral social, no sélo produce
una banalizacién del uso de las imd-
genes por parte de una comunidad,
sino una erosién de las fronteras de
lo que ésta considera ética y emocio-
nalmente tolerable. La intencidn,
tanto de las imdgenes artisticas como
de las publicitarias, es la de ganar la
atencién del espectador mediante el
efecto de choque, sin escripulo algu-
no. Por el contrario, un uso responsa-
ble de la fotografia prevee y asume el
contenido ético de sus mensajes,
tanto como su impacto comunica-
cional: tal y como lo define Eugene
Smith, ejemplo paradigmitico de la
actitud heroica que defiende Sontag,
el fotoperiodismo debe ser un “docu-
mentalismo con propésito”.”?

Las teorfas de Barthes y Sontag
pueden entenderse como una reac-
cién ante los excesos retdricos de la
comunicacién de masas, en crisis y
discusién en los afos sesenta, y tam-
bién, como la cispide —y conse-
cuente declive— de una retérica de
la documentacién acufiada en los
afos veinte del siglo pasado.
Definida la documentacién por el
cineasta John Grierson como una
propuesta no ficcional surgida de
una posicién de responsabilidad
ética ante la prictica fotografica, esta
concepciéon marcd el trabajo de fotd-
grafos de prensa como Eugene

Smith, Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, George
Rodger, “Chim” (David Seymour), Werner Bischof,
Ernst Haas, Erich Salomon, Felix Man y Alfred
Eisenstaedt, entre otros. Estos no sélo incidieron en la
historia de la fotografia por sus imdgenes cldsicas del
género, sino por iniciar un modelo de difusién contro-

" Eugene Smith cit. por Pepe Baceza, Por una funcién critica de

la fotografia de prensa, Barcelona, Gustavo Gili, 1999, p. 35.

sobre el premio
Fotoprensa México

MMERRY MACMASTERS =~

A raiz de la inconformidad surgida en
tomo del premio Fotoprensa México
otorgado dentro de la sexta Bienal de
Fotoperiodismo a la serie Mexicalrzingo,
territorio rebelde, y en especifico la ima-
gen Alma en la azotea, de Giorgio Viera,
el coordinador del certamen, Enrique
Villasefior, convoca a un debale abierto y
libre en el sitio en Internet de la bienal,
medida que se dard a conocer hoy a las
19:30 horas en el Centro de la |
(Plaza de la Ciudadela 2, Centro), dentro
del acto de premiacién del concurso.

Entrevistado, Villasefior llama a que la
discusion se lleve por “caminos construc-
tivos™, que se evilen “los aspeclos perso-
nales, la descalificacidn a la institucién, a
la bienal, a un proyecto colectivo que ha
sido tan valioso para tantos y en la cual
inlervienen cienlos de personas™. Que sc
cuide este proyecto y a los compafieros
fotdgrafos, reitera.

“Me queda claro que en otras bienales
ha habido discusiones similares, pero al
final surgen conclusiones positivas. A rafz
de la parabienal, de hace algunas versio-
nes, sungié un cambio a la convocatoria, El
debate al cual voy a convocar en el sitio
www.fotoperiodismo.org debe ser profun-
do y tedrico, para que nos lleve a enten-
der bien el papel de la folografia™

Como adelanto a esa discusién, Villa-
sefior siente que a la folografia documen-
tal se le estd atribuyendo una responsabi-
Tidad muy grande que cs la veracidad y la
legitimidad. Y esto debe de analizarse.

La inconformidad empieza porque la
imagen de Viera recibié un segundo lugar
en la categorfa vida cotidiana, como foto
individual en ¢l World Press Photo 2004.
Ahora el mabajo se exhibe en Paris. Ade-
mds, hace dias una fotografin del chino
Chang Chien-Chi, de la Agencia Magnum,
que es muy parecida a Alma en la azotea,
“llegd por Internel a unos fotdgrafos, cuan-
do ya habfan anunciado los premios™.

