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Resumen. La teoria que afirma que la fotografia es un indice
procede de la semidtica de Charles Peirce, pero ha sido amplia-
mente asimilada por autores diferentes, como Bazin o Barthes.
Para la fotografia de prensa o fotografia testimonial, la teoria in-
dicial ha sido crucial, pues, dadas sus caracteristicas, trae consigo
una suerte de certificado de veracidad o credibilidad muy iitil para
ligarla a la pretendida objetividad informativa e incluso para
fundamentarla. Pero no todo es tan sencillo cuando hablamos de
fotoperiodismo. La teoria de la fotografia ha dado, en los ilti-
mos afios, un giro pragmatista que permite abordar la cuestion
de la veracidad desde herramientas muy alejadas de la teoria del
indice. Explicar como afecta este giro al caso de la fotografia pe-
riodistica constituye la finalidad de este trabajo de investigacion.

Palabras clave: indice, fotografia, testimonio, fotoperiodis-
mo, Schaeffer.

Abstract. The theory that the photography is an index comes
from the semiotics of Charles Peirce, but has been widely assim-
ilated by different authors, such as Bazin or Barthes. For press
photography or testimonial photography, the indexical theory
has been crucial because, given its characteristics, it brings with
it a sort of certificate of veracity or credibility that is very useful
for the pretended informative objectivity and even to support
it. But not everything is so simple when it comes to photojour-
nalism. In recent years, the theory of photography has taken a



INMACULADA MURCIA SERRANO

pragmatic turn that allows us to approach the question of ve-
racity with tools that are far removed from the theory of the
index. The purpose of this research is to explain how this shift
affects the case of journalistic photography.

Key Words: index, photography, testimony, photojournal-
ism, Schaeffer.

Toda fotografia es una ficcién que se presenta como verdadera. Contra lo que
nos han inculcado, la fotografia miente siempre, miente por instinto, miente
porque su naturaleza no le permite hacer otra cosa. Lo importantes es anali-
zar co6mo la usa el fotégrafo para imponer una direccién ética a su mentira'.

1. INTRODUCCION

La teoria que afirma que la fotografia es un indice procede, como todo el
mundo sabe, de la semibtica de Charles Peirce, pero ha sido ampliamente
asimilada —aunque con matices— por autores diferentes, como Bazin o Bar-
thes. El primero de ellos hablaba de la fotografia como huella, impresién o
molde luminico. El segundo escribia que la fotografia nunca se distingue del
referente, que lleva su referente consigo misma o que es la emanacion literal
del referente.

En cualquiera de sus asimilaciones tedricas, lo que sefiala la teoria indicial
de la fotografia es que, debido a las peculiaridades de su produccién mecéni-
ca, la relacion entre la imagen y su referente no puede ser arbitraria, sino casi
tautologica, lo cual ha conducido a especificar que los signos icénicos indicia-
les constituyen, en la famosa expresion de Barthes, “mensajes sin cédigo”. Su-
puestamente, para entender estas imagenes, solo se requeriria la percepcién,
ya que se presupondria la literalidad del mensaje, lo que diferenciaria a los
signos icénicos indiciales de otras representaciones de tipo mds bien simbo-
lico y, por tanto, construidas y convencionales. Para la fotografia de prensa o
fotografia testimonial, de la que hablaremos en este trabajo, la teoria indicial
habria sido crucial, pues, dadas sus caracteristicas, habria traido consigo una
suerte de certificado de veracidad o credibilidad muy titil para ligarla a la
pretendida objetividad informativa e incluso para fundamentarla. Y la habria
traido ademas de manera natural, pues tendria que ver con la caracteristica
misma de la imagen fotografica, con su noema, por decirlo de nuevo en tér-
minos barthesianos. No olvidemos que lo “documental” (término acuiiado
por el critico de cine John Grierson en 1926), nace en paralelo con la retérica
realista llevada al terreno informativo, retérica que se vincul6 rdpidamente

! Joan FONTCUBERTA, El beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona, Gustavo Gili, 2011, p. 16.
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con la fotografia porque su tecnologia privilegiaba, al menos teéricamente, la
inmediatez y, con ella, supuestamente la verdad?.

¢Pero, es todo tan sencillo cuando hablamos de fotoperiodismo? ; Realmen-
te, la imagen informativa comunica su mensaje de manera tan directa, transpa-
rente y exenta de ruido? Es obvio que no. Ni siquiera los autores que defienden
el caracter indicial de la fotografia deducen de ello la literalidad significativa de
su mensaje, como quiero hacer ver. La teoria de la fotografia ha dado de hecho,
en los ultimos afios, un giro pragmatista que permite abordar la cuestion de la
veracidad desde herramientas novedosas y ya muy alejadas de la teoria del in-
dice. Explicar cémo afecta este giro al caso de la fotografia periodistica constitu-
ye la finalidad de este trabajo de investigacién. Veremos en paralelo cémo, pese
a la distancia que media entre dichas formas de abordar la fotografia, algunas
ideas de Roland Barthes siguen siendo todavia vinculantes.

2. LA TEORIiA INDICIAL DE LA FOTOGRAFIiA

Charles Peirce distingui6 entre el orden del index (representacién por con-
tigtiidad fisica del signo con su referente), el orden del icono (representacién
por semejanza), y el orden del simbolo (representacién por convencién gene-
ral). En el caso del index, Peirce se fijé, no en el producto icénico acabado, sino
en su proceso de produccién; asi, la fotografia, uno de los mas claros casos de
index, funcionaba como tal al plasmar, en una placa fotosensible, una huella
luminica, procedimiento que, desde esta perspectiva, era similar a lo que hace
un pie cuando deja su silueta en la arena, o a cuando la figura de una persona
se reproduce por efecto de la luz en su sombra. «Todos estos signos —decia
Peirce- tienen en comuin «el hecho de ser realmente afectados por su objeto»?,
es decir, que mantienen con él «una relacién de conexién fisica», lo que los
diferenciaba de los iconos y de los simbolos.

Pues bien, usando como fundamento la naturaleza indicial de la fotogra-
fia*, se ha seguido muchas veces la afirmacién de que la relacién de la fotogra-
fia con su objeto referente es la de la similitud. De ahi que la caracteristica méas
claramente asimilable a la fotografia —y a la fotografia de prensa en particular,
con la que es mas facil relacionarla— haya sido la de la analogia, la de su ade-
cuacién al plano de la realidad, lo que alejaria a la fotografia de la ilusién o de
lo ficticio, a la vez que garantizaria su veracidad. Esta es de hecho la fuerza
de la fotografia, que Barthes, con todas las cautelas que queramos, ha llamado

2 Cf.]. Tacg, El peso de la representacion, Barcelona. Gustavo Gili, 1988, pp. 15-16.
C. S. PEIRCE, La ciencia de la semidtica, Buenos aires, Nueva Vision, 1974, 2.248.

*  Nos referimos fundamentalmente a la fotografia analégica, aunque la fotografia digital tam-
bién tiene el carcter de indice iconico, depositdndose en este caso el registro del referente no
sobre una pelicula fotosensitiva sino en un sensor digital.
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también su “certificado de presencia”®. Cuando nos encontramos ante una
fotografia, hemos, pues, de pensar que el referente que reproduce ha sido ne-
cesariamente real. Son muchos los autores que, desde la invencién misma de la
fotografia —incluyendo a pensadores como Walter Benjamin o Villem Flusser—
han abrazado esta tesis. Repasemos algunos de los mas relevantes para en-
tender en su justa medida las implicaciones tedricas y periodisticas que tiene.

