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Introduccion

“El hombre-signo adquiere informacion, pasando a significar més de lo
que significaba antes. Pero pasa lo mismo con las palabras. ¢No
significa electricidad més ahora que lo que significaba en los dias de
Franklin? El hombre hace la palabra, y la palabra no significa nada que
el hombre no haya hecho que signifique”... Charles Sanders Peirce

(1839-1914), El hombre, un signo, pp. 120-121.

Antes de la foto

En algun lugar del mundo una persona sale a la calle con un par de buenas
camaras preparadas para disparar sobre lo primero que le parezca interesante o
significativo. Se dirige al centro de la ciudad porque sabe que ahi, como sucede en
la mayoria de las ciudades del mundo, se concentran las actividades politicas,
sociales y comerciales: estan las principales oficinas de gobierno, los grandes
comercios, los hoteles importantes. Hay movimiento, luz, ruido. Es media mafiana y
se ve mucha gente, alguna trabajando, arreglando asuntos o de compras. Otras
pasean ociosamente o van de paso porque el centro es cruce de caminos. En la

plaza principal o en la calle a veces hay protestas de pequefios grupos, a veces



grandes marchas politicas o sociales, pacificas o belicosas, toleradas o reprimidas.
En fin, suelen suceder cosas de interés.

No se trata de un fotdgrafo amateur sino profesional: ha estudiado fotografia, es
decir, tiene codigos y subcddigos técnicos, profesionales, éticos. Vive de eso que
llaman tal vez pretenciosamente “escribir con luz” o “arte de la luz”, es su trabajo:
es fotografo de prensa, asi que una parte importante de su quehacer debe denotar,
ser referencial, retratar la realidad, informar, testimoniar para los destinatarios como
acontecen las cosas a través de esos retazos de la realidad que pretenden ser las
fotografias, al menos cierta clase de ellas. A la par, desea provocar emociones,
connotar, porque realiza ademas una busqueda estética en su produccién.
Cualquier cosa que eso signifique, algunos de sus trabajos cuentan con rasgos
suprasegmentales, variantes facultativas y quizas un idiolecto iconico.

Posee, entonces, mas codigos y subcodigos, ahora de otro tipo: artisticos.
Ademas, tiene preferencias politicas y tendencias ideologicas (como su jefe
inmediato, lo mismo que la publicacion, igual que el destinatario), sean implicitas o
explicitas, moderadas o radicales. Desea expresar a través de la imagen sus
propios sentimientos e ideas sobre los problemas de su pais.

Para complicar mas el asunto, posee una historia personal y familiar. Diremos
con Eco (p. 216),* citando a Christian Metz, que hay unos cédigos “antropolégicos-
culturales” que se absorben con la educacion recibida desde el nacimiento, que son

el codigo perceptivo, los codigos de reconocimiento y cierto tipo de cddigos

! a estructura ausente. Introduccién a la semiética. Se usa en el presente trabajo la edicién de la
editorial Lumen, 1986 (1968).



iconicos. Todo lo cual, sumado, ha ido conformando en él un estilo, una forma
peculiar y personal de hacer fotografia (posee una langue).

El fotografo, después de que se ha tomado un café en un pequefio restaurante,
ve algo interesante y se dirige hacia alla con sus camaras colgando del hombro.
Por alguna razon decide ahora que es mejor usar la que tiene la pelicula en blanco
y negro, y de una posibilidad infinita de objetivos dentro de la compaosicion del gran
objetivo, de rostros, figuras, angulos y encuadres, etcétera, escoge rapidamente los
que le interesan, se hinca, enfoca y, cuando la composicion que ve a través de la
lente le satisface, dispara. Luego que termina los rollos, acude a revelar e imprimir
la pelicula. No es el caso, pero en ese momento tiene la oportunidad de afadir o
modificar significacion a las imagenes, acentuando o atenuando los tonos o

encuadres, retocando algunos detalles.

Después de la foto

La fotografia nunca es inocente, dice un estudioso,? en el sentido de que siempre
hay implicita en ella una ideologia, una intencibn mas o menos oculta. Peor aun,
otro sefala que “Contra lo que nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, la
fotografia miente siempre, miente por instinto, miente porque su naturaleza no le

permite hacer otra cosa”.®> Despreocupado no obstante, nuestro fotégrafo escoge

% De Miguel, “La fotografia”, en De la investigacién audiovisual. Fotografia, cine y video, M.A. Buxd,
edit., 1999, p. 30.