El lunes pasado se reunieron el conse-
jo consultivo de la bicnal y el jurado para
analizar el asunto. Mientras que dos de
los jurados, Lourdes Grobet y Blanca
Ruiz, mantuvieron su posicién, Dario
Lépez Mills se deslind6.

Imagen 3. La Jornada, 9 de junio
de 2005

lada de éstas a través de agencias de imdgenes
como Dephot, Weltrundschau, Magnum,
Associated Press, Alliance Photo, etcétera. La
diferencia de ese fotoperiodismo moderno que
surgi6é a partir de la segunda década del siglo
pasado con respecto a la fotografia documental
anterior, asociada con el proyecto de conoci-
miento positivista, colonialista y eurocéntrico
del siglo XiX (i.e., la fotograffa de enfoque etno-
gréfico, topoldgico, antropoldgico o arquitectd-
nico) no sélo coincide con la introduccién y
uso de cdmaras mds pequenas de paso universal
(como la Leica o la Ermanox), o con la apari-
cién de revistas ilustradas como Vi, Life,
Regards, Look, Berliner lllustrierte Zeitung, etcé-
tera, sino con un cambio en el énfasis en el
papel del fotégrafo en la imagen.

Con el tiempo, este énfasis en el autor se
convertird, justamente, en el punto flaco de la
propuesta documental moderna. Las preocu-
paciones ontoldgicas, éticas y lingiiisticas de los
autores de los sesenta se refieren a la funcién
documental de la fotograffa periodistica, pero su
énfasis en el papel del autor acerca peligrosa-
mente ésta a la funcién expresiva de la fotogra-
fia artistica: al acercarse a la expresion subjetiva
propia de lo estético, lo documental se vuelve
imposible. Lo objetivo se ve amenazado por el
deslizamiento de la imagen a lo subjetivo.

El esquema siguiente permite entender
cémo —a través de argumentos opuestos a los
de la documentacién—, se ha podido susten-
tar habitualmente la artisticidad de la fotogra-
fia: subrayando el rol del autor y de la imagen
como creacién, y disminuyendo la importan-

cia y objetividad del componente tecnoldgico, que se
entiende sélo como una herramienta del creador.

El inconsciente fotogréfico:

la construccién de la memoria

El andlisis semiético de las cldsicas imdgenes docu-
mentales de los afios ochenta revela manejos de lo
social lejanos a la neutralidad ideoldgica y, en cambio,



préximos a las intenciones subjetivas de la fotografia
artistica o de autor: existe una tendencia de mistificar a
las clases sociales minoritarias, sacando sus acciones de
contexto; a idealizarlas, asocidndolas a la figura del
“buen salvaje”; a vincularlas con la naturaleza vegetal o
animal; a vestirlas de un silencio y una paciencia eter-
nas e intemporales; a volverlas protagonistas de hechos
épicos; a asociarlas con las figuras histéricas y heroicas;
a mostrarlas estoicas o trdgicas, victimas de un sufri-
miento humano legendario. Aunque el anterior tipo de
imdgenes “cargadas” de sentido por el fotégrafo (i.c., las
fotografias de Flor Gardufio de Bestiario o lestigos del
tiempo) se asocia a la fotografia documental en razén de
su sintaxis formal, su intencién comunicativa y expre-
siva las vuelve mds cercanas a la fotografia artistica. El
tipo de manejo subjetivo que el fotdgrafo hace del
tema estd ya implicito en el universo de précticas sim-
bélicas en que estd inmersa su labor. Su percepcién y
concepcion del tema surge de ese tropo ideoldgico.