André Bazin, autor del ensayo “La ontologia de la imagen fotografica”,
que abre a su vez el mitico libro ;Qué es el cine?, fue uno de los primeros tedri-
cos que reintrodujo, afios después de su invencion, el realismo en el campo de
estudio de la filosofia de la fotografia. Se oponia asi al predominio en su épo-
ca de las posturas formalista y estructuralista®. La subjetividad inevitable del
pintor desaparecia, para €I, en la fotografia gracias a su naturaleza indicial, lo
cual tenia como corolario que se satisficiera completamente “nuestro deseo de
semejanza”, debido ademés a una reproduccién mecanica “de la que el hom-
bre queda excluido”. Este cambio hacia la desubjetivaciéon o despersonaliza-
cién del fotégrafo se operaba, segiin Bazin, no tanto en el lado del resultado,
sino en el de la misma “génesis””. La principal consecuencia de esta, asi lla-
mada, “génesis automatica” era pues el logro de una plena objetividad repre-
sentativa, objetividad de corte incluso “determinista”, que tornaba “natural”
todo aquello que conseguia ser presentado fotograficamente. Si comparéba-
mos entonces la fotografia con la pintura, las diferencias resultaban pasmosas:

La originalidad de la fotografia con relacién a la pintura reside por tanto en
su esencial objetividad. Tanto es asi que el conjunto de lentes que en la cé-
mara sustituye al ojo humano recibe precisamente el nombre de “objetivo”.
Por vez primera, entre el objeto inicial y su representacién no se interpone
mas que otro objeto. Por vez primera una imagen del mundo exterior se
forma automaticamente sin intervencion creadora por parte del hombre,
segun un determinismo riguroso. La personalidad del fotégrafo sélo entra
en juego en lo que se refiere a la eleccién, orientaciéon y pedagogia del feno-
meno; por muy patente que aparezca al término de la obra, no lo hace con
el mismo titulo que el pintor. Todas las artes estan fundadas en la presencia
del hombre; tan sé6lo en la fotografia gozamos de su ausencia. La fotografia
obra sobre nosotros como fendmeno “natural”, como una flor o un cristal
de nieve en donde la belleza es inseparable del origen vegetal o teltrico®.

En ello se cifraba la credibilidad propia de la fotografia. Lo tinico que per-
dia el objeto representado era su dimensién temporal, de hecho, su “contin-
gencia”, ya que la fotografia embalsamaba el tiempo al sustraerlo de su propia

> R.BARTHES, La cdimara liicida. Nota sobre la fotografia, Barcelona, Paidés, 1990, p. 151.
¢ A.BaziN, ;Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 2001, pp. 10-11.

7 Cf. Ibid., pp. 26-27.

8 Ibid., p. 28.
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corrupcién’. Para Bazin, la originalidad de la fotografia respecto de la pintura
residia, pues, en su objeto esencial. La ontologia de la fotografia se situaba en
la génesis, no en el resultado: no en el efecto de mimetismo, sino en la relaciéon
de contigiiidad instantdnea entre la imagen y su referente, relacién que daba
lugar a una suerte de transferencia de las apariencias de lo real sobre la pelicula
sensible. Por eso, la fotografia era antes index que icono'.

Estas ideas estan implicitas en las reflexiones de Roland Barthes sobre la
fotografia, aunque él afiade muchas implicaciones tedricas mas'. El texto mas
representativo, aunque en absoluto el tinico, es La cdmara licida, que constituye
la parte final de la tltima trilogia del autor. Con esta obra adquiere consistencia
una especie de tratado del tiempo, de la nostalgia y de la muerte, enhebrado a
través de una descripcién, que es ya mitica, sobre el noema fotografico'.

Seguin Barthes, la fotografia no dice (forzosamente) lo que ya no es, sino tan
s6lo y sin duda alguna lo que ya ha sido. Ante una fotografia, la conciencia no
toma la via nostéalgica del recuerdo, sino la de la certidumbre, ya que la esen-
cia de la fotografia radica en ratificar lo que ella misma representa. Ningin
escrito es capaz de proporcionar tal certidumbre, puesto que el lenguaje es
ficcional por naturaleza; la fotografia, sin embargo, es la autentificacién mis-
ma, jamds miente, “o mejor, puede mentir sobre el sentido de la cosa, siendo
tendenciosa por naturaleza, pero jamds podra mentir sobre su existencia”". Los
signos que produce la fotografia no estan codificados, por lo que, para inter-
pretarlos, no se necesita otro saber que el que depende de nuestra percepcion.
Se puede hablar, por lo tanto, de una lectura literal de la imagen en oposicién
a los mensajes simbolicos!. Puesto que, mas que “transformaciéon”, lo que la
fotografia instaura entre significado y significante es el “registro”, es posible
deducir que la fotografia da pie a un mensaje “natural”. Hay como una ima-
gen en bruto totalmente natural, literal o denotada de la realidad, que sélo
después, por la intervencioén de la subjetividad humana, puede cargarse de
connotacién. El referente fotografico remite, no a la cosa facultativamente real,
sino a la cosa necesariamente real que ha sido colocada ante el objetivo y sin
la cual no habria fotografia. Por eso dice que Barthes que “nunca puedo negar
en la Fotografia que la cosa haya estado alli”. Hay, por tanto, una doble posiciéon
conjunta de realidad y de pasado; y esa es justamente la que nos permite ha-
blar de un noema fotogréfico: “Lo que intencionalizo en una foto (no hablemos

°  Cf. Ibid. pp. 28-29.
10" Cf. P. Dusors, El acto fotogrdfico. De la representacion a la recepcion, Barcelona, Paidés, 1994.

" Cf. L. E. ALonNso, C. ]. FERNANDEZ RODRIGUEZ, “Roland Barthes y el Analisis del Discurso”,
en Empiria. Revista de Metodologia de las Ciencias Sociales (online) 12 (2006), 11-35 (consultado el
20 mayo de 2020).

2 Cf. R. BARTHES, La cdmara liicida. Nota sobre la fotografia.
13 Ibid., p. 151.
4 Cf. R. BARTHES, Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos y voces, Barcelona, Paidés, 2009, pp. 35-36.
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todavia del cine) no es ni el Arte, ni la Comunicacion; es el Referente, que es
el orden fundador de la Fotografia”®. De ahi que el nombre de ese noema sea
“esto ha sido”'®. Para Barthes, lo que la fotografia reproduce al infinito tinica-
mente ha tenido lugar una vez: por eso cabe decir que repite mecanicamente
lo que nunca mas podra repetirse existencialmente. Remite siempre, como el
indice de Peirce, al Particular absoluto, al Tal, a la Ocasion, al Encuentro o a
lo Real. Eso quiere decir, en tltima instancia, que su frontera la demarca el
lenguaje deictico?.

También Philippe Dubois, aunque tendremos que matizar sus consideracio-
nes, defiende en su importante obra El acto fotogrifico que el indice es una repre-
sentacion por contigiiidad fisica del signo con su referente, es decir, que existe una
“conexion fisica” entre el signo y el objeto. Para €], a la fotografia en tanto indice
se le ha atribuido una credibilidad que descansa en la conciencia que se tiene de
su modo especifico de produccion y de existencia. De ello se ha deducido que la
fotografia no puede mentir, y que, contrariamente, puede ser percibida como una
especie de prueba que atestigua la existencia de lo que da a ver®.

