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EL DISCURSO VISUAL Y LA PERTINENCIA DE SU ESTUDIO

Después de la caida de la dictadura de la tradicién del logos,
donde la palabra no sélo deja de poseer la cualidad de transpa-
rencia de que se le pretendié dotar (relacién de correspondencia
con la realidad), sino que su reinado en apariencia histéricamente
incontestable es atacado y, en no pocas ocasiones, subvertido por
la primacia en las pricticas comunicativas cotidianas de los cédi-
gos numéricos, las imigenes, la misica...,! otras formas de repre-
sentacién y comunicacién son reconocidas, no sin reticencias, como
elementos conformadores y comportadores de un discurso.

La imagen fotogréifica, entre estos tiltimos, se convirti6 en he-
redera de la adjudicacién de transparencia huérfana desde la
desmitificacién del logos. Un ya anciano llamado a preguntarse
por la relacién entre el referente externo y el mensaje producido
por un medio, por la representacién, no ha alcanzado todavia los
dominios de la dowa. Asi que henos aqui atn no condenados a

creer por siempre que las fotografias que se despliegan a diario

1 George Steiner, Pasién intacta, Norma, Bogota, 1997, p. 56.
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ante nuestros ojos son un trozo de realidad, pero realidad al fin.
Ya por la sospecha que Foucault hizo posar sobre el discurso:

yo supongo. que en toda sociedad la produccién del discurso estd a la vez
controlada, seleccionada y redistribuida por un cierto ntimero de procedi-
mientos que tienen por funcién conjurar los poderes y peligros, dominar el
acontecimiento aleatorio y esquivar su pesada y temible materialidad.

En una sociedad como la nuestra son bien conocidos los procedimientos de
exclusién. El més evidente, y el mds familiar también, es lo prohibido. Se
sabe que no se tiene derecho a decirlo todo, que no se puede hablar de todo
en cualquier circunstancia, que cualquiera, en fin, no puede hablar de cual-
quier cosa.?

Ya por el vaciamiento de verdad u honestidad del que Steiner
da cuenta:

La retérica politica, la caprichosa mendicidad del] periodismo y de los me-
dios de comunicacién de masas, la jerigonza trivializadora de los modos del
discurso piblica y socialmente aprobados, han hecho que casi todos los hom-
bres o mujeres urbanos modernos digan, oigan o lean una jerga vacia, una
locuacidad cancerosa (el término heideggeriano es Gerede). El lenguaje ha
perdido su propia capacidad para la verdad, para la honestidad politica o
personal.?

El asunto es que a la luz de esta reconocida realidad
comunicativa multimodal* y habida cuenta de que el discurso estd
demarcado por instancias de poder o vaciado de su contenido, o

ambas, develar los secretos del discurso visual generado median-

2 Michel Foucault, El orden del discurso, Tusquets, México, 1980, pp. 11-12,
las cursivas son del original.

George Steiner, op. cit., p. 55, las cursivas son del original.

El conceplo es utilizado para identificar la diversa gama de modos de repre-
sentacién y comunicacién. Leite-Garcia Kress y Van Leeuwen, “Semiética
discursiva”, en Teun A. van Dijk, El discurso como estructura yy proceso,
Gedisa, Barcelona, 2000, p. 374.
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te las fotografias (una de sus formas mas ubicuas®) se vuelve tarea

de suma importancia.®
EL GENERO DE LA FOTOGRAFfA PERIODISTICA

Las modalidades identificables del discurso visual son: imagen
fija y silente, imagen con movimiento e imagen con movimiento y
sonido. En las dos tltimas aparecen elementos afiadidos a la ima-
gen (movimiento y sonido) que son ineludibles en el caso del an4-
lisis. Ambos, por utilizar un concepto de Barthes, anclan a la ima-
gen (quizds el movimiento con menor efectividad que el sonido,
sobre todo si éste se trata de expresiones orales).

Si hemos de creerle a Eco, la ubicuidad de la imagen es prin-
cipalmente promovida por medios de comunicacién masiva como
la televisidn, el cine y los impresos. En particular, vale la pena
sefalar que la fotografia periodistica ocupa un lugar central gene-
rando y difundiendo imdgenes (como formas simbélicas, ya lo ve-
remos més adelante) cuyo poder simbélico y fijacién en el imagi-
nario colectivo sobrepasan a las demds.

5 “Las vicisitudes de nuestro siglo estdn resumidas en unas pocas fotografias
ejemplares que han hecho época: la desordenada multitud que se vuelca a la
plaza durante los ‘diez dias que conmovieron al mundo’; el miliciano muerto
de Robert Capa; los marines plantando la bandera en un islote del Pacifico;
el prisionero vietnamita ajusticiado con un tiro en la sien; el Che Guevara
desgarrado, tendido sobre la mesa de un cuartel.” Cfr. Umberto Eco, La
estrategia de la ilusién, 1986, p. 296.