® J. Fontcuberta, El beso de Judas, 1997, p. 15. Contrastese esa cita con lo sefialado por Marshall
McLuhan en 1963: “No obstante, decir que la «maquina fotografica no puede mentir» sdélo recalca

los numerosos engafios que actualmente se estan haciendo en su nombre”. En Comprender los
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las imagenes que le parecen mejores (nueva intervencion de los cédigos) y se las
lleva a su jefe para que sean incluidas en la publicacion.

Entre otras fotografias, articulos y anuncios, el destinatario o “lector” ve una de
las fotografias de nuestro autor o emisor y la rechaza porque le parece fea,
insipida, o incompatible con su ideologia, en sentido amplio, no sélo de tendencias
politicas. O la acepta, le parece significativa, le informa y, mas all4, le sugiere cosas
que quizas no cobren toda su dimension en ese momento sino después en solitario,
cuando menos lo piense. Con suerte, lo percibido pase a formar parte de su
experiencia cultural.

Porque a su vez el destinatario ha recurrido a su visién ética y estética del
mundo, a sus conocimientos acumulados; posee sus propios codigos o subcddigos,
muchos de los cuales se ponen en juego en el momento de interpretar la fotografia.
A pesar del cumulo de cdédigos y subcodigos del emisor y de los suyos propios, de
la camara como intermediaria y del canal, la fotografia le comunica algo, quizas sin
hacer mucho caso ni demasiado esfuerzo mental. Se dice que la imagen, en
contraposicion a la palabra escrita, es de facil comprension. Tal vez exageran. Si es
cierto lo que dice la semiologia, el nivel connotativo de una imagen nos puede
llevar, al igual que un buen libro, a lugares insospechados. Tal vez la disposicion y
el abigarramiento de los objetos nos evoquen el barroquismo del XVII, la languidez
de un cuerpo, las imagenes de Gustav Klimt (1862-1918), o quizas un rostro
particularmente triste y la luminosidad que incide en él nos conduzcan a

cuestionarnos nuestra propia existencia, la vida, la muerte, el tiempo...

medios de comunicacion, 1994, p. 203.



Pero ¢cémo sucede el milagro? El artista, dice el historiador de arte Ernst H.
Gombrich (1909-2001), “no puede transcribir lo que ve; solamente puede traducirlo
en los términos propios de su procedimiento, de su medio” (1998, p. 30). Si la
fotografia no es la realidad, ¢qué es? ¢(COmo comunica? ¢Qué elementos
intervienen en la comunicacion y, en este caso en particular, en la comunicacion
visual? ¢ Como se produce el sentido?

Entre muchas otras preguntas que nos surgen, ¢,qué quiso significar el fotégrafo
prefiriendo tomar la foto en blanco y negro y no en color (y luego, al momento de
imprimir, escogiendo una escala de grises sobre otra), seleccionando un angulo de
los muchos posibles? ¢ Tienen tales manipulaciones técnicas alguna repercusion
importante en el espectador? De esto trata esta tesis, llamada Sentido, significado y
conciencia, que, consideramos, bien pudiera llevar el nombre de De lo visible a lo
invisible porque va de lo que se ve a lo que casi nunca se observa pero esta ahi,
como parte esencial de nuestra cultura, entendida ésta en su acepcion amplia de la
produccion y reproduccion sociales de sentido, significado y conciencia. Lo mismo
hubiera sido pertinente el subtitulo aparentemente contrario, mas bien
complementario: De lo invisible a lo visible, por cuanto trata de arrojar alguna luz
sobre los mensajes pocas veces racionalizados por el espectador pero que
evidentemente subyacen en la obra, mas aun, en toda obra, en todo proceso de
comunicacion pensado como tal.

De lo visible a lo invisible, de lo invisible a lo visible y asi circularmente, como la
mitica serpiente que se muerde la cola, en el proceso de semiosis ilimitada que

sefala Eco (v.g. 1986, p. 71), dentro del cual los interpretantes se suceden hasta el
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infinito traduciéndose el uno en el otro, complementandose, enriqueciéndose
mutuamente.* El ouroboros, animal mitoldgico del antiguo Egipto que luego pasé a
Grecia, simbolizaba la unidad de todas las cosas y el ciclo eterno vida-muerte-vida.
En el principio fue el signo, el ansia de hacer algo mas alla de lo meramente
instintivo; luego, la interpretacion, y la creaciéon de nuevos signos, cada vez mas
elaborados.