Estasideas, que han sido tantas veces repetidas cuando se ha teorizado sobre
la naturaleza de la fotografia, han influido, naturalmente, en el uso que el perio-
dismo ha hecho de ella, y, mas en concreto, en la relacién que ha establecido con
una préctica icénica comunicativa —el fotoperiodismo— que parece garantizar
con esta teoria la credibilidad de la informacién. Villem Flusser ha explicado
muy bien cudl es el efecto que, de cara a su recepcion, tiene ese “certificado de
presencia” propio de la consideracién como indice de la fotografia: para él, este
caracter supuestamente no simbolico, pero si objetivo de las imagenes técnicas
habria llevado al contemplador a considerarlas, no como imagenes, sino como
ventanas. El espectador que las contempla las creeria como a sus propios ojos y,
consecuentemente, no las criticaria como imagenes, sino como cosmovisiones
(si es que las critica). Su posible critica no se dirigiria, pues, a su modo de gene-
racion, sino a lo que muestran del mundo. Aparentemente, estas imagenes no
necesitarian ser descifradas, pues parece que su significado se reflejaria auto-
maticamente en la superficie como huellas mismas de la realidad’.

3. CRITICA DE BARTHES A LA TEOR{A INDICIAL DE LA FOTOGRAFIA

De lo descrito en el apartado anterior se sigue que la fuerza de la fotogra-
fia tiene que ver con la manera en que nos coloca ante una duplicacion de las

5 R. BARTHES, La cdmara liicida., p. 135.

1o Ibid., p. 32.

7 Cf. Ibid., p. 2.

8 Cf. P. Dusors, op. cit.

¥ Cf. V. FLUSSER, Una filosofia de la fotografia, Madrid, Sintesis, 2009, p. 18.
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apariencias que, por su cardcter mecdnico, parece estar liberada de las distor-
siones propias de la imagen manual. Es lo que Barthes llama, como ya hemos
dicho, el “certificado de presencia”. A partir de esta constatacion, se ha pasado
muchas veces a considerar la fotografia como una reproduccién no mediati-
zada de la realidad, un “mensaje sin c6digo”, que tendria por eso mismo la
capacidad de facilitar la aprehension directa de las cosas. Pero el salto que hay
de lo primero a lo segundo es demasiado amplio como para considerar que
pueda darse sin consecuencias. Ni siquiera Roland Barthes, tan interesado en
defender el noema fotografico del “esto ha sido”, reconoce al final semejante
transparencia o literalidad®. Repasemos algunas de las criticas que este autor
ha lanzado contra la supuesta veracidad de la fotografia que se sigue de la
asuncion de su naturaleza indicial.

Pese a su noema, Barthes, en realidad, siempre ha reconocido que la imagen
fotografica estd atravesada por todo tipo de cédigos, algo que ya afirmaba
desde su primer articulo de 1961 sobre el “mensaje fotografico”, en el que
sefalaba hasta seis que interferian en su pretendida literalidad: trucaje, pose,
objeto, fotogenia, estética y sintaxis?* La connotacién, es decir, la imposiciéon
de un segundo sentido al mensaje fotogréfico, se introducia también en los
diferentes niveles de produccion de la fotografia, que Barthes resumia en la
eleccidn, el tratamiento técnico, el encuadre, la compaginacion, la distancia,
la saturacién, etc. Ademas, muchos otros elementos desempefiaban también
papeles relevantes en esta distorsiéon que se interponia siempre entre la co-
pia fotografica y el original, por ejemplo, la eliminacién de la informacién no
susceptible de visualizarse; la reduccién de la tridimensionalidad a la bidi-
mensionalidad; el cardcter estatico tanto del resultado como de la génesis; la
alteracion cromaética y luminica que imponia la propia cdmara fotografica, etc.
Ademas, el propio texto, que a veces acompanaba a la imagen —caso concreto
de la imagen fotoperiodistica—, podia también “insuflar” en ella uno o varios
significados segundos. Por lo tanto, no es de extrafar que Barthes reconociera
que hay co6digos que influyen en la lectura de la foto. Por otra parte, si hay un
autor que ha trabajado con mas énfasis los elementos que culturalmente sig-
nifican en una imagen, como son los clichés, los estereotipos o las mitologias
contemporaneas, ese no es otro que Barthes”. Tendré que volver mas adelante
a esta otra parte de su investigacién, pues sera crucial para entender cémo

2 Cf.R. BARTHES, Lo obvio y lo obtuso, p. 174.

2 Eltrucaje intervenia dentro del plano mismo de la denotacion; la pose requeria para compren-
derse una reserva de actitudes estereotipadas que constituian elementos de significacion ya
establecidos y que podian proceder del arte, del teatro o de la cultura en general; la eleccién
de objetos repercutia también en la ampliaciéon de connotaciones de la imagen fotogréfica; la
fotogenia resultaba de embellecer la imagen por distintas técnicas de iluminacién, impresiéon
o reproduccion; el esteticismo, cercano al anterior, se referia al acto de convertir la fotografia
en pintura; y la sintaxis, finalmente, se entendia como la secuenciacioén de una serie de fotos
de la que podia seguirse su interpretacién (Cf. Ibid).

% Cf. R. BARTHES, Mitologias, México-Madrid, Siglo XXI, 1997.
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funciona muchas veces la comprensién de la imagen periodistica. Asi pues,
y por decirlo en términos barthesianos, la denotacién de la imagen indicial es,
pese a su noema, utdpica, tendria que permitirnos alcanzar un estado adanico
de la imagen que nos permitiera postular a su vez la posibilidad de una ino-
cencia o un grado cero de la representacion. Algo imposible, naturalmente,
pero no solo en el caso de la fotografia, sino de cualquier otra representacion
basada en la copia, como el dibujo o la pintura, cuyos cédigos de trasposicion
—dice Barthes— son siempre histéricos, no naturales.

En el caso del indice fotografico, se da ademas un desfase de tipo temporal,
ya que la fotografia no instala la conciencia del estar ahi, sino del haber estado
ahi de la cosa representada. Es decir, la fotografia instaura una localizacién in-
mediata y una temporalidad anterior, dando asi paso a una conjuncién ilégica
entre el “aqui” y el “entonces”. Es esto lo que nos permite hablar de la “irrea-
lidad real” de la fotografia, del hecho de que no se la perciba como presencia,

sino como una llamada de atencién al asi sucedieron las cosas.

Asi pues, Barthes opina que, ante cualquier imagen, el espectador activa
en realidad dos niveles de respuesta: en primer lugar, un discurso denotativo,
a través del cual el receptor se ajusta de la manera més literal posible a lo que
en ella se muestra, lo que le lleva a enumerar o describir los elementos de la
imagen sin que intervengan las proyecciones valorativas o culturales; y, en
segundo lugar, pero no por ello menos importante, un discurso connotativo, a
través del cual el observador interpretaria libremente esos elementos consig-
nados. En este otro nivel intervendria ya la experiencia del sujeto y el contexto
mismo de la visualizacién®. Por explicar estos dos niveles con la ayuda de
Bryson, que ha trabajo a fondo los sistema denotativos y connotativos deri-
vados de la imagen entendida como copia, podemos decir de los primeros
que son explicitos (estdn codificados) y univocos (no tienen ambigiiedad);
mientras que los segundos —gestuales, fisiondmicos, indumentarios— carece-
rian de sistematizacién. Al carecer de léxicos o gramaéticas, estos otros codigos
connotativos no podrian ser aprendidos ni ensefiados de memoria, sino que
deberian ir adquiriéndose en un contexto sociocultural determinado. De he-
cho, los cédigos connotativos resultan fluctuantes y varian de un contexto a
otro. Eso quiere decir que son no explicitos y si polisémicos*. Mientras que
el espectador puede consultar un diccionario iconolégico para determinar el
significado preciso del atributo llevado por un santo en una imagen religiosa,
para los importantisimos cédigos de connotacién no existen léxicos equiva-
lentes. El conocimiento de esos cédigos esta extendido por la sociedad de una
manera difusa y amorfa®.