Por otro lado, el hecho de que se implique a otro ser
humano como parte fundamental del tema retratado
vuelve mds complejo el acto fotogrifico. En estas imd-
genes la carga semidtica no recae exclusivamente en la
intencién del fotégrafo, sino también en la del segun-
do implicado en el acto fotogrifico, el sujeto retratado.
En estas imdgenes no se establece la relacién conven-
cional entre un sujeto y un objeto, sino entre dos suje-
tos con mayor o menor injerencia en la imagen. El
encuentro es, pues, intersubjetivo: ante el hecho de ser
retratada, la persona fotografiada puede responder con
una reaccién subjetiva que quedard inscrita semdntica-
mente en la imagen. La mayor parte de las teorfas de la
fotografia de corte materialista, como las de John Tagg
o Victor Burgin, subrayan el poder implicito que en el
acto fotogréfico tiene el fotdgrafo quien, mediante el
dispositivo fotografico, objetiviza al retratado;™ sin
embargo, pocas teorfas toman en cuenta la posibilidad
de un rol semdntico activo por parte de lo retratado
que, en este caso, €s otro sujeto."”

" Victor Burgin, The End of Art Theory. Criticism and Pos-
modernity, Nueva Jersey, Humanities Press International, 1986;
John Tagg, The Burden of Representation. Essays on Photographies
and Histories, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1988.

"> A este respecto ha de recordarse la significativa aportacién a
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A este respecto, conviene recordar un ejemplo cita-
do por Olivier Debroise en relacién con la fragilidad
semdntica que tiene el acto fotogréfico por la actividad
posible del retratado. Trata de las quejas de Joaquin
Diaz Gonzélez, fotégrafo de prisiones de mediados de
los anos setenta del siglo XIX, extendidas al Ayun-
tamiento de México con relacién a la dificultad de su
registro regulatorio: “[...] esta clase de retratos son
muy trabajosos, porque como los reos han conocido la
importancia del retrato, ponen todos los medios posi-
bles (que son muchos), para que no se parezcan, cir-
cunstancia que hace mds dificil el buen resultado
[...]”."* Hilario Olaguibel, otro de los fotégrafos que
hiciera este tipo de labor, asienta también la voluntad
de los presos de desfigurarse, cuestién que desaparece-
rfa con la aplicacién de la vistas de perfil y de frente:
“El fundamento de esta modificacién consiste en pro-
curar que sea ineficaz el propésito de algunos reos que
se desfiguran el rostro afectando cicatrices que desapa-
recen pasado el acto de retratarlos”.'” Estos argumentos
ponen en evidencia que, si bien el propésito de la foto-
grafia aplicada al registro penitenciario era la obtencién
de un documento objetivo o neutro, tal intencién
podia trastornarse por la accién voluntaria del fotogra-
fiado.

Un ejemplo clésico de la fotografia histdrica sugiere
un deslizamiento interesante del papel subjetivo y acti-
vo del retratado en la imagen. Se trata de £/ ahogado de
Hippolyte Bayard, de 1840. La anécdota es bien cono-
cida: Bayard hace distribuir una foto en la que se hace
pasar como ahogado y en la que escribe una diatriba

la teorfa fotogréfica por parte de la teorfa feminista, que insisti6 en
la posibilidad de un rol activo por parte de aquellos sujetos a los
que tradicionalmente se asigné un papel de objetos de la represen-
tacion. Cfr. Roszika Parker y Griselda Pollock (eds.), Framing
Feminism. Art and the Women’s Art Movement 1970-1985, Londres,
Pandora, 1987; Gisela Ecker (ed.), Feminist Aesthetics, Boston,
Beacon Press, 1986; Arlene Raven, Cassandra Langer y Joanna
Frueh, Feminist Art Criticism. An Anthology, Ann Arbor, UMI
Research Press, 1988.

' Archivo Histérico de la Ciudad de México/Archivo del
Ayuntamiento, leg. 897, exp. 22, 8 de septiembre de 1876, cit.
por Olivier Debroise, op. cit., p. 42.