El concepto de discurso que utilizaré sefiala que: “[...] es un suceso de co-
municacién [... €] independientemente de cualquier cosa que ocurra en esos
a veces complicados sucesos de comunicacién, los participantes hacen algo,
esto es, algo que va mds all4, especificamente, de usar el lenguaje o comuni-
car ideas o creencias: interactiian. [...] el discurso es una interaccidn social”
Van Dijk, op. cit., 2000, pp. 22-23.
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Dice Bourdieu:

Si la fotografia es considerada como un registro perfectamente realista y
objetivo del mundo visible, es en razén de que se le ha atribuido (desde el
origen), usos soctales considerados “realistas” y “objetivos”. Y si, inmedia-
tamente, se ha propuesto con las apariencias de un “lenguaje sin cédigo ni
sintaxis”, en definitiva, de un “lenguaje natural”, es porque fundamental-
mente la seleccién que opera en el mundo visible estd absolutamente de
acuerdo, en su légica, con la representacién del mundo que se impuso en
Europa después del Quattrocento.”

Dentro del periodismo, en efecto, la fotografia comporta un uso
social considerado realista y objetivo. (¢Hay algo més testimonial
en el dmbito de la politica nacional de los ultimos afios que la foto
del cardenal Posadas dentro de su auto, ligeramente inclinado,
despeinado, abandonado, acribillado?). Esa sigue siendo una cues-
tién central (problemdtica) a tomar en cuenta como un metadiscurso
social que arropa a la fotografia de prensa (aunque entre los fots-
grafos cada vez menos se avale esa postura). Por otro lado estdn la
aparente ausencia de c6digos; la necesidad de plasmar elementos
informativos (aun cuando se expresen en el cumplimiento de cier-
tos pardmetros de la organizacién que aseguren la publicacién de
la imagen), y la intencién estética presente siempre en toda ejecu-
cién del acto fotogréfico.?

Aunque referido a la lingiiistica (y en particular a la estilisti-
ca) es posible adaptar aqui un argumento de Bajtin en el que se-

nala que al ser un individuo el enunciante, su propia individuali-

Pierre Bordieu, La fotografia. Un arte intermedio, Nueva Imagen, México,
1980, p. 110.

No importa de qué imagen se trate, las fotografias familiares, los retratos
para documentos oficiales, los paisajes... ni de quién ejecute la toma. Detrds
del visor de la cdmara se buscan, aunque no siempre ni remotamente se
consigan, el mejor dngulo, la luz méds propicia, la composicién m4s arméni-
ca. Aun inconscientemente hay una mirada formada estéticamente en una
tradicién occidental hegeménica.
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dad puede expresarse en el enunciado y, aclara, que hay géneros
donde el estilo individual aparece con mayor fluidez.

A los géneros que atribuye mayor facilidad para que en ellos
se exprese la individualidad es a los literarios. Es fécil saber el
porqué. Su naturaleza misma supone el ejercicio de la creativi-
dad. Asimismo, en la fotografia (y aquf va la adaptacién del argu-
mento) es posible afirmar que la individualidad del sujeto se ex-
presa en los objetos icénicos que crea. Es también en el género de
la fotografia de arte donde aquélla aparece con mayor frecuencia
y propiedad. Sin embargo, entre los fotégrafos de prensa priva la
intencionalidad estética, la propia técnica que es ensefiada en las
escuelas supone un conocimiento de la perspectiva, de la compo-
sicién y de la teorfa del color que desemboquen en un trabajo que
reuna elementos artisticos.’

Siguiendo con Bajtin:

Las condiciones menos favorecedoras para el reflejo de lo individual en el
lenguaje existen en aquellos géneros discursivos que requieren formas
estandarizadas, por ejemplo, en muchos tipos de documentos oficiales, en
las 6rdenes militares, en las sefales verbales, en el trabajo, etc. 1°

De manera similar, en la fotografia se podria hablar de las fo-
tografias de estudio requeridas para documentos oficiales (los ta-
maiios, ya estandarizados: infantil, credencial, pasaporte, carti-
lla... y las poses también establecidas con claridad —frente, perfil
y tres cuartos de perfil- en que debe estar el sujeto fotografiado
reflejan un ordenamiento rigido que delimita el trabajo del fots-

“Héctor Garcfa ha caracterizado la problemdtica del fotoperiodista como la
del ‘perro de las dos tortas’. Atrapado entre las exigencias de informacién y
de estética, puede perder la noticia mientras busca el 4ngulo o la luz que
desea.” Vid. John Mraz, Nacho Lépez y el fotoperiodismo mexicano en los
arios cincuenta, Conaculta/INAH/Océano, México, 1999, p. 20.

10 Mijail Bajtin, Estética de la creacién verbal, Siglo XXI, México, 1985, pp. 251-
252.
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grafo o, por utilizar sélo otro ejemplo més, las que hacen las com-
panias aseguradoras para documentar un siniestro.

Estos cuatro elementos (metadiscurso de objetividad y realis-
mo, la aparente ausencia de cédigos, la necesidad de plasmar ele-
mentos informativos y la pretensién estética''), actuantes en ma-
yor o menor grado, constituyen fuerzas en tensién durante la eje-
cucién del acto fotogrdfico y dejan huellas en el objeto simbélico
en que se constituye la fotografia de prensa. Es posible también
que estas mismas caracteristicas permitan, en parte, describir el
género discursivo fotoperiodistico (para seguir con el argumento,
subgéneros de éste son la fotonota, el fotoensayo, el retrato, con
caracteristicas propias).