#  Cf.F G, E SeGaDO, (eds.), Teoria e historia de la imagen, Madrid, Sintesis, 2011, pp. 21-22.
2 Cf.N. BrysoN, Visién y pintura. La l6gica de la mirada, Madrid, Alianza, 1991, pp. 84-85.
% Cf. Ibid., p. 82.
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Quedaria por decir que, pese a su caracter polisémico y no explicito, Bar-
thes ha tratado de sistematizar algunos recursos de la retérica visual, lo que
puede considerarse como intentos de sistematizar la sintaxis del discurso con-
notativo de las imagenes®, una suerte de “cédigo”, o al menos “hipocédigo”,
con el que manejarnos con algunas de ellas. Este otro “c6digo” laxo debe en-
tenderse siempre como “cultural”, no “natural” ni tampoco “artificial”, de
ahi que la lectura a que nos conduce sea siempre histdrica, y dependa, en l-
tima instancia, del “saber” previo del lector”. Conviene retener esta idea en la
memoria, pues la retomaremos al abordar la tesis pragmatista de Jean-Marie
Schaeffer en torno a la fotografia en general, y en torno a la de la fotografia de
prensa en particular.

4. CRITICA DE DUBOIS A LA TEORIA INDICIAL DE LA FOTOGRAFiA

Pasemos a continuacién a repasar la opinién que la teoria indicial de la foto-
grafia le merece a un autor muy importante en el campo que analizamos: Phili-
ppe Dubois, cuya influencia es reconocida por Schaeffer y en quien se opera el
giro pragmatista de la teoria de la fotografia de manera ya bastante obvia.

Dubois constata que, si el discurso del siglo XIX sobre la fotografia fue el
de la semejanza, el del XX insiste mas bien en la idea de transformacién, sien-
do el mejor ejemplo de esta derivacion antirrealista la corriente estructuralista
y su postura en torno a la codificacién de la imagen, tanto a nivel técnico,
como cultural, social, estético, etc.?® Este giro hacia los aspectos transformado-
res de la fotografia, en su mayor parte, contextuales, habria traido consigo una
importante limitacién al alcance de su caracter indicial.

Si se la compara con el referente que la hace posible, son en efecto muchas
las diferencias y transformaciones que cabe apreciar en una imagen fotografica.
Siguiendo al Arnheim de Films als Kunst, Dubois enumera las siguientes: de-
terminacion del resultado en funcién del angulo de visién elegido, de su dis-
tancia respecto del objeto y del encuadre; reduccién de la tridimensionalidad
del objeto a una imagen bidimensional y todo el campo de las variaciones cro-
maticas a un contraste entre blanco y negro; aislamiento de un punto preciso
del espacio-tiempo de manera puramente visual, con exclusién de toda otra
sensacion olfativa o téctil, etc.”” Existe, por tanto, una fuerte dicotomia entre
la realidad aparecida en la imagen y la realidad exterior que representa, una
concepcién dispar que cabe remontar hasta el mito platénico de la caverna.

% Cf.Cf. F. G1L, F SEGADO, (eds.), op. cit., p. 40.
% Cf. R. BARTHES, Lo obvio y lo obtuso, p. 26.

#  Cf. P. Dusors, op. cit.

2 Id.
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No es de extrafiar que Dubois critique la propuesta de Barthes de La cimara
liicida, consistente en postular un noema que, en realidad, lo tnico que consi-
gue es absolutizar la referencia:

Evidentemente, presentando las cosas de esta manera, Barthes cae en una
trampa, ya no de la mimesis, sino del referencialismo. Pues es ese el peligro
que acecha a este tipo de concepcion, el de generalizar, o mas bien absoluti-
zar, el principio de la “transferencia de realidad”, desde el momento en que
se adopta una actitud exclusivamente subjetiva con pretensién ontoldgica.
Por lo tanto, Barthes esté lejos de haber escapado del culto a esa locura —la
de la referencia por la referencia®.

Para evitar ser prisionero de este circulo, hay que proceder en sentido con-
trario, relativizando justamente el campo de la referencia y su alcance, pro-
puesta de Dubois que cabe considerar su argumento mas fuerte en pos de una
superacién de la teoria indicial de la fotografia. Asi, si bien podemos admitir
que la naturaleza técnica del procedimiento fotografico tiene como principio
elemental la huella luminosa regida por leyes fisicas y quimicas®; si ello ade-
mas emparenta la fotografia con otros signos indiciales como el humo, la som-
bra o la cicatriz; si bien, como decimos, se puede admitir la naturaleza indicial
de la fotografia, sin embargo hay que matizar que la imagen que genera es
un puro acto-huella o un “mensaje sin c6digo” sélo durante el momento de la
exposicion, nada més. ;Por qué? Pues porque, antes, median aspectos determi-
nantes y transformadores como la eleccion del tema, del tipo de aparato, de la
pelicula, del tiempo de exposicion, etc.; y, después, median también otros as-
pectos, como el tipo de revelado, el circuito de difusion, la recepcion, etc. que
transforman y codifican en mayor o menor medida la imagen®. El principio
de la huella natural no funciona, pues, en toda su pureza, mas que entre ese
antes y ese después —dice Dubois— en apenas una fraccién de segundo. Ese es
su limite y su alcance. El resto estara marcado por la acciéon del hombre y sera,
por tanto, plenamente cultural y, por tanto, codificado.

A todo ello se puede afadir que, en la fotografia, si hay necesidad (onto-
légica) de una contigtiidad referencial, cosa que Dubois admite, no hay me-
nos necesidad ontolégica de distancia, separacion o corte. La distancia interna,
inherente al dispositivo fotografico, funciona tanto en el espacio como en el
tiempo: en el espacio, porque la imagen fotografica, en tanto signo, esta sepa-
rada espacialmente de lo que ella representa. Se diferencian pues el aqui del
signo y el alli del referente, y eso quiere decir que, en ningtin momento, el
index es la cosa. En el tiempo, por su parte, porque la distinciéon del aqui y alli

W Ibid., p. 47.
% Cf. Ibid., p. 55.
2 Cf. Ibid., pp. 56-57.
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se superpone a la del ahora y el entonces. Como bien contintia Dubois, siguien-
do ahora Barthes, toda fotografia nos muestra por principio el pasado, ya sea
préximo o lejano. La separacion temporal se manifiesta especialmente en el
proceso técnico del revelado, que estd necesariamente inscrito en la duraciéon
y en sus fases, que van de la imagen latente a la imagen revelada y luego fijada
en el papel®. Ademas, hay en la imagen fotogréfica un principio de aplasta-
miento de los volimenes, ligado a las leyes de la produccién luminosa sobre la
superficie plana. Por eso, la fotografia uniformiza la apariencia del referente
al recoger todo lo que se presenta en su objetivo, sin discriminar ni jerarqui-
zar. A ello faltaria agregar que el acto fotografico guillotina la duracién del
tiempo real e instala una especie de fuera de tiempo*. Como la Medusa, todo
ser viviente que es fotografiado se convierte en estatua después de haber sido
“visto” por la camara. Se trata, como dice Dubois, de “cortar en lo vivo para
perpetuar lo muerto”®.