17 Archivo Histérico de la Ciudad de México/Archivo del
Ayuntamiento, leg. 897, exp. sin nim., 24 de mayo de 1887, ibi-
dem, p. 43.
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indirecta en contra de Jacques Luis Mandé Daguerre,
quien meses antes habfa recibido todo el crédito por la
invencién de la fotograffa. Mediante este gesto irénico e
imaginario, Bayard transforma un sentimiento de resen-
timiento mds bien patético en una ldcida constatacién
de la posibilidad de creacién fotogréfica. El ahogado
constituye no sdlo el primer performance fotogréfico,
sino la primera muestra de subversién de la veracidad
fotogrdfica en aras de la verificacién de una mentira.
Bayard aprovecha la ya aparente credibilidad de la foto-
graffa para hacer un juego irénico sobre su veracidad.
Mientras que la injerencia del fotégrafo (con su
intencién comunicativa) y la del retratado (con su res-
puesta al acto fotogrifico) son cuestiones mds o menos
evidentes o conscientes en el proceso de significacion de
imagen, la intervencién de la tecnologfa fotogréfica pasa
generalmente desapercibida.' Aqui viene al caso recor-
dar la nocién de “inconsciente Sptico” que Walter
Benjamin introduce en su Pequeria historia de la forogra-
fla: son cualidades visuales en la imagen, que aparecen
por mediacién de su tecnologfa, que nos revelan una
percepcién de la realidad imposible de alcanzar por
medios naturales (el ejemplo que pone es el del registro
del movimiento instantdneo en el cliché fotogrdfico)."
A partir de los textos de Benjamin, muchos tedricos
han abordado la intervencién soterrada e impercepti-
ble, pero definitiva, de la tecnologfa fotogrdfica. De
éstos, es Vilém Flusser quien elabora toda una Filosofia
de la fotografia a partir del automatismo del proceso
fotogréfico, manifiesto en el funcionamiento de la
cdmara. Como sostiene Flusser, “la cdmara es una caja
negra que aparentemente no existe en el proceso de
informacién, imaginacién y simbolizacién” de la ima-

20 «

gen.” “La libertad misma del fotégrafo”, continda

'8 Esta falta de consideracién de la tecnologfa fotografica como
un factor de significacién en s{ mismo es evidente en las principa-
les teorfas de la fotografia hasta los afios ochenta (Barthes, Bazin),
en que se retoman las ideas de Walter Benjamin de los afios trein-
ta para proponer teorfas de corte materialista (Flusser, Burgin) o
semidtico (Dubois, Schaeffer), que si abordan el rol semiético de
la tecnologia fotografica implicito en ésta.

' Walter Benjamin, “Pequefia historia de la fotograffa’, en
Discursos interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1973, p. 67.

* Vilém Flusser, Hacia una filosofia de la fotografia, México,
Trillas/Sigma, 1990, p. 19.

Flusser, “estd programada: estd restringida por las cate-
gorfas de la cdmara. La libertad del fotdgrafo se inscri-
be en escoger un objeto que esté en armonia con el
programa de la cdmara”.?' El sentido de cualquier ima-
gen, incluso aquellas que muestren una intencién
documental patente, estd limitado por lo que la tecno-
logfa fotografica dice por si misma.

El automatismo de la cdmara no sélo asegura el
grado de objetividad de la imagen producida, sino algo
ain mds importante en el nivel social: el comporta-
miento automdtico del usuario de la tecnologia foto-
gréfica. En Fotografia y fascinacién, un libro escrito en
el mismo afio que Sobre la forografia, de Sontag, Max
Kozloff discute diferentes factores socioculturales
como elementos fundamentales a la definicién del
medio. Kozloff explica la referencialidad como “fasci-
nacién” y cuestiona las propiedades icénicas de la foto
como {ndice al considerarlas como un cliché visual
determinado aprioristicamente en el nivel social. La
foto, dice Kozloff, mds que un medio autogrifico, es
un cédigo ideoldgico de referencia obligada a la reali-
dad.” La fascinacién consiste en atraparnos en una
apariencia de naturalidad en la que la codificacién
desaparece. La foto sélo puede funcionar como exacta,
verdadera y natural cuando vuelve transparente su sin-
taxis: entonces, su cardcter medidtico se vuelve incons-
ciente. Cualquier interpretacién semiética de imagen
habrd de considerar esta objetividad como aparente,
abordando otros aspectos inconscientes que aparecen
tangencialmente en la imagen, al lado de otros ele-
mentos formales asociados a la accién intencional del
autor (.e., formato, dngulo de visidn, etcétera) o a la
composicién intencional de lo representado (gesto,
construccién de la escena). Junto con los elementos
subjetivos volitivos evidentes en la imagen, han de con-
siderarse otros aspectos inconscientes, no visibles o
transparentes: me refiero al mundo imaginario-ideold-
gico subyacente a cada uno de los sujetos de la imagen
(el autor, lo retratado) que aparecerd en la imagen mds
0 menos consciente o explicitamente.?