Ricoeur también afirma: “El sentido mental no puede encon-
trarse en ningin otro lado mds que en el discurso mismo. El sen-
tido del interlocutor deja su marca en el sentido de lo expresa-
do.”"? Tomemos esto como punto de partida para abonar en nues-
tro objeto. Lo sefialado por Ricceur vale para la enunciacién indi-
vidual (y, por supuesto, concierne a la lengua), asi proporciona
elementos para dilucidar c6mo es que se producen estas marcas;
en particular se refiere a los procedimientos gramaticales deno-
minados traslativos (portadores gramaticales). Pone por ejemplo
el pronombre personal “yo” , su condicién de no concepto y la

imposibilidad de su sustitucién por una expresién universal.'®

11 He insistido en este elemento porque, a pesar de que los fotégrafos —por voz

de varios a quienes he entrevistado— niegan que exista y remiten todo a la
técnica para evitar acusaciones de subjetividad, el asunto es que se da. Se
estd volviendo una discusién recurrente e interesantisima (la posicién en
México es levantada por John Mraz y en Francia por Jean Frangois Chévrier,
profesor de arte, en Le Monde) la de la conveniencia de estetizar fenémenos
tales como la pobreza y, en particular, se refieren al trabajo del muy destaca-
do fotoperiodista Sebastiao Salgado.

Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacién. Discurso y excedente de sentido,
Siglo XXI, México, 1999, p. 27.

13 Idem.
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En la fotografia el yo se expresa y aparece manifiesto de dife-
rentes maneras. Tomaremos la clasificacién que hace Reséndiz
mediante la cual reconoce dos tipos de enunciado-discurso-foto-
grafia: el retrato y la instantdnea periodistica.'* A partir de esto:
en el primero, el fotégrafo decide la manera en que utiliza las
herramientas técnicas y su conocimiento en esa situacién especi-
fica. A decir de este autor se da una “manipulacién absoluta del
fotégrafo”.

Los elementos de que el fotégrafo puede echar mano (que pue-
den considerarse a la vez como recursos connotativos de la foto-
grafia) son la angulacién, el encuadre, la composicién, la ilumina-
cién, emulsiones, reveladores y papeles, los objetivos o lentes, el
colory la edicién.'®

La clasificacién de Reséndiz incorpora con pertinencia la ya
cldsica propuesta semiolégica de Barthes (punctum/studium)'®; sin
embargo, y a pesar de que de alguna manera la presentacién de la
clasificacién sigue la estructura conceptual de los tipos ideales!’,
olvida un asunto muy importante que vale la pena rescatar: las

relaciones de poder. Estas se manifiestan en el acto fotogrifico

Rafael Reséndiz, “Hacia una lectura semiética y poética de la fotogratia. Un
deambular por el retrato y la instdntanea periodistica”, en http://
www.cem.itesm.mx/dacs/buendia/rme/rme51/resendiz. html

Rafael Abreu, “Recursos connotativos de la fotograffa. La opinién fotografi-
ca”, en http://www.sala de prensa.org/art105.htm

Barthes habla del studium como un acto volitivo, el interés que muestro en
una foto, “una suerte de dedicacién general”; mientras que el punctum “es
ese azar que en ella [en la foto] me despunta.” Roland Barthes, La cdmara
litcida. Nota sobre la fotografia, Paidés Comunicacién, Barcelona, 1994, pp.
64-65. A este tenor corresponden el retrato y la instanténea periodistica de
que habla Reséndiz.

“[...] siguiendo la l6gica del método, sabemos que existen fotografias no pu-
ras; es decir, que no son ni retratos ni instantdneas.” Rafael Reséndiz, op.
cit., p. 5. Esta afirmacién aclara que plantea la clasificacién definiendo ele-
mentos formales y, a partir de ellos es posible analizar fotografias donde
éstos no estdn presentes.
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cuando, a pesar de que el momento puede representar el espacio
de primacia del profesional, el fotografiado posee un status social
privilegiado con respecto al fotégrafo y puede hacer uso del poder
que esta caracteristica potencialmente le confiere para intervenir
en las decisiones estilisticas y formales de la toma.

Sobre la instantdnea'® este autor afirma que “el objeto o sujeto
por fotografiar controla la situacién, porque son parte misma del
entorno donde el fotgrafo no tiene ninguna ventaja”. Incluso lle-
ga a afirmar que es el sujeto/objeto a fotografiar “quien manipula
al fotégrafo”. En este sentido, este autor considera desde una pers-
pectiva cerrada la situacién de la toma; esto es, donde no hay
posibilidades m4s que las del azar. A ello habria que oponerle por
lo menos la posibilidad de la decisién del encuadre, que no es
poca cosa.'? Pero, como vimos ya, existen otros elementos, no menos
importantes, como el equipo (objetivos o lentes, emulsiones, reve-
ladores y papeles) que contraponen a esta posible manipulacién
del sujeto/objeto fotografiado, el poder conmnotativo del

fotorreportero.
LA CO-INTENCIONALIDAD EN EL DISCURSO FOTOGRAFICO DE PRENSA

Ahora bien, la reunién de elementos como la individualidad de
Bajtin, los procedimientos gramaticales traslativos de Ricoeur y el
control del fotégrafo o del sujeto/objeto fotografiado de Reséndiz
en la perspectiva del trabajo fotografico de prensa posibilitan, por

El autor suele referirse escuetamente a “instantdnea” aunque en el subtitulo
del articulo se sefiala “instanténea periodistica”; por lo tanto, en este ensayo
se toman sus afirmaciones sobre las instantdneas como siempre aplicadas a
las periodisticas. Ibid., p. 3.