De lo anterior se sigue que, al contemplar una fotografia, podemos estar
seguros de que lo que ella nos muestra ha existido alguna vez, como ya habia
advertido Barthes, pero no es posible ir mds alld. Acerca de su significacioén, pro-
blema que nos ocupa en este trabajo, no sabemos en realidad nada. Dubois
dice por eso que la foto es muda, tonta: “muestra signos semanticamente va-
cios o blancos, de ahi que sea enigmuitica. El index se detiene en el “eso ha sido’,
pero no llega al lugar de ‘eso quiere decir’”. Como index la imagen fotogrdfica no
tiene otra semdntica que su propia pragmdtica sentencia el autor. En definitiva, las
fotografias constituyen «signos que no significan, hablando con propiedad,
nada por si mismos, sino que la significacién estd determinada por su relacién
efectiva con su objeto real, que funciona como su causa y como su referente»*.
Ese es el valor pragmatico de la significacién fotografica sobre el que atin ten-
dremos que volver.

5. OTRAS CRITICAS A LA TEORIA INDICIAL DE LA FOTOGRAFIA

Pasemos a considerar otra critica interesante a la consideracién indexal de
la fotografia, la del autor francés Jean-Marie Schaeffer, que ademds nos inte-
resa porque con €l podemos poner en pie una teoria més pragmatista sobre el
significado de las fotografias y de las fotografias de prensa en particular.

Segun Schaeffer, la impresion o la imagen foténica constituye el arché de la
imagen fotografica en tanto que ésta se define como la grabacién de sehales

¥ Cf. Ibid., pp. 60-61.
¥ Cf. Ibid., p. 140.

S Ibid., p. 149.

% Ibid., p. 58.
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visibles¥. Esta serfa, para €l, la base de la teoria indicial de la fotografia®. Lo
importante es, sin embargo, constatar como la supuesta fuerza autentificado-
ra o, mas aun, auto-autentificadora de la fotografia nace, no de esas senales
visibles grabadas en la imagen, sino del “saber” que el espectador tiene del
modo en que ha sido generada. A esto es a lo que Schaeffer denomina el “sa-
ber del arché”, que no trasciende tampoco, como indicé Dubois, el nivel de la
significacion®; sencillamente, se limita a constatar que el espectador conoce
cudl es la génesis de toda imagen fotografica, y que es eso lo que permite
considerar y aceptar, sin mds reflexiones, su poder de conviccién. Dicho en
otras palabras: porque sabemos que la imagen fotografica es una marca o una
huella automaticamente producida por procedimientos fisicoquimicos es por
lo que creemos que representa adecuadamente la realidad y estamos incluso
dispuestos a creer que dice la verdad sobre ella®. Por otro lado, en la medi-
da en que la imagen fotografica se propone como una vision practicamente
perceptiva, tenemos tendencia a suponer que posee un poder informacional
tan grande como el de la propia percepcion. Sin embargo, como ya hemos
constatado con otros autores y también Schaeffer advierte, la imagen fotogra-
fica es inconmensurablemente mas pobre: por una parte, es inmovil, es decir,
estd condenada a manifestar coyunturas espacio-temporales instantaneas que
dejan ampliamente indeterminada su interpretacién en términos de situacio-
nes complejas; por otra parte, es una imagen no ligada a stimuli otros que
los visuales. Por fin, diferencia fundamental: la imagen fotografica no tiene
memoria, y, para tratarla, el receptor debe integrarla en su propio universo de
interpretacion, en el cual puede ser transformada —ahora si- en testimonio de
una situaciéon compleja*’.

Podemos aumentar el ndmero de obstaculos con que se encuentra la ima-
gen fotografica para alcanzar el ideal de transparencia que se le presupone
histéricamente diciendo con Schaeffer, que, como todo sistema de comunica-
cién, también la fotografia requiere por parte del receptor una serie de com-
plementos que otorguen sentido a la imagen, igual que hacemos ante una
conversacién hablada, acompanada de apoyo gesticular, prosodia o entona-
cién, que pueden resultar hasta fundamentales para el esclarecimiento de
su sentido. Ademas, las imagenes tienen la dificultad de que trasladan con
muchas dificultades las intenciones expresivas del agente que las ha hecho
realidad®.

¥ Cf.]J.-M. SCHAEFFER, La imagen precaria. Del dispositivo fotogrifico, Madrid, Catedra, 1990, p. 22.
% Cf. Ibid., pp. 39-40.

¥ Cf. Ibid., p.63.

#  Cf.]. AUMONT, La imagen, Barcelona, Paidds, 1990, p. 19.

41 Cf.].-M. SCHAEFFER, op. cit., p. 64.

2 J. GoMEz IsLA (ed.), Cuestién de imagen. Aproximaciones al universo audiovisual desde la comuni-
cacion, el arte y la ciencia, Salamanca, Editorial Universitaria de Salamanca, 2013, p. 69.
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Todos estos factores han hecho tomar conciencia de que la ficcién en fo-
tografia empieza con la misma fotografia. Que la fotografia finge ser lo que
no es y tener lo que no tiene. Como dice Joan Costa: “La fotografia, mas que
cualquier otra forma de la imagen, es esencialmente signo y metafora de la
ausencia”® . O en palabras de Flusser: las imagenes técnicas, entre ellas, la
fotografia, no solo son simbélicas, como todo tipo de imdgenes, sino que re-
presentan complejos simbdlicos mucho mas abstractos que las imagenes tra-
dicionales. Ellas son metacodigos de textos que [...] no designan el mundo de
afuera, sino textos. La imaginacién que las fabrica es la capacidad de recodifi-
car conceptos de textos en imagenes; y, al contemplar estas imagenes, vemos
unos conceptos novedosamente cifrados del mundo de afuera”*.

6. DE LA SEMIOTICA A LA PRAGMATICA: DUBOIS Y SCHAEFFER

En la propuesta de Dubois se subraya como el estatuto de index de la ima-
gen fotografica implica que la relaciéon que los signos indiciales mantienen
con su objeto referencial estd siempre marcada por un principio cuadruple
de conexion fisica, singularidad, designacion y atestiguamiento. Segun el primero
de ellos, la fotografia es una huella, lo que tiene como consecuencia el segun-
do de los principios, a saber, que remite a un tnico referente determinado
y singular, idea que Dubois toma de Barthes, y que tiene que ver también
con la unicidad misma del referente, el cual no puede jamas repetirse en la
existencia; de ahi se sigue a su vez que la imagen adquiera un poder de de-
signacién muy caracteristico (deictico, como hemos dicho ya); por tltimo, todo
ello hace que la fotografia funcione como testimonio, que atestigiie la existen-
cia —aunque no el sentido, puntualiza sutilmente Dubois— de una realidad®. Es
esta cuddruple distincién del index fotogréfico la que conduce a Dubois a
afirmar la dimensién esencialmente pragmitica de la fotografia, por oposicién
a la semdntica. Parece indicar asi que es su uso en una circunstancia concreta
lo que permite entender su contenido, y por tanto no es posible afirmar que
toda imagen fotografica posee en si una significacién clara al margen de su
circunstancia de toma (o sea, del acto fotogrifico mismo) y de recepcién. El
referente al que apunta la fotografia puede ser perfectamente una realidad
empirica existente y que se pueda identificar sin problemas, pero es posible
que su significado permanezca enigmatico en la imagen. Una cosa es identifi-
car algo, y otra entenderlo. Eso conduce a Dubois a decir que: “Como index,
la imagen fotografica no tendria otra semantica que su propia pragmatica”.
Es pues esta necesidad de considerar la dimensién pragmatica la que resulta

% ]. Costa, La fotografia. Entre sumision y subversion, México, Editorial Trillas, 1991, p. 78.
# V.FLUSSER, op. cit., p. 18.