*! Tbidem, pp. 34-35.
* Max Kozloff, Photography and Fascination, Nueva Hamp-
shire, Addison House, 1979, p. 237.

» Utlizo aqui “mundo” en un sentido heideggeriano, como
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Dado que, en general, la relacién entre la imagen y
su espectador se da en un entorno social con un cierto
nivel de mediacidn, el sentido de la imagen también se
ve afectado por sus condiciones de difusidn, a través de
los medios de comunicacién masiva o de circulacién
artistica, que fungirdn como un nuevo filtro para un
tercer sujeto, el espectador, quien hard una lectura o
interpretacién de la imagen desde su propio contexto
ideolégico. Este puede o no coincidir con el del foté-
grafo y el retratado, o puede constituir un tercer para-
digma idiosincrtico en el que la imagen se inscriba. El
sentido de la imagen, pues, no se encuentra en ésta,
sino en toda una trama de relaciones que se articulan
en torno a ella conformando un “campo de sentido”.

Interpretar la imagen fotogrdfica implica, pues, con-
siderar el cardcter de cada uno de los elementos consti-
tuyentes del campo de sentido y abordar la trama de
relaciones que establecen entre ellos, observando su
continuidad o discontinuidad ideolégica. En un esque-
ma bastante habitual en que el fotdgrafo pertenece a
un contexto ideolégico dominante o superior al del
retratado, éste normalmente no tiene mucha posibili-
dad de injerencia en el mensaje y, mucho menos, en la
circulacién de la imagen. Si para estos autores resulta-
ba complicado discutir el papel del fotégrafo-autor en
la fotografia documental en los medios de masas, con-
ciliar su difusién simultdnea en un entorno artistico se
torna un asunto ain mds complejo y contradictorio.
Como se ha discutido con relacién a la promocién
artistica de las fotografias documentales de Sebastido
Salgado, su colocacién en un entorno artistico las
transforma semdnticamente: la presentacién metoni-
mica de una dura realidad social parece convertirse en
una apropiacién y depredacién metafdrica de ésta por
parte del autor.

Presentada como propuesta “artistica’, la fotografia
de Salgado hace patente cémo el principio de lo “docu-
mental” parte mds de preceptos y preconcepciones ideo-
légicas que de una relacién neutra con la realidad
material: mds que ser una referencia a lo “otro”, la foto-

polo cultural e ideoldgico antitético de una “tierra” sin mediacién
cultural. Martin Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en Arze
y poesia, México, FCE, 2000, pp. 72-73.

ALIDA PINON ¥ SARA
M.\sc;\m’u\ S[mcn:z
Giorgio Viera, ganador en la cate-
goria de Foto Prensa por la serie
Mexicaltzingo, territorio rebelde en
la Sexta Bienal de Fotoperiodismo,
anunci6 su renuncia-al reconoci-
mientoy al premio de 50 mil pesos,
debido a la polémica que se desatd
porel parecido entresu obra yladel
autor taiwanés Chien-Chi Chang.
AyermismolaAgenciaMagnum
hizo llegar a DIARIO MONITOR
una respuesta de Chien-Chi, en la
que éste considerd un “cumplido”
la similitud de su imagen, tomada

BIENAL: Protesta durante la entrega de reconocimientos.

tografo
renunciaa
su premio

Chang: un elogio, el presunto plagio

“en 1999 en el Chinatown de Nue-
wva York, con la de la serie de Viera,
.con lo cual el cubano avecindado

en Guadalajara ha librado la po-
sibilidad de una demanta por pre-
sunto plagio.