Ahi esta Dubois para confirmarlo: “Las instantdneas, las fotos de reportajes,
tomadas mds o menos a ojo de buen cubero, estdn tan trabajadas por los
efectos composicionales como las fotos justamente llamadas ‘de composi-
ci6én’, preparadas, minuciosamente ordenadas antes del golpe”, 1986, p. 181.
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ausencia, incorporar un elemento central que gravita en la toma
de decisiones del enunciante: la organizacién y sus reglas.
Hablar de organizacién tal vez nos remitird a un ente inasible
e inanimado, convirtdmoslo pues a los distintos editores (en algu-
nos casos directores de arte) que orientan el trabajo del fot6grafo
del diario, o, de forma menos activa y no siempre presente, lo
reglamentado formal o informalmente en libros de estilo o recu-
rrente en las experiencias cotidianas de seleccién de fotografias.
En Riceeur, por ejemplo, el enunciado surge de una
intencionalidad, la del hablante. Esto es importante porque segiin

sehala:

‘Querer decir’ es lo que el hablante hace. Pero es también lo que la oracién
hace. Lo que se quiere decir —en el sentido del contenido proposicional— es
el lado ‘objetivo’ de este sentido. Lo intencionado por el hablante —en el
triple sentido de la autorreferencia de la oracién, la dimensién ilocutiva del
acto de habla y la intencién de obtener reconocimiento por parte del oyente-
es el lado ‘subjetivo’ del sentido.?

Pero, équé sucede cuando esta intencionalidad est4 estrecha-
mente acompafiada por una intencionalidad poderosa, fuente pri-
maria del acto, que es la de una organizacién que tiene estableci-
dos perfiles claros y hasta en cierta medida rigidos de lo que quie-
re decir y c6mo hacerlo?

Pongamos un ejemplo: durante la marcha gay llevada a cabo
en la ciudad de Guadalajara el sdbado 14 de julio, un fotégrafo
del diario El Informador (de los 3 que de ese medio “cubrieron”
el acto) y a quien se le publicé la foto de portada de seccién que
acompailaba a la nota (Héctor Guerrero), tir6* aproximadamente

20
21

Paul Ricoeur, op. cit., p. 33.

“Tirar” se llama, en el argot fotografico, al acto de apretar el disparador
después de haber seleccionado un objeto/sujeto. Supone, pues, la posibili-
dad de que de ello no surjan imdgenes que cubran a cabalidad los requisitos
de una buena toma.
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100 fotos; de ellas, la gran mayoria correspondian a tomas abier-
tas, hechas con lentes angulares, de la multitud y sin actores muy
notorios. Evité expresamente tomar muchas de quienes le pare-
cifan “escandalosos”, los trasvestis entre ellos, porque sabia que
esas fotos no se las publicaria el diario.?® Esta decisién y, por
tanto, el contenido de la mayoria de esas tomas estuvo fuertemen-
te motivada, co-intencionada, por las érdenes expresas que ha re-
cibido durante los 2 afios que tiene laborando en esa institucién.”

Pues bien, el diario no le dicts paso a paso qué actores retra-
tar, desde dénde hacerlo, qué velocidad, abertura del obturador,
elegir. Sin embargo, hay una relacién muy estrecha, dificil de se-

parar en ocasiones, entre la intencionalidad de una y otro.

22 Algunas caracterfsticas que se atribuyen a este diario y que explican la per-

cepeidn del fotdgrafo que lo llevd a tomar esas decisiones con respecto a las
fotos de ese acto son: “tercera, su adhesién a las causas de la iniciativa
privada; cuarta, el desapego moderado con respecto a ciertas politicas gu-
bernamentales de orden federal (casi nunca a las estatales), sobre todo las
de cardcter econémico ‘populista’, de manera particular durante los perfo-
dos de Luis Echeverria y [José] Lépez Portillo, y apoyo correlativo a sus
‘opuestas’, como las de De la Madrid y Salinas; quinta, la defensa de la
hegemonia capitalista en el orbe; sexta, la simpatia por los intereses estado-
unidenses, sobre todo cuando los enarbolan administraciones republicanas;
séptima, fobia muy marcada contra toda expresién socialista, comunista o
izquierdista; octava, rechazo similar a los movimientos o gobiernos poco afi-
nes a los designios de las potencias occidentales (libios, cubanos, palestinos,
irlandeses, iraquies, iranies, nicaragiienses, durante el perfodo sandinista);
novena, indiferencia ante los planteamientos y luchas en pro de la democra-
cia; décima, gran vendedor del espacio publicitario, incluso a costa de sa-
crificar la cobertura informativa; undécima, banalidad ostensible tanto en el
tratamiento de los temas, como en la seleccién de asuntos a publicar.” Vid.
Gilberto Fregoso, «La prensa de Guadalajara: cuatro versiones de una trage-
dia», en Comunicacién y soctedad, niims. 16 y 17, septiembre-abril, 1992-
1993, pp. 161-162.

Entrevista con Héctor Guerrero, 16 de julio de 2001, Guadalajara, Jalisco.
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RECURSOS CONNOTATIVOS

Las formas en que, segtin Abreu, los recursos connotativos pue-

den ser utilizados son:

a)

La angulacién. La eleccién de un picado y un contrapicado, se
sabe, pueden producir el efecto de disminucién o exaltacién,
respectivamente.”*

El encuadre y la composicién.