*  Cf. P. Dusors, op. cit., p. 50.

“©  Ibid, p. 5.
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previa a toda semantica fotografica, y la que distingue ademaés a la fotografia
de cualquier otro medio de representacién, opina Dubois.

El giro de la teoria indicial de la fotografia hacia la dimensién pragmatica,
que tan cabalmente representa la obra de Dubois, resulta crucial para enten-
der la propuesta de uno de los autores que mas ha trabajado la teoria de la
fotografia al margen de las consideraciones clasicas basadas en la idea de in-
dex. Como ya hemos adelantado en varios momentos, me refiero a Jean-Marie
Schaeffer. Su obra titulada La imagen precaria, titulo que habla por si mismo,
constituye uno de los mejores ejemplos que argtiir para mostrar que, en efec-
to, es posible construir una teoria de la imagen fotografica basada en su fun-
cionamiento y no en su posible esencia’’. El que hayamos introducido antes
a Philippe Dubois se debe justamente a que su libro sobre El acto fotogrifico es
uno de los referentes que Schaeffer tiene mds en consideracion.

Schaeffer parte de la idea de que la imagen fotografica es fundamentalmen-
te (pero no exclusivamente) un signo de recepcién, por lo que es imposible
comprenderla dentro del marco referencial de la semiologia que define y estu-
dia los signos en su emisién*. Al girar el interés hacia el destinatario, se tiene
inevitablemente en cuenta lo que Schaeffer denomina “saberes parciales”, que
son para €l fundamentales si lo que queremos es averiguar como receptamos
una fotografia. Expliquémoslos con el ejemplo que el mismo Schaeffer utiliza.

Cuenta este estudioso la experiencia personal que tuvo de contemplar por
primera vez una fotografia de su abuelo sosteniendo una cafia de pescar, afi-
cién que desconocia que su abuelo tuviera. Un defensor del poder informa-
cional de la imagen fotografica habria dicho que esta imagen le aporta nuevas
informaciones no redundantes sobre su abuelo. Pero, para que esta informa-
cién pudiera ser “gestionada”, puntualiza Schaeffer, habria sido necesario, en
primer lugar, que reconociera el rostro como perteneciente a su abuelo. Y, para
ser capaz de eso, habria sido necesario que previamente €l ya supiera qué as-
pecto tenia. Es decir que, para que una imagen resulte identificable, debemos
disponer previamente de un saber lateral referente a los “predicados” de esa
identidad; de este modo, si encontramos una foto de un individuo labrando
su campo con la ayuda de un burro, y si ya sabemos que el abuelo de Schaeffer
labraba con uno, llegaremos a la conclusién de que el individuo en cuestién
es, en efecto, su abuelo. Por lo tanto, “vemos que, en ambas hipétesis, la ima-
gen sblo puede transmitir informaciones inéditas a condicién de que sea, por
lo demas, parcialmente redundante con la memoria, es decir, con los saberes
del receptor”¥.

¥ Cf.].-M. SCHAEFFER, op. cit., p. 7.
®  Cf. Ibid., p. 8.
© Ibid., p. 143.
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La redundancia parcial no es un privilegio del signo fotografico, pero posee,
segun Schaeffer, una importancia crucial para su funcionamiento: debido a su
pobreza, a su precariedad, como reza el titulo de la obra que revisamos, debido
también a la ausencia de todo feed-back en la mayoria de los casos, la imagen
fotografica depende ampliamente del reconocimiento de esas redundancias
por parte del destinatario de la informacién. He ahi su logica pragmatica. Es-
tas redundancias son de muchos tipos, como, por ejemplo -y empezando por
la que quizas sea la mas basica—, el reconocimiento de las formas que tienen las
cosas que vemos en relacion con las que ya hemos visto previamente en el 4m-
bito real. Para Schaeffer, este primer saber redundante es tan importante que
constituye de hecho uno de los responsables de que se haya llegado a pensar
que la recepcion de la imagen fotografica consiste en un mero reconocimiento
de formas, lo que abona la relevancia de la idea de transparencia y de la teo-
ria de la indexacién fotografica™. Pero la idea no es tan sencilla como parece.
Segtin Schaeffer, “reconocimiento” es una palabra ambigua, que no concreta
ni lo que se reconoce ni como eso se reconoce. De hecho, Schaeffer propone
distinguir entre el reconocimiento de las formas intramundanas y la identificacion
individualizante, lo cual ya complica bastante la cuestion: reconocer un arbol
fotografiado como un arbol y reconocerlo como el tnico cerezo plantado por
mi padre son dos cosas muy diferentes, pero ambas son formas de “reconoci-
miento”. Mas adn: aunque nos quedemos exclusivamente dentro del campo
de las identificaciones individualizantes, la palabra “reconocimiento” sigue
siendo ambivalente: cuando reconozco a mi nieta en una fotografia —pone
como ejemplo el autor—los términos de la relacién de reconocimiento no son
los mismos que si a quien reconozco en la foto es a un politico de relevancia
internacional, pero al que no he tenido nunca la oportunidad de conocer ni de
ver en persona. En el primer caso, el reconocimiento juega con una imagen-ar-
tificio puesta en relaciéon con una imagen de mi vida perceptiva, mientras que en
el segundo se juega con varias imdgenes-artificio. Es decir, el reconocimiento
de un referente fotografico no necesariamente requiere una vision originaria
del mismo, sino que su reconocimiento puede estar basado en otra imagen
artificial previa, que incluso puede ser también fotografica. Por lo demas, la
intervencién de estos “saberes laterales” ni siquiera tiene por qué limitarse a
la comparacién de dos informaciones de tipo visual. La identificacién puede
venir dada igualmente por los comentarios verbales de la fotografia, esos que
son caracteristicos de la prensa, o por el contexto verbal general en el que se
incluye la imagen®. No quiere esto decir, en cualquier caso, que Schaeffer no
conceda que parte del reconocimiento de las fotografias se hace por una su-
perposicién analégica pero parcial de formas intramundanas. Decimos parcial
porque el principio mismo de las imagenes analdgicas implica el recurso a

% Cf. Ibid., p. 67.
SCfId.
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deslizamientos asociativos y extrapolaciones globalizantes. Existen, por ejemplo,
casos en los que el reconocimiento se refiere no a entidades o estados de he-
cho concretos, sino al campo perceptivo global: por ejemplo, reconozco tal
o tal vista de mi valle natal, y la reconozco como vista, sabiendo localizar
el lugar (por definiciéon ausente de la imagen) desde donde ha sido tomada.
Este reconocimiento del lugar geografico no se ha realizado sobre la base de
una superposicion rigurosa de las formas de una imagen anterior y las de
la imagen-artificio del fotégrafo; mas bien procedemos por deslizamiento y
globalizaciones visuales que completan la imagen con elementos ausentes en
ella, pero que culminan en el éxito de la identificacién. Por eso, a Schaeffer
no le satisface el uso de la palabra “reconocimiento” a la hora de expresar el
modo en que “entendemos” una imagen; la palabra le disgusta porque parece
conducirnos a postular una relacién de espejo entre la imagen fotografica y
cualquier otra entidad visual que le corresponda, incluida la discutible “ima-
gen interior”, cuyo estatuto ontolégico ha sido puesto en duda tantas veces™.