Sin embargo, ante la fuerte pro-
testa de un sector de fotorreporte-
ros que amenazaron con boicotear
laentregadereconocimientpsorga-
nizadaayer en el Centro de la Ima-
gen, Vierarenuncioalsuyoeinsistio
en quelaobraendiscusion esde su
total autoria.
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Imagen 4. Monitor, 10 de junio de 2005.

graffa tiene como propdsito servirse de ello para cons-
truir un discurso ideoldgico y estético.

Segin este esquema, la intencién principal de la
imagen es la expresién subjetiva, y no la pretendida
objetividad informativa y comunicativa. No importa
tanto la efectividad comunicativa real de la imagen en
el espacio social, cuanto la capacidad expresiva de/
autor. No se valora tanto lo visto y transmitido, cuan-
to lo visto segiin alguien, el autor: al darle una mayor
preeminencia a éste, las funciones de la imagen cam-
bian radicalmente, acercando la dialéctica de la imagen
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dn entornoal prmmomnnhic ¥
plagio en su obra.

La ceremonia de mrq;ade
premios y reconocimientos a
fotorreporteros ganadores de la
Sexta Bienal de Fotoperiodismo, -
quv:sccelebréamhe en ¢l Cen-

tro de 1a Imagen, habia umdr..,

cer el parecido entre el trabajo de
Viera y el fordgrafo Chien-Chi

Chang (DIARIO MONITOR 8
de junio).

i

desacreditada por la fala de éii-
ca. Par ello, conbase enelarticulo

85 de la Ley Federal de Derechos.

de Autor, hicieron pdblicaladeci-
sidnderetirarde formainmedia-
1anucstra obra fotogrifica de la
Bicnal de Fotoperiodismo ALCS

Debido aquela carta fue distri-
buida J:mre’lo‘s _fo{cb‘rﬂ.'purlem_s.

de premiacion, s firmaronvarias
copias, porlo que no fue posible
contabilizar la cifra exacta de
quicoes apuyaban la decision.
Sin embargo. Gustavo Prado,
cur:dor del Ccnmo de [a imagen.
l‘" L 5
mios srﬂ.l de manera I.ilﬂbﬁ]ln.a ¥
se lcs entregarian Jos diplomas al
dia siguiente. por lo que los foto-
rreporteros be solicitaron a Prado
quele)mnmmx:na ('u.lnéusc
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Nocsun pl.mn} mante qﬁ
el proyecto ¢s de mi to
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bie (... Muchos colegas danpor
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que no les constay ni
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algo.
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de pn-gunnnm directamente.
mi posicion ().
“Me queds con la satisfacdén.

as de

tan lmpoﬂaﬂe

la Bienal de Eoropertotear 4
concluyd Viera en la misiva leida

durante Ia ceremonia.
A la cita acudié una gran parte
de los ganadores, quienes dcsde

: formaban
en estas pi;l.na!) inl ml.uc

fos a sus
o de votar, acordaron que algu-
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<l "fotoperiodismo del montaje™,
Prado explich que esperarian

Ia soln.ilud. expresa de los foto-

nos harian delastres
propuestas,

las siere de la Iarde sei
cn ¢l estacionamiento del recinto
para decidir si recibirian el reco-
nocimicnto o no,

“Hay tres propucstas: no neco-

umuhmmwmm
permitirian que su trabajo profc-
sional, al cual “lavida

di para retirar los tra-
Iujnn, “A las 6 de la tarde, Carlos
Cazalis nos llamd para pedirnos
que Ql!irlnm su obra antes de
que murah utrmonlayasl

con la mayor dedicacién”, fucra

lo
demas Josoliciten™, s:omluy{:.

del signo no tiene que ver, pues, con la exis-
tencia “real” de lo representado, sino con su
calidad de significacién.