El enclave desde el cual reproduzcamos visualmente una escena dard inme-
diatamente noticia de nuestra posicién fisica, con posibles derivaciones ha-
cia una apreciacién de nuestra toma de partido, en el caso de que la escena
sea cdonflictiva o plantee algiin tipo de oposicién o de confrontacién.

Esta afirmacién de Alonso y Matilla es perfectamente
ejemplificable a partir de la reciente fotografia de Rafael del
Rio, fotégrafo de Piiblico, en la que éste, después de haber
cubierto una rueda de prensa sobre a desvio de recursos en la
Universidad de Guadalajara, decidié tomar una foto con un
encuadre que inclufa al edificio de la Rectorfa de esa institu-
cién y la cartelera del Cine Foro donde se anunciaba la pelicu-
la “Picaros ladrones”.

La iluminacién.

La luz frontal “aplasta” los objetos contra el fondo. La iluminacién posterior
permite “separar” las figuras de dicho fondo. La iluminacién lateral, ya sea
horizontal u oblicua, produce relieve, pero si no es equilibrada e iluminada
acentiia contrastes que resultan deformes. Algo similar sucede si se dirige
desde arriba hacia abajo, toda vez que origina fuertes sombras en la superfi-
cie a fotografiar.?®

24

25
26

El autor de quien ha sido tomada esta descripcién aclara, y vale para el resto
de los recursos connotativos, que los significados que se pueden atribuir a
los resultados de la utilizacién determinada de estos elementos no funcionan
inexorablemente. Cfr. Abreu, op. cit., pp. 1-2.

Manuel Alonso y Luis Matilla, citados en Abreu, op. cit., p. 3.

Ibidem.
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d) Emulsiones, reveladores y papeles. Estos ires elementos pue-

*"en la impresién de la

den influir en la notoriedad del “grano”
foto. Asimismo, en la suavidad o dureza de las imdgenes, cuando
los papeles son de alto contraste o sedosos.

Objetivos o lentes. Ya vimos que cuando se buscan planos ge-
nerales la decisidn se inclina por los angulares, y los telefotos
se ajustan bien a la obtencién de detalles. Estos mismos obje-
tivos producen la sensacién de lejania (profundidad de cam-
po) o cercania.

La seleccién del color. En las fotos no siempre es posible, y se
busca con ella producir ciertos significados, aunque con mu-
cha frecuencia no se logre. La teoria del color sugiere ciertas
sensaciones asociadas a la gama, a los rojos y amarillos se les
denomina calientes; en cambio a los azules y verdes, frios. Por
otro lado, el blanco se asocia a la pureza, el marrén sugiere
tierra, etcétera.

La edicién. El trabajo de los editores es crucial en los diarios.
Con mucha frecuencia el disefio de las pdginas no respeta las
proporciones a las que puede ser recortada o ampliada una
fotografia a partir del tamaiio y formato del negativo, asi que
aquéllos suelen verse obligados a realizar cortes, o deciden
hacerlo para suprimir elementos distraciores o entorpecedores
para la consecucidn del objetivo estético, informativo o politi-

co de la foto.?®

27

El grano es un entramado, generalmente no notorio, que aglutina los blan-
cos, grises y blancos de la foto. Sin embargo, cuando hay malas condiciones
de luz y se utiliza pelicula de alta sensibilidad y se abre mucho el diafragma
de la lente, entonces aparecer4 visiblemente en la foto y suele decirse que
da a esta una expresividad dramdtica, ya que “ensucia” el ambiente de la
imagen, o le da cierto cardcter de realismo documental.

Cfr. para todos los incisos Abreu, op. cit.
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Por su parte, Barthes reconoce otros seis c6digos de connota-
cién como los mds importantes: trucaje, pose, objeto, fotogenia,

estética y sintaxis.?

CONTENCIONALIDAD, TOMA DE POSICION Y PODER

Todos estos, elementos connotativos, refieren al individuo. Ha-
bldbamos antes de una cointencionalidad épor qué es importante
aclarar esto? Porque la utilizacién de estos elementos, que contri-
buyen a la construccién del discurso visual estd guiada por una
intencionalidad (colectiva) que antecede al acto de la enuncia-

cién:

Al construir nuestro discurso, siempre nos antecede la totalidad de nuestro
enunciado, tanto en forma de un esquema genérico determinado, como en
forma de una intencién discursiva individual. No vamos ensartando pala-
bras, no seguimos de una palabra a la otra, sino que actuamos como si fuéra-
mos rellenando un todo con palabras necesarias.*

¢Cémo antecede la totalidad de un enunciado al acto fotografi-
co? La cuestién de que las noticias se buscan y estdn ah{ para ser
recogidas es una falacia que muchas investigaciones han contri-
buido a demostrar; por el contrario, existe una planeacién més o
menos cuidada que desemboca en la construccién de las notas y
las fotonotas. Es verdad que los sujetos (fotégrafos en este caso)
no son titeres sin voluntad ni razén que actlen automdticamente
siguiendo érdenes (como tampoco lo son aquéllos que leeran la
nota o veran la foto y hardn una interpretacién de ellas), pero lo
cierto es que se conjugan varias voluntades en una intencidén co-

lectiva que confluyen en la creacién de un enunciado discursivo

% Citado en Philippe Dubois, El acto fotogréfico. De la representacién a la

recepcién, Paidés Comunicacién, Barcelona, 1986, p. 46.