Asi pues, desde el punto de vista pragmaético, reconocer una forma repro-
ducida en una imagen fotografica es, de un modo u otro, saber que se trata de
esa forma de reproduccion y, por tanto, disponer de un saber lateral que puede
0 no ser de hecho visual. Por eso, el criterio de identificacion del referente de
una imagen fotogréfica no siempre se encuentra en su parecido analégico con
algo previamente visionado, sino en la manera misma que tiene el receptor de
“situarse en el mundo”. Esto quiere decir que lo que la imagen me dice, es,
en primer lugar, lo que yo consigo ver de ella®. Asi pues, la dindmica recepti-
va —podemos concluir con Schaeffer— no es independiente de la relacién que
mantiene la imagen con la experiencia propia o “saber lateral” del receptor,
de ahi su inevitable variabilidad individual. La hipétesis contraria, defendi-
da por los tedricos de la codificaciéon iconica y que manifiesta que existe una
“gramatica de lectura” universal que se desarrolla en mensajes controlables,
se contradice con una propuesta como ésta, que pone énfasis en el hecho de
que la recepcién de las imagenes depende esencialmente de nuestro saber
sobre el mundo, saber que es siempre individual, diferente de una persona a
otra, y carente en buena medida de los rasgos propios de una codificacion™.

Esto no quita que, en tanto artefacto, la imagen fotografica presuponga
también determinadas reglas de utilizacién que si pueden ser publicas y com-
partidas, es decir, susceptibles de codificarse. Schaeffer se inspira en Searle
para distinguir algunas de ellas. Habla asi de las reglas constitutivas del acto
icénico y de las reglas que son simplemente normativas. Las primeras son
aquellas que hacen posible la recepcion fotografica en su especificidad; las

2 Cf. Ibid., p. 68.
% Cf. Ibid., pp. 68-69.
% Cf. Ibid., p. 81.
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determina el propio artefacto fotografico de por si*. Las normativas, por su
parte, guian la recepcién hacia un contexto institucional especifico, hacia una
estrategia comunicacional que trasciende la esencia de la propia imagen foto-
grafica®. En este segundo caso, entra en juego, por ejemplo, el modo en que
receptamos la imagen fotografica periodistica, que tiene sus propias reglas de
funcionamiento derivadas de las caracteristicas propias del periodismo y sus
intereses comunicativos. Vamos a verlas mds especificamente, porque desde
ellas se puede poner en pie una explicacién muy solvente en torno al modo
como logramos comprender las imdgenes utilizadas en el fotoperiodismo.

7. SCHAEFFER Y LA IMAGEN TESTIMONIO

Ha sido justamente Schaeffer uno de los autores que més ha trabajado el
tema de la imagen periodistica y su aprehensibilidad por parte del receptor, y
lo ha hecho bajo el prisma de los “saberes laterales” y el saber pragmatico del
acto receptivo que ya hemos examinado mas arriba. Su propuesta aclara aspec-
tos importantes relacionados con el modo en que conseguimos entender una
imagen periodistica pese a que quizas ésta no contenga suficiente informacién.
Ademas, explica por qué el caracter indicial de la fotografia sigue siendo tan
determinante en la comprensién de dicha informacién en particular.

Comencemos con una reflexion fundamental y que reorienta desde el princi-
pio la perspectiva desde la que abordar la reflexién en torno al fotoperiodismo:
segtin indica Schaeffer, es justamente el testimonio el que confiere a la imagen
periodistica su supuesta funcién indicial, cardcter que en realidad sélo puede
manifestarse si va acompafiado de un saber lateral. El espectador sabe que la
imagen que contempla en un medio destinado a informar debe tener alguna
referencia concreta; he ahi la clave de su credibilidad y de la creencia en paralelo
de su cardcter indicial. El problema es que dicho saber se usa, segtin Schaeffer,
“de modo abusivo” para supuestamente garantizar la veracidad de toda refe-
rencia fotografiada en la prensa. Y ello hace desembocar la reflexién en el im-
portante asunto de la ética periodistica”. Esta es, en tiltima instancia, la cuestién
fundamental, que refuerza ademads la tendencia a considerar teéricamente la
fotografia como un signo indicial. Veamoslo detenidamente.

Schaeffer considera que el hecho de que el receptor crea que existe adecua-
cién entre la identificacion referencial realizada por el relato periodistico y la
situacion referencial efectiva de la imagen no procede de un simple “efecto

% Coincide con ello Fernando Broncano: desde los mas elementales conocimientos que nos per-
miten discernir qué es una fotografia o qué es una pintura hasta los mas sofisticados cono-
cimientos cientificos, entender una imagen implica hasta cierto punto entender como se ha
producido esa imagen. (J. GOMEZz IsLa (ed.), op. cit., p.70).

% Cf.].-M. SCHAEFFER, op. cit., pp. 81-82.
5 Cf. Ibid., p. 104.
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de realidad” que pudiera deberse a una feliz armonizacién entre la retérica
verbal y la icénica. Ese es mas bien el suefio utépico del llamado “instante de-
cisivo”, que ha sido importante para comprender las pretensiones seméanticas
de todo fotégrafo que se precie. Lo que sucede en realidad, segtin la exposi-
cién de Schaeffer, es que la norma ética que rige el discurso periodistico, y, por
tanto, también las relaciones entre la imagen y su referente identificado por el
discurso, es trasladada al interior de la imagen y presentada como una carac-
teristica de la misma, justamente la responsable de hacer veridico el relato. Le
ayuda la teoria indicial de la fotografia, que presupone una identidad entre
el referente y su representacion. Para Schaeffer, este desplazamiento se hace
ademas posible por el saber del arché (que siempre se presupone). Se opera
asi un giro en el procedimiento: “En vez de mostrar que la identificacién de
referencia es adecuada bajo la condicion de que el discurso sea conforme a la
norma de la veracidad, nos vemos conducidos a postular que el discurso es
verdadero en cuanto a que realiza una identificacion”*.