La imagen Mexicaltzingo, territorio rebelde
de Giorgio Viera es tan eficiente en el nivel
comunicacional y estético como E! soldado
espariol, de Robert Capa (1937) o El beso del
Hotel de Ville, de Robert Doisneau (1950). De
modo andlogo a la referencia a la muerte ins-
tantdnea de la imagen de Capa, 0 a como la de
amor apasionado de la de Doisneau, la imagen
de Viera apunta al concepto de deterioro por
droga. Que sea una copia —o una cita, en el
sentido posmoderno— no invalida la eficien-
cia semisica de esta imagen, acentuada en
este caso por la referencia concreta al espacio
social mexicano, y lograda mediante la especi-

Imagen 5. Monitor, 10 de junio de 2005.

al esquema del arte. Este serfa, justamente, el que ilus-
trarfa la dindmica del “heroismo” de la visién al que
hacia referencia Sontag en su libro.

Volvamos a la imagen de Viera, ejemplo sintomdti-
co de la documentacién del siglo xx1: presentada en un
concurso de fotoperiodismo, su fotografia construida
parece negar el propédsito documental cuando, en rea-
lidad, desde una propuesta posmoderna, estd desen-
mascarando la contradiccién inherente a la visién
documental moderna: inevitablemente la presentacién
de la realidad de la fotografia siempre es mediada por
el autor, en mayor o menor grado. Ademds de ser un
indice fotosensible de la realidad material, la imagen
fotografica es una re-presentacién: una referencia signi-
ca cuyo mensaje tiene mds que ver con la coherencia y
efectividad semidtica (cuan clara y capaz es la trasmi-
sién del mensaje) que con una supuesta impresién en
la imagen de la realidad fdctica y fenoménica (el “esto
ha sido” de Barthes).

La concepcién lingiiistica de la fotografia posmo-
derna permite descifrar el enigma descrito en La cdma-
ra licida por Barthes: a pesar de que su madre posé en
todas las fotografias que él encontré arrumbadas, sélo
en una de ellas —una tnica y real imagen— puede
sentirse su presencia verdadera. La eficiencia semidsica

ficidad del paisaje urbano y de los rasgos racia-
les de la mujer retratada. Que tal efectividad
comunicacional y estética fue la razén para otorgar el
premio a Viera puede cotejarse en el acta emitida por
el jurado, donde se asienta que el fotégrafo logré “una
propuesta humana e intimista con gran fuerza docu-
mental, bien resuelto [sic] en términos formales”.*
Que el autor verdaderamente se involucrara con las
personas de este barrio de Guadalajara como suponen
los miembros del jurado (7.e., que la mujer realmente
fuera una habitante drogadicta “de azotea” de ese
barrio) es indiferente al hecho de que la imagen fun-
cione como un {ndice efectivo de tal deterioro social en
tal lugar real, y de que, ademds, lo haga mediante la
recurrencia a la cita, apropiacién o reconstruccién —o
plagio, como sostienen sus detractores— de la imagen
de otro fotégrafo. Que las imdgenes de Capa,
Doisneau o Viera sean posadas o no, en realidad no
importa: todas funcionan como poderosas sefiales de
situaciones humanas reales. El énfasis de su eficiencia
comunicacional recae en que son imdgenes poderosas y
significativas, y no en su mera equivalencia con un
hecho real y no construido (lo cual tampoco menosca-

* Acta emitida el 28 de mayo de 2005 por el jurado de la 6a.
Bienal de Fotoperiodismo, formado por Lourdes Grobet, Darfo
Lépez Mills y Blanca Ruiz, y publicada en [http://www.fotoperio-
dismo.org/ consultada el 1 de noviembre de 2005].



| A N TR OFP OLOG I A

barfa su factibilidad como hechos reales: probablemen-
te El soldado espariol es una imagen mds efectiva como
descripcién de la crudeza de la guerra que las fotos
movidas “reales” de Omaha Beach, de 1944, del mismo
Capa).