30 M. Bajtin, op. cit., p. 276.
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de manera consciente. Y este enunciado, en relacién con los he-

chos sociales, representa una toma de posicién ante una circuns-

tancia determinada:

La intencién, que es el momento subjetivo del enunciado, forma una unidad
indisoluble con el aspecto del sentido del objeto; limitando a este tltimo,
vinculdndola a una situacién concreta y tinica de la comunicacién discursiva,
con todas sus circunstancias individuales, con los participantes en persona
y con sus enunciados anteriores.”!

Sin embargo, esta toma de posicién, ademds de cointencionada

estd cercada por un orden porque el discurso, como sefiala Foucault

es un bien codiciado.

El discurso [...] no es simplemente lo que manifiesta [o encubre] el deseo:
es también lo que es el objeto del deseo; y ya que —esto la historia no cesa de
ensendrnoslo- el discurso no es simplemente aquello que traduce las luchas
o los sistemas de dominacién, sino aquello por lo que, y por medio de lo cual
se lucha, aquel poder del que quiere uno aduefiarse.*

El poder, este elemento ineludible cuando de discurso se tra-

ta, estd, aparece en forma de aquello (o aquellos) que logra hacer-

se visible o del uso de la capacidad de hacer visible. La primera

corresponde a las estrategias que siguen los actores para conse-

guir aparecer en las imdgenes que un diario despliega; la segun-

da, las decisiones que en el diario se toman tendentes a definir a

quién se muestra y de qué maneras.

En este sentido, una imagen habla con fuerza, si, de lo que

contiene pero también de lo que omite. Son muy conocidas ya las

historias en la URss de Stalin de personajes borrados de fotografias

por razén de su caida de la gracia del dictador. No siempre los

31
32

Ibid., p. 267.
Michel Foucault, op. cit., 1980, p. 12.
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ejemplos son tan evidentes. La ausencia de personajes de la vida
cotidiana, no reconocidos o legitimados por institucién alguna es
directamente proporcional a la profusién con que las caras de po-
liticos, religiosos, etcétera, suelen ilustrar (sin mds elementos que
el retrato) notas de diversa indole, aunque en su mayoria declara-

ciones.
EL DIARIO COMO ENUNCIADO DEL DISCURSO

Hasta ahora he hablado con mayor abundancia de aspectos que
conciérnen al acto fotogrifico e, incluso, de elementos
prefotogréficos®; sin embargo, poco ha aparecido el objeto simbé-
lico que es la fotografia.

Si aceptamos que la fotografia de prensa no constituye un me-
dio en si misma y que sélo cumple su vocacién informativa en la
medida en que estd expuesta en una plana, entonces lo que dice
el célebre editor de Life, Wilson Hicks, puede ser tomado como
véalido: “Esta particular integracién de los medios verbales y vi-
suales de comunicacién es, en una palabra, fotoperiodismo.”?**

En este sentido, para hablar del discurso visual de la fotografia
periodistica resulta ineludible comprehender también los textos
escritos que la acompafan y el lugar que ocupan dentro del enun-
ciado general en que se constituye el objeto-diario.

Segtin Barthes debido a la inherente polisemia de la imagen,
en toda sociedad se “desarrollan diversas técnicas destinadas a
fijar la cadena flotante de significados, con el fin de combatir el

3 “[..] aquellos valores connotativos que de por sf poseen culturalmente los

componentes de la escena fotogrifica.” Esparza, 1989, p. 465.
3 Wilson Hicks, “What is Photojournalism”, en R. Smith Schuneman, (ed.),
Photographic Communication, New York, Hasting House, 1972, p. 19.
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terror producido por los signos inciertos: una de estas técnicas
consiste precisamente en el mensaje lingiiistico.”*

Este mensaje lingiiistico es directamente el pie de foto o, indi-
rectamente, la nota escrita.

La labor de anclaje que ejerce el mensaje lingiiistico con res-
pecto a la fotografia (o a la imagen) es la méds usual en prensa y
contribuye a explicar los elementos de la fotografia, denomina,
“ayuda a dar con el nivel adecuado de percepcién’®y, a nivel de
lo simbélico ajusta el sentido a una cierta connotacién mds dirigi-
da, menos individual y abierta.

Por su parte, el relevo consiste en una complementacién con
respecto a la imagen, no es el texto lingiifstico el que gufa la lec-
tura, sino que ambos —imagen y texto— forman parte de un
“sintagma més general”. Esta funcién es més comtin en el cémic®
aunque, como hemos visto en usos recientes de la fotografia (como
los fotomontajes aparecidos en Piiblico bajo la firma de Jabaz)
también se pueden incorporar los globos del cémic que cumplen
la funcién de relevo.

Tomemos pues al objeto-diario mismo como un enunciado. En

el entendido, con Bajtin, de que éste es

la unidad real de la comunicacién discursiva. Porque el discurso puede existir
en la realidad tan sélo en forma de enunciados concretos pertenecientes a
los hablantes o sujetos del discurso. El discurso siempre esté vertido en la
forma del enunciado que pertenece a un sujeto discursivo determinado y no
puede existir fuera de esta forma.*®

Es posible esta caracterizacién porque el diario retine las ca-

racteristicas de a) cambio de sujetos discursivos; b) conclusividad;

Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso, Paidés, Barcelona, 1995, p. 36.
Idem., cursivas en el original.