Sin embargo, una fotografia s6lo se convierte en testimonio si se inser-
ta en una estrategia comunicacional concreta. He ahi el caracter, en realidad,
pragmatico y circunstancial de la teorfa indicial de la fotografia. En cuanto
dicha estrategia informativa se vuelve inexistente, por ejemplo, en cuanto el
mensaje verbal que se incluye por ejemplo como pie de foto desaparece, la
imagen enmudece, retorna a su ser como imagen pura o como sefal visual
del mundo, pero sin afirmar nada sobre €l (recordemos que el “sentido” de la
imagen era el limite que Dubois imponia al cardcter indicial de la fotografia).
Por decirlo de otra forma: una imagen testimonio extraida de su contexto ver-
bal y de su estrategia comunicacional concreta es incapaz de desempefiar su
funcién. De hecho, a menudo deriva ya hacia una recepcion estética y formal
(razon por la cual los reportajes fotograficos de Capa, por ejemplo, se encuen-
tran ahora en los museos), ya hacia recepciones idiosincrasicas “salvajes”: en
este dltimo caso, paradéjicamente, la imagen puede desempenar su funcién
de documento impactante o denunciador, funcién que realiza gracias a que la
tension icénica e indicial permanece integra y no es escamoteada por ninguna
narracion explicativa que la inserte en alguna seccion preconcebida, bien sea
la de los sucesos o de los horrores de la guerra®. A veces también ocurre que
las imagenes des-testimoniadas, si se me permite la expresion, terminan adqui-
riendo la que Schaeffer denomina “ilustracién presentativa”, funcién propia
del “periodismo de ideas” o “articulos de sintesis” que trascienden también
la mera actualidad. Se trata de textos periodisticos que no tienen como fin
la transmision de noticias recientes, sino mds bien analizarlas, sintetizarlas o
convertirlas en reportajes de profundizacién. Asi, una imagen fotografica de
la pobreza de algtin pais subdesarrollado, que bien puede haber registrado

% Ibid., p. 105.
% Cf. Ibid., p. 108.
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alguna noticia puntual, se alza, en funcién de este desplazamiento, como
ilustracién presentativa del problema mas genérico del hambre en el Tercer
Mundo®. También existen fotografias que la conciencia colectiva universaliza
dotandolas de una funcién simbdlica: estas estan totalmente disociadas de su
universo de referencia y pueden volver a ser utilizadas indefinidamente en
los contextos més diversos. En estos casos, lo que gana la funcién simbdlica,
lo pierde la funcién indicial: “de este modo, lo real se ve despojado de su sefial
visual, de su supervivencia a la vez fragil y desconcertante, asi como cosifica-
do dentro de una coleccién heterdclita de arquetipos mediéticos”®.

Asi pues, para que la imagen fotogréfica funcione como imagen testimo-
nio es crucial que esté inserta en una estrategia comunicacional informativa
y acompafada por un texto, para el cual la imagen se carga de la funcién, di-
gamoslo asi, de “prueba empirica”. El problema, como dice Schaeffer, es que
cualquier asercién referencial compatible con la imagen puede en principio
ser aceptada: “El discurso se presenta como si fuese obligado por la imagen
a decir la verdad, mientras que la coaccién efectiva que la imagen es capaz
de ejercer sobre €l es tinicamente del orden de la compatibilidad”®. Por lo
tanto, la imagen no es testimonio del mensaje, sino que se limita a no ser un
testimonio en contra.

Me gustaria explicitar que esta tesis de Schaeffer sobre el modo en que
comprendemos las imégenes periodisticas guarda ciertas concomitancias con
la reflexién en torno a las mitologias propuesta por Roland Barthes®. Para po-
ner en pie esta influencia, recordemos lo que plantea Schaeffer a propésito del
llamado “instante decisivo”, expresién que puso en circulacion el fotégrafo
Cartier Bresson®:

La tematizaciéon de la imagen como eleccién del “momento decisivo” des-
empefa un papel central en la autojustificacion del periodismo fotogréfico
como actividad auténoma, no sometida a un mensaje verbal: el “momento
decisivo” es en efecto el que pretende concentrar en si los indicios a la vez
de su origen y de su resultado, de tal modo que no necesitaria ninguna
trascendencia narrativa, sino que revelaria por si mismo la totalidad del
acontecimiento de donde es extraido®.

0 Cf. Ibid., p. 109.

s Ibid., p. 111.

& Ibid., p. 104.

% Cf. R. BARTHES, Mitologias.

¢ Cf. H. CARTIER-BRESSON, The decisive moment. Photography by Henri Cartier-Bresson, Gottingen,
Steidl, 2018.

% J.-M. SCHAEFFER, op. cit., p. 111.
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De alguna forma, la fotografia del instante decisivo permitiria a la imagen
fotografica ser plenamente informativa sin requerir del andamiaje verbal que,
segn hemos visto, necesita en verdad su incorporacién a la comunicacion pe-
riodistica. Conseguir semejante autonomia icénica y periodistica seria, pues,
el “summum” del periodismo gréfico, un estado utépico y puro de la imagen
fotografica que los fotoperiodistas pretenderian, a toda costa, alcanzar. Bajo
esta forma extrema, sigue Schaeffer, la mostracién conduciria a metas incluso
“ontolégicas”: la eleccién del momento decisivo seria el mejor recurso perio-
distico para expresar el “significado universal” de un acontecimiento.

Es justamente en la critica a esta vana pretension en donde Schaeffer recu-
rre a Barthes. Segtin el primero, la tinica forma de hacer posible esta autono-
mia comunicativa e icénica es el uso, por parte del fotégrafo, de estereotipos.
Esjusto lo que Barthes habria demostrado, segtin Schaeffer, al analizar ciertas
“imagenes impactantes” que han funcionado como tal por estar saturadas de
elementos iconicos estereotipados y directamente legibles en nuestra cultu-
ra®. Por ejemplo, la mostracion de algtin soldado de alguna guerra (da igual
cudl, porque, como decimos, es un estereotipo con valor “universal”), que
contempla horrorizado un caddver, constituye para Barthes un auténtico “tro-
po de guerra” y su desfile de horrores, cuya eficacia comunicativa descansa
en la puesta en imagen de concesiones visuales que forman parte de la con-
ciencia iconica comun de una cultura en una determinada época. La aparente
transparencia del signo fotografico, incluso la del “instante decisivo”, quizas
se justifique entonces por el hecho de que la “realidad” impresa en él es ya
una “imagen interior” institucionalizada. Esto puede proporcionarnos una sa-
bia leccién. En palabras de Schaeffer:

Que ciertas imagenes se vean cargadas a posteriori de una funcién emblemé-
tica o simbdlica y de modo mas general de un significado comunicacional
estable es una cosa; querer trasladar este proceso receptivo hacia atras, al
momento de la génesis de la imagen como obra, es otra®.

La comunicacion de esos significados emblematicos funciona sin ayuda de
un texto, porque el receptor no ha de decodificar un mensaje icénico, sino sen-
cillamente reconocer en él un estereotipo (una mitologia visual, en términos
barthesianos)®. Seria este el tinico caso en que una imagen puede comunicar
por si misma y ser entendida sin recurrir al logos verbal. Pero no desviamos la
atencion del hecho de que su éxito semantico depende en tiltima instancia del
reconocimiento de un acervo cultural e icénico amplio, y no de la maestria, la

% Cf. R. BARTHES, Mitologias.
& M. SCHAEFFER, op. cit., pp. 113-114.
% Cf. Ibid., p. 114.
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pertinencia o la transparencia, de su capacidad para captar el “instante decisi-
vo” por parte del fotégrafo en cuestion.

Quizés esto explique por qué se acusa tantas veces al periodismo de per-
petuar los estereotipos; quizas por esto se quejen tantos los fotoperiodistas
de la escasa creatividad que se les permite utilizar; quizas se deba a todo
esto, en suma, la insistencia con la que se sigue creyendo, contra toda evi-
dencia bien fundada, que la fotografia es, y no puede no serlo, un verdadero
espejo de la realidad.
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