Post-scriptum. El problema de la estética

Es con relacién a lo estético —que no lo artistico—
que merecen ser consideradas las ideas expresadas por
Benjamin. En sus dos ensayos dedicados al tema foto-
gréfico (La obra de arte en la época de su reproductibili-
dad técnica 'y La pequeiia historia de la forografia),
Benjamin propone claves para abordar una posible
estética de la fotografia y otros medios masivos par-
tiendo de su esencia técnica y reproductiva. La prime-
ra pista nos la da con su concepcién de “aura’, descrita
como “la manifestacién irrepetible de la lejanfa”. En
diversos momentos de ambos ensayos, Benjamin habla
de distancia, lejania, presencia'y duracién como térmi-
nos asociados al aura y opuestos a la recepcién plana,
hueca, dispersa y manipulable (sobre todo por los regi-
menes fascistas) de los medios masivos y reproducibles.
El aura, pues, es un elemento eminentemente estético
que caracteriza las obras dnicas a través de las huellas
indiciales que en ellas ha dejado su autor. Lo intere-
sante para nuestro tema estético es que opera por dis-
tancia o lejanfa. ;De qué? De la visién de lo comin, de
aquello que no se distingue sensiblemente. Al contra-
poner el aura del gesto teatral a la mecanicidad de la
actuacién cinematogrdfica, Benjamin parece seguir el
concepto de la interrupcién brechtiana para sustentar
un vinculo de cardcter indicial entre sensibilidad,
gesto, presencia y distancia: distancia es esa cualidad
que permite a la sensibilidad lograr una interrupcién
critica de la obra por medio del gesto expresivo o sen-
sible.

Mientras que las reflexiones estéticas de Benjamin
surgen de la éptica y mecdnica de la fotografia, es decir,
de su sintaxis técnica, las de Roland Barthes derivan de
la discontinuidad semdntica. En su escritura asoman
las aporfas de un pensamiento en perpetuo conflicto
entre dos polos de experiencia contradictorios que se
manifiestan claramente en las imdgenes fotogréficas:

“lo obvio” es aquella parte del lenguaje compartido por
todos, cultural y paradigmdtico, mientras que “lo obtu-
so” es aquello que escapa a la comprensién inmediata y
que se refugia en la subjetividad de la experiencia. Lo
obvio se asocia con la comunicacidn, la informacién, la
palabra escrita, la semiosis, la ndesis. Lo obtuso con la
interrupcidn, la tozudez, la presencia, el gesto, el cuer-
po, la aisthesis.” Lo estético no es ya una connotacién
mds: es un “tercer sentido” que escapa a la legibilidad
social de la imagen y que se refugia en la percepcién
personal. Es un reducto subjetivo que va tomando, a lo
largo de los afios y en los distintos textos de Barthes,
nombres diferentes: lo obtuso, el jeroglifo, el punctum.
Fascinado por las imdgenes, y sobre todo las fotogrdfi-
cas, que plantean un problema de simbolizacién y
codificacién especial por su relacién de contingencia y
analogfa con la realidad, Barthes comienza abordando
la teorfa fotogréfica a partir de un problema ontoldgi-
co y una légica semiética. Es en aquella época cuando
surge lo del “mensaje sin cédigo”. Sin embargo, al
toparse con el problema estético utiliza una estrategia
cada vez mds retdrica, sintética y poética: la explicacién
de la foto en el tltimo libro de Barthes, La cdmara lici-
da, se hace a través de términos subjetivos y tempora-
les, de instantes de interrupcién e inspiracién stbita
—ecureka, el punctum— que iluminan de sabito la con-
ciencia del que ve, a través de la sensibilidad. Final-
mente, el abordaje de la estética fotogrdfica acaba por
ser poética.”®

:Dénde yace la poesia de la fotografia? Queda a
nosotros el descubrirla: en la sutil e inestable trama de
relaciones entre los polos subjetivos (autor, retratado,
espectador) y objetivos (medio fotogrdfico, imaginario
iconogrifico, medio de difusién o arte) que conforman
el acto fotogrdfico. Y, en esta trama, en la distancia
(Benjamin) o condicién obtusa (Barthes) que produce
una escisién de lo racional por parte de lo sensible. En
pocas palabras: en ese 70 sé qué de la imagen fotogréfi-
ca ante el cual nos quedamos sin palabras.

¥ Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso, op. cit.
* Cfr. Roland Barthes, La cdmara hicida, op. cit.