5 Ibid., p. 37.

Bajtin, op. cit., p. 260, cursivas en el original.
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c) “se relaciona inmediatamente y por si mismo con el contexto de
la realidad extraverbal (situacién, ambiente, prehistoria)”; d) se
enfrenta de una manera directa e inmediata a otros enunciados
ajenos.*

Es evidente, sin embargo, que este enunciado, siguiendo con
esta definicién no se trata de uno simple, sino de uno complejo en
tanto éstos “absorben y reelaboran diversos géneros primarios (sim-
ples)” y “surgen en condiciones de comunicacién cultural mds
compleja, relativamente mds desarrollada y organizada.”*

En ese sentido, forman parte de ese corpus los titulares, anun-
cios, notas, fotograffas y pies de foto. No es posible aplicar los
mismos'métodos de anlisis a todos ellos (poseen caracteristicas
propias —tales como la gram4tica y sintaxis—, comunes en algunos
casos, distintas en otros, que los hacen susceptibles de estudios
particulares). Sin embargo, es deseable que la interpretacién de
sus significados los vincule entre si, y, como veremos més adelan-
te, los relacione con las condiciones espacio-temporales en que se
enuncian y con “las maneras en que se reciben y comprenden los

mensajes de los medios.”*

Discurso PERIODISTICO E IDEOLOGIA

Ahora hemos llegado al punto en que nuestro enunciado discursivo

142

es un ente complejo que supone un texto multimodal* que con-

39 Ibid., p. 263.

4 Ibid., p. 250.

4 John Thompson, Ideologia y cultura moderna, UAM, México, 1998, p. 390.
42 Las caracteristicas atribuibles a un texto multimodal son: 1. Un conjunto de
modos semiéticos estd siempre involucrado en toda produccién o lectura de
textos. 2. Cada modo tiene sus potencialidades especificas de representa-
cién y comunicacién, producidas culturalmente pero inherentes a cada modo.
3. Es preciso comprender la manera de leer esos textos como textos cohe-

rentes en s{ mismos. 4. Tanto los productores como los lectores tienen poder
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junta diversas formas simbélicas.”® Dificilmente se podria separar
a la fotografia del contexto inmediato al que se vincula directa-
mente y con el que “dialoga”. De ahi que tenga que referirme al
diario en su doble caricter de enunciado discursivo y de medio de
comunicacion.

Como medio de comunicacién el diario difunde formas simbé-
licas entre las cuales destaca la imagen, siempre vinculada a un
texto. La produccidn, para su posterior difusién, de estas formas
simbélicas surge, ya vimos, de una cointencionalidad que desem-
boca en signos motivados: “Quien produce un signo trata de ge-
nerar la representacién més apropiada de lo que quiere significar.
Por eso el interés del que hace signos estd directamente cifrado
en los medios formales de representacién y comunicacién.”*

A partir de aqui, pues, se justifica la aparicién de un nuevo
elemento que permite ampliar m4s el 4mbito del anilisis del dis-

curso: la ideologia.®

en relacién con los textos. 5. Los escritores y los lectores producen signos
complejos [...]. 6. El interés describe la convergencia de un complejo con-
junto de factores: historias sociales y culturales, contextos sociales actuales,
incluso estimaciones del productor de los signos acerca del entorno comuni-
cativo. 7. El interés en representaciones aptas y en una comunicacién efec-
tiva significa que los productores de signos eligen significantes [formas] apro-
piados para expresar significados [sentidos], de manera que la relacién en-
tre significante y significado no es arbitraria sino motivada.” Cfr. Leite-Gareia
Kress y Van Leeuwen, op. cit., p. 388.

4 Por formas simbélicas entiendo “una amplia gama de acciones y lenguajes,
imdgenes y textos, que son producidos por sujetos y reconocidos por ellos y
por otros como constructos significativos.” Vid. Thompson, op. cit., p. 89.

4

Leite-Garcia Kress, y Van Leeuwen, op. cit., pp. 375-376.
4 A partir de aqui, el concepto de ideologia que adopto es €l propuesto por
Thompson y que sugiere se trata de “las maneras en que los individuos si-
tuados en contextos sociales estructurados emplean, hacen circular y com-

prenden las formas simbdlicas”. p. 86.
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La ideologia es, entonces, un factor de todos los modos en cuestién. En esto
diferimos también de los analistas que encararon las representaciones vi-
suales como ajenas a la ideologia; ellos tratan lo visual como
transparentemente representativo, aunque abierto a utilizaciones ideoldgi-
cas en la comunicacién.*®

Thompson sugiere, incluso, que en las sociedades modernas
es a través de la difusién de formas simbélicas que los medios de
comunicacién llevan a cabo es que se moldea la vida cultural vy,
por tanto que “[...] en las sociedades caracterizadas por el desa-
rrollo de la comunicacién de masas, el anélisis de la ideologia se
deberia interesar centralmente en las formas simbélicas transmi-
tidas por los medios técnicos de comunicacién de masas.””