Si se sospechara gue los signos “se comprenden de una manera «intuitiva», por
participacion espontanea, por contacto directo entre dos «entidades espirituales»,
sin la mediacion de convenciones sociales, la semiética no tendria sentido alguno”
(Eco, 1986, p. 10). El ser humano ha interpretado signos desde el principio de la
noche de los tiempos sin auxilio de ninguna herramienta semiética y la humanidad
no se detuvo. Esto es algo asi como los médicos del medioevo que auscultaban y
recetaban por intuicion (sangrias para todo enfermo y toda enfermedad era la
norma en un tiempo), sin conocer realmente las cadenas de causa y efecto. O
admirar un atardecer sin que el ser humano se pregunte nunca a donde va o por
qué se mueve el sol. Por qué piensa.

Como el escritor o el pintor, el fotografo de alguna manera desea ensefiar o
mostrar todo lo que hay en su registro fotografico; desea, como cualquier artista y
comunicador, que su mensaje llegue completo (si es posible) al receptor. Que todo

lo que paso por su mente y por su lente sea aprehendido, decodificado, e incluso

* para Jesus Elizondo (2003, p. 24), comentando a Peirce, la semiosis “es una experiencia vital que
hace cada uno «en todo momento» y la semiética, es la teoria de ese proceso vital. En este orden
de ideas, la semidtica es la logica de la semiosis, es la «doctrina cuasi necesaria o formal de los

signos».” (ibidem, p. 31.)



que el supuesto espectador pasivo vaya mas alla y descubra aspectos novedosos
para si, para otros e incluso para el mismo autor. Pero ¢hasta qué punto podemos
desentrafiar todo lo que nos propone esa mirada e ir mas alla? Esa es
precisamente la intencion del presente trabajo, desentrafiar, acercar al espectador
a una serie de imagenes desde un angulo distinto, tal vez con otro tipo de
herramientas: un gran angular y, al mismo tiempo, una lupa que le permitan
observar de manera diferente y realizar una interpretacion signica mas completa de
aguellos discursos que pasan de lo cotidiano a conformar aspectos historicos y

politicos, ejecutando asi la relacion pragmatica existente entre el signo y el usuario.
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1. Metodologia

¢,Como hacemos inteligible o significativo lo cotidiano? ¢COmo hacemos
significante lo insignificante?® ¢ Por qué nos conmueve, o nos deja indiferentes, una
fotografia aunque no sepamos de quién es ni exactamente cuando ni en qué
contexto fue realizada?

Primero, partiendo de lo general a lo particular, de las muchas investigaciones
correspondientes al campo semibtico que sefiala Eco (1986, pp. 10-19),
seleccionaremos las fundamentales y las auxiliares para el desarrollo del presente
trabajo, un acercamiento con miras a demostrar si la fotografia, genéricamente
hablando, cumple con los presupuestos de los cédigos visuales, si es un cédigo en
si misma y, en particular, si el principal objeto de analisis, una serie de once
fotografias tomadas en algun pais del mundo en un pasado no muy lejano y en
etapa histérica transicional para sus habitantes,® cumple con las siguientes tres

funciones del lenguaje, visual o fotografico en este caso, de las seis funciones

®> Comentario de Beuchot sobre la obra de Roland Barthes, en La semiética, p. 163.
® para no prejuiciar de algin modo la lectura de las fotografias a quien las ve por primera vez, hasta
el final se ofrece un breve apartado con informacién sobre el contexto histérico y social en que

fueron tomadas, asi como una nota explicativa sobre el autor de las mismas y su nacionalidad.
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propuestas por Roman Jakobson (1896-1982) y citadas por Eco (1986, pp. 123-

124):;

1) Referencial. El mensaje pretende denotar cosas reales, incluyendo la realidad
cultural.

2) Emotiva. El mensaje tiende a provocar reacciones emotivas.

3) Estética. El mensaje se estructura de una manera ambigua y se presenta como
autorreflexivo, es decir, pretende atraer la atencién del destinatario sobre la

propia forma, en primer lugar.

Asimismo, se tratara de dilucidar si una funcién prevalece sobre las otras y, de
ser posible, por qué.

En segundo lugar, analizaremos y emplearemos la definicion general de signo y
codigo para perfilar y explicar el presente trabajo. Trataremos de describir y analizar
como instrumental de primera necesidad los signos visuales, para usarlos
posteriormente como parte de la hermenéutica de nuestro objeto de analisis, que
consiste fundamentalmente en “explicar” dicha serie de fotografias encuadrandolas
en el “nivel tropoldgico”: a la luz de los codigos retdricos, o figuras retoricas, para
encontrar estructuras constantes. Por estructura se entiende un sistema en el que
cada valor esta establecido por posiciones y diferencias, y que solamente aparece
cuando se comparan entre si fenomenos diversos reduciéndolos al mismo sistema
de relaciones. Una estructura es un sistema regido por una cohesion interna (Eco,

1986, p. 50), “un modelo construido en virtud de operaciones simplificadoras que
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permiten uniformar fendmenos diversos bajo un Unico punto de vista”, un “artificio
elaborado para poder nombrar de una manera homogénea cosas diversas” (idem,
p. 51).

Como marco tedérico general nos apoyaremos principalmente en La estructura
ausente de Eco, como obra que critica y sintetiza con maestria no exenta de
aportes la obra de los “padres fundadores” de la semidtica moderna: Ferdinand de
Saussure (1857-1913) y Peirce, y de un connotado continuador de la misma,
Roland Barthes (1915-1980). Usaremos también otras obras de estos y diferentes
autores, historiadores y ensayistas que han buceado con lucidez en los fecundos
pantanales del sentido, el significado y la conciencia; preferentemente de los que
estan inmersos en la corriente tedrica de la semiotica.

¢ Por qué principalmente Eco y por qué precisamente La estructura ausente si él
mismo descalificd todo escrito previo a su Tratado de semidtica general? Eco, por
su vision panoramica del universo simbdlico y su sistematicidad con valores
epistemoldgicos. La estructura ausente, porque creemos que para la mayoria de los
estudiosos de la semiologia es un clasico vigente y afortunado, como aspira a ser
todo signo, que deslumbra por su claridad y su potencialidad de sentidos para la

investigacion en el campo de la semidtica y la comunicacion.

¢Por qué nos referimos a este trabajo como un “acercamiento” y no como una
“inmersion a fondo” o un estudio desde lo subjetivo hacia lo objetivo? Porque no
siendo semidticos “de carrera”, si los hay, sino artistas (o, por decirlo de alguna

forma, “comunicadores puros”) y docentes, nos seducen las herramientas
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conceptuales y el método de analisis de la semidtica, epistemoldégicamente
hablando, tanto como la fotografia en particular y el arte en general. En palabras de
Carlos E. Vidales Gonzalez (2008, p. 397) “A la comunicacion le interes6 todo
aguello que dijera algo sobre el ‘significado de las cosas’ o la forma en que éstas
llegan a significar. Asi, el centro de un programa [semi0tico] es el signo, mientras
que el centro en el otro, la comunicacién, son los medios”. Y ambos se

complementan.

También, inevitablemente, nos auxiliaremos en alguna medida en libros de
definiciones generales (diccionarios, enciclopedias, etc.), que vienen siendo como
un botiquin de primeros auxilios en cualquier rama del hacer humano: insuficiente
para ciertos casos, necesario para muchos otros.

Antes de seguir conviene aclarar que, salvo que se especifique lo contrario,
cuando hablamos de fotografia lo hacemos desde el punto de vista de un campo o
actividad comunicacional y artistica al alcance del comun de la gente (como
comunicante y como destinataria), es decir, sin establecer ningun juicio de valor, no
hablamos de la fotografia macroscoépica o astrondmica (una imagen de la luna o de
la expansion de una galaxia) o microscopica (un atomo, la mitocondria de una
célula), tampoco de la que requiere montajes artificiales, trucos o retoques, sino de
la que se obtiene al tomar una camara mas o menos estandar, enfocar y disparar,
la que tiene como parametro el cuerpo humano: paisajes, animales, conglomerados

y manifestaciones grupales, ritos de paso, etcétera. Sobre esto, Jesus M. de Miguel
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" “fotos-ventana”, “fotos-

hace tres interesantes clasificaciones de la fotografia:
espejo” y “fotos-regla”.

Someramente, las primeras son las que estan abiertas a la realidad exterior,
capturan lo que se veria al abrir cualquier ventana; las segundas reflejan los
sentimientos del propio fotégrafo ante la realidad social, tratan de comunicar un
sentimiento intimo, suelen ser inquietantes; las terceras se producen desde el
mundo de la irrealidad y corresponden mas al campo de la publicidad.

Las que aqui tratamos de definir y presentamos fisicamente pertenecen a la
primera y, sobre todo, a la segunda clasificacién, dentro la cual incluimos al
fotoperiodismo, una actividad en la cual, para decirlo brevemente, existe un
compromiso con la realidad objetiva, aparece vinculada con valores informativos
que interesan a la sociedad y esta ligada casi siempre a la reproduccién masiva (se
define mas ampliamente en el apartado Definiciones basicas).

Aqui hemos llegado tangencialmente al terreno de la llamada comunicacion de
masas, la producida por “la industria cultural” (el cine, la prensa, la television, la
radio, las revistas, los comics, la publicidad, las distintas técnicas de propaganda, la
masica ligera, la literatura popular, etc.), que se opone a la nocién de cultura a
secas, un “hecho aristocratico” o “superior”, elitista. La cultura de masas “evoca
montajes, reproduccion en serie, circulacion extensa y comercio de objetos

convertidos en mercancia”,® esta orientada al consumo de masas y no a ciertos

" “La fotografia”, en De la investigacion audiovisual, pp. 28-30.
® Eco, Apocalipticos e integrados ante la cultura de masas”, en “Eco”, Seis semidlogos, V.

Zecchetto, coord. 2002, p.175.

15



grupos de élite. No hay un juicio cualitativo en esto. Existe masica que pudiera ser
considera “elitista” pero se vende como si fuera un producto de la comunicacion de
masas (la de Mozart, por ejemplo) y peliculas pensadas para un publico amplio que
gustan tanto al publico como a la critica mas exigente, o sélo a ésta. Lo que no
debe dejar de considerarse es que la cultura de masas es “la cultura de la
modernidad y la dimensién temporal e histérica no puede ser dejada de lado™.® La
comunicacion de masas esta estrechamente ligada con las técnicas de persuasion
y, por lo tanto, con la retorica (cf. Eco, 1986, p. 18). Muchas veces con las peores
manifestaciones de la retorica, digamos.

Por ejemplo, en muchos discursos politicos, donde conceptos metonimicos como
patria, pais y nacion (para referirse a “todos los mexicanos”) sirven para justificar
abusos o carencias; en el socorrido e hiperbolico concepto “tu eres todo para mi” de
las canciones pop o en los incontables anuncios televisivos donde, para connotar
felicidad (y satisfaccion por un producto) aparece una alegre y saludable familia de
clase alta o media alta en situaciones y atmdésferas poco menos que inexistentes en
el pais. Pero la retérica puede ser mucho mas, como veremos mas adelante. Es

uno de los aspectos fundamentales de nuestro analisis.

° [dem.
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2. El problema

Primer acercamiento

A la luz de la técnica de investigacion semiotica (semioética: “el estudio de la cultura
cOmo comunicacion”, en un primer acercamiento), y siguiendo con el ejemplo de la
introduccién, ¢puede una serie de fotografias, tomadas por un autor determinado
en unas circunstancias sociales, culturales y politicas especificas (un pais
indefinido en la década de los ochenta, se dijo), significar algo (informar y
eventualmente conmover en el sentido estético mas alla del misterio, lo inefable, lo
natural e incluso el azar) en un contexto espacial y temporal diferente, y por ende
cultural (México en los inicios del siglo XXI)?

Mas alla de las diferencias idiomaticas, histéricas y muchas otras, ¢ existe una
cultura que pudiéramos llamar universal donde productos de la comunicacidon como
la fotografia signifiguen algo mas o menos similar en contextos diferentes? O mas
exactamente, ¢hay signos y codigos universales? Y si los hay, ¢como consiguen o
de donde proviene esa cualidad?

A través del uso y la definicion de términos como signo, mensaje, codigo, icono e
iconicidad, circunstancia, cultura, sentido, comunicacion, retdrica, por mencionar

so6lo los que han aparecido hasta ahora, trataremos de responder esas preguntas y
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otras que vayan surgiendo a lo largo de este trabajo, para realizar al final las
conclusiones pertinentes.

Como sefiala Umberto Eco (1986, p. 10) “hemos de proponer como hipotesis de
trabajo que queda establecida una investigacion semiética cuando se supone que
todas las formas de comunicacion [y en particular la que nos ocupa, la fotografia]
funcionan como emision de mensajes basados en codigos subyacentes. Es decir
gue todo acto de performance comunicativa se apoya en una compétence [facultad
o aptitud] preexistente. Que todo acto de parole presupone una langue”.

Parole serian los rasgos individuales del habla (un encuadre caracteristico, una
figura retérica o una tematica recurrente en un fotégrafo) y langue el sistema
abstracto de signos y convenciones que subyace en tales actos individuales del
habla (el codigo fotografico o el estético de ese fotégrafo). La langue es en gran
medida un producto social compartido por los miembros de un cuerpo social y no
puede ser controlada por ningun individuo. La langue seria la institucion (el lenguaje
genérico) y la parole el suceso (el habla particular), segun Ferdinand de Saussure
que elaboro los conceptos para sus clases de gramatica comparada, que formarian
después su influyente tratado Curso de linglistica general.

Trataremos de encontrar una y otra en la serie fotografica que nos ocupa.

El campo de la semiodtica
El presente trabajo busca guiarse por el siguiente enunciado, entendido en su
significacion axiologica y practica, util para el quehacer docente y esencial para

cualquier investigacion sobre temas de comunicacion: “La semiética no puede
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detenerse en las apariencias y en la experiencia comun” —sefiala Eco (1986, pp.
173-174) —, porque a la luz de ésta no es necesario preguntar en qué mecanismos
se basa la percepcion y la comunicacion, basta con percibir y comunicar. Pero la
psicologia, que estudia el fendbmeno de la percepcion, y la semidtica, que ve lo
referente a la comunicacion, “se instauran precisamente en el momento en que se
quiere hacer inteligible un proceso «espontaneo» en apariencia”. Y mas adelante
establece nuestro autor: “el problema semiotico de las comunicaciones visuales es
saber qué sucede para que puedan aparecer iguales a las cosas un signo gréafico o
fotografico que no tienen ningun elemento material comun con ellas”. Se indaga,
pues, para entender y explicar zonas oscuras, procesos intuidos y estructuras
ausentes pero de algun modo significativas y siempre latentes.

Segun Eco (1986, pp. 10-19), corresponden al campo semiético las
investigaciones que se enumeran a continuacion, “partiendo de los sistemas de
comunicaciéon aparentemente mas «naturales» y «espontaneos», mMenos
«culturales», hasta llegar a los procesos culturales mas complejos, reconocidos

como tales”.

1. Zoosemiotica. Estudio de los sistemas de comunicacion animal.

2. Senfales olfativas. El valor connotativo y denotativo de los olores.

3. Comunicacion tactil. Las convenciones sociales ligadas al contacto de la piel
con los objetos y los semejantes.

4. Codigos del gusto. Estudios sobre las convenciones sociales referidas a los

sabores, asi como a la preparacion y disposicion de los alimentos.
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5. Paralinguistica. Estudio de los rasgos suprasegmentales (tonos de voz) y
cinestésicos (movimientos) que adquieren valor significativo.

6. Lenguajes tamborileados y silbados. La sefalizacion por medio de silbidos,
pitos, flautas y tambores.

7. Cinésica y prosémica. Estudio de los movimientos corporales, que incluyen los
movimientos de cabeza, las modalidades de andar, los movimientos “rituales de
las manos”, entre otros; y el significado de las distancias entre las personas.

8. Semidtica médica. Abarca tanto los indices naturales de interpretacion
diagnéstica (sintomas), asi como la terminologia de las ciencias de la salud.

9. Cadigos musicales. Estudio de los sistemas significativos y de representacion
dentro de la muasica como son la notacion y formalizacion musical, la
onomatopeya, la denotacion y connotacion de la musica y las connotaciones
estilisticas.

10.Lenguajes formalizados. Estudio de los lenguajes inventados, como el codigo
Morse o el del algebra.

11.Lenguas escritas, lenguajes alfabetos ignorados, codigos secretos.

12.Lenguas naturales.

13.Comunicaciones visuales.

14.Estructuras de la narrativa.

15.Caodigos culturales.

16.Codigos y mensajes estéticos: estudio sobre las convenciones que permiten la

significacion de las obras de arte.
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17.Comunicacion de masas. La produccion, recepcion y significado de la
comunicacion en el contexto de la sociedad industrial de masas.

18.Retorica. Estudios sobre la persuasion.

Porque las presuponemos estrechamente relacionadas con la fotografia, las
investigaciones que nos serviran como herramientas conceptuales para el presente
trabajo, y las cuales seran definidas con mayor amplitud en su momento, son,
principalmente: 5) paralinguistica, 7) cinésica y prosémica, 12) lenguas naturales,
13) comunicaciones visuales, 15) codigos culturales, 16) codigos y mensajes
estéticos, 17) comunicacién de masas, y 18) retorica.

De éstas, las cinco ultimas seran fundamentales y dos de ellas, siendo la
fotografia y su significacion cultural nuestro campo de trabajo, esenciales para
nuestros fines: las investigaciones sobre comunicaciones visuales, dado que la
fotografia es esencialmente visual, y los cédigos culturales, porque la fotografia es
un fenémeno cultural, que se hace, se ve y se lee desde la cultura. No puede ser de
otro modo dado que el ser humano es por definicion un ente cultural. Un ser

semiotico, dirian los clasicos.

Comunicaciones visuales

En una fotografia, y en cualquier tipo de mensaje, incluyendo los producidos por la
naturaleza (la huella o “indice” de una vibora en la arena), los signos se organizan
en la mente del receptor en codigos o “lenguajes”. Digamos por ahora, con

Saussure, que el signo es la unién de un significado (0 concepto) con un
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significante (o0 imagen acustica),’® “una forma fisica que recuerda algo al
destinatario, algo que la forma fisica denota, denomina, indica, y que no es la
misma forma fisica” (Eco, 1986, p. 22). Mas aun, se puede decir que “el objeto del
signo no ha de ser necesariamente un objeto fisico, sino que puede ser una
relacion logica, una propiedad, un proceso” (idem, p. 58). Una atmosfera, un

determinado tono de gris o una metafora visual en el caso de la fotografia.

A diferencia de Saussure, que estudié basicamente el signo linguistico, Charles
Sanders Peirce'! va més alla y sefiala que en el proceso por el cual alguien puede
remitirse mentalmente a un objeto se presentan tres elementos relacionados entre
si, y con los cuales concuerda Umberto Eco en términos generales (1986, pp. 63-

64):

1) El representamen. Es la representacion de algo, o sea, el signo como elemento
inicial de toda semiosis; en otras palabras, es el signo en si mismo, que no el

objeto, sino una realidad tedrica y mental.

2) El interpretante. Lo que produce el representamen en la mente de la persona.
Es la idea que subyace en el representamen, o sea, del signo mismo. Peirce

dice que "un signo es un representamen que tiene un interpretante mental”

1% curso de linglistica general, pp. 103-104. “Nosotros proponemos conservar la palabra signo para
reemplazar la totalidad, y reemplazar concepto e imagen acustica respectivamente por significado y
significante”...

1 peirce, EI hombre, un signo, p. 144. “Un signo es un representamen con un interpretante mental.
Posiblemente pueden haber representamenes que no son signos. [...] Pero el pensamiento es el

principal, si es que no es el tnico modo de representacion”.
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(Collected papers, 2.274). La nocion de interpretante, segun Peirce, encuadra
perfectamente con la actividad mental del ser humano, donde todo pensamiento
no es sino la representacion de otro: "el significado de una representacion no

puede ser sino otra representacion” (Eco, ibidem).

Conviene sefalar que Eco (1986, pp. 63-64) abunda sobre el interpretante y lo
considera “como otra representacion que se refiere al mismo objeto. En otros
términos, para determinar lo que es el interpretante de un signo, hay que
denominarlo con otro signo, el cual a su vez tiene un interpretante denominable por
otro signo, y asi sucesivamente. Aqui se produciria un proceso de semiosis
ilimitada que, aunque sea una paradoja, es la Unica