Sin embargo, esta apreciacién que incorpora a la ideologia no
supone, de manera alguna, una conceptualizacién neutra del con-
cepto, sino una en la que ésta refiere al establecimiento y
apuntalamiento de relaciones de dominacién mediante el signifi-
cado transmitido via formas simbdlicas a piblicos extendidos y
dispersos en el tiempo y el espacio.®

Estas relaciones de dominacién van mucho més alld de las
definidas en el 4mbito de las clases sociales, son relaciones de
poder que aseguran diferencias asimétricas y que pueden referir-
se a cuestiones de género, raciales, de clase, de edad, entre otras.
La apuesta por reconocer la afirmacién de estas relaciones de do-
minacién en las formas simbélicas difundidas nos lleva indefecti-
blemente al contexto (como un espacio estructurante y estructura-
do por estas formas simbélicas, por usar el ya cldsico plantea-
miento de Bourdieu). Tampoco es un cuento pretender que aqué-
llas no se dan, son caracteristicas de las sociedades desarrolladas

y en desarrollo. Sin embargo, no lleva a nada esta afirmacién ge-

% Idem.
4 Ibid., p. 384.
¥ Ibid., pp. 385-386.
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neral. Y es bdsico demostrarlo cuando se pretende hablar de ello.
El planteamiento afirmativo de su presencia particular en formas
simbélicas concretas, omitiendo su biisqueda y encuentro, nos lle-
van a lo que Eco denoming la sobreinterpretacién.

Algunas de las formas en que opera la ideologia son: “la legi-
timacién, la simulacién, la unificacién, la fragmentacién y la
cosificacién.”® Es interesante plantear cémo es posible que a tra-
vés de un discurso periodistico pueden ponerse en marcha estas
estrategias simbélicas de manera ideolégica. No es posible hacer
de este ejercicio un absoluto porque, como aclara el autor de esta
propuesta tedrica, es su insercién en circunstancias particulares y
su uso y comprensién en estas mismas lo que le puede dar el ca-
rcter de ideolégico.® Sin embargo, podemos adelantar una serie
de propuestas que contribuyan a esclarecer este posible vinculo
bajo el entendido de que son indicios inacabados a falta de un
andlisis mds complejo que involucre las interrelaciones entre los
productores de formas simbdlicas, éstas y sus interpretantes en un
marco espacio-temporal determinado.

Para el caso, por ejemplo, de una simulacién, ésta puede ha-
cerse posible mediante la eufemizacién o descripcién positiva de
un estado de cosas.® Para ello, como ya hemos visto, funciona de
forma adecuada la capacidad estética de la imagen. Asi, por ejem-
plo, a pesar de que la intentio operis puede ser otra, muchos de los
ensayos o reportajes fotograficos de denuncia que han llevado a
cabo reconocidos fotégrafos por el mundo suelen llegar a resulta-
dos que desplazan ese significado en favor de una apreciacién

estética que naturaliza y embellece condiciones de vida misera-

bles.

4 Umberto Eco, op. cit., p. 91.
50 Ibid., p. 92.
51 Ibid., p. 94.
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Una esirategia para alcanzar la unificacién es la llamada
“simbolizacién de unidad”. Mediante ésta no sélo se contribuye
a, sino que se fortalece una identidad colectiva. Las referencias,
en nuestro medio, a la religién catélica, las manifestaciones de
sus dirigentes y la manera de abordarlos suelen incurrir en un
trato que presupone una influencia, y una predisposicién a ella,
igual y generalizada sobre y por parte de toda la poblacién.

Por otro lado, mediante la estrategia opuesta, de fragmenta-
cién, se fortalece la definicién del otro, del distinto, mediante la
enfatizacién de sus diferencias. En este caso, por ejemplo, el tra-
tamiento de la homosexualidad en el ejemplo que di de una mani-
festaci¢n gay puede resultar de mucha ayuda para su ilustracién.
Aparte del cliché prejuicioso que mds que entender esta orienta-
cién sexual como la atraccién hacia personas del mismo sexo la
conceptualiza con mucha frecuencia como el deseo enfermizo de
ser mujer (es también casi siempre referida a la homosexualidad
masculina, mientras que la femenina es casi ignorada), es posible
que lo que lleva a los fot6grafos y reporteros a perseguir con frui-
cién a los trasvestis es la posibilidad clara de identificar en ellos,
a partir de la diferencia, la otredad. Y a fragmentar también,
individualizdndola (en lo que de singular tiene el término) una
realidad mds poblada de lo que se cree.

La sexualidad, por supuesto, siempre servird de ejemplo por-
que como ya hacfa notar Foucault

las regiones en las que la malla est4 mds apretada, en las que se multiplican
los compartimentos negros, son las regiones de la sexualidad y las de la
politica: como si el discurso, lejos de ser ese elemento transparente o neutro
en el que la sexualidad se desarma y la politica se pacifica fuese més bien
uno de esos lugares en que se ejercen, de manera privilegiada, algunos de
sus més temibles poderes.®

52 Michel Foucault, op. cit., p. 12.
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Pues bien, para concluir quiero decir que la intencién de este
ensayo corrié bajo dos lineas que espero hayan confluido: una fue
la de adaptar algunas propuestas teéricas al objeto del
fotoperiodismo como discurso y de sus formas de manifestacién
como potencialmente ideolégicas; la otra, fue la de ordenar algu-
nos elementos que posibilitaran el anélisis del mismo desde una
perspectiva amplia. &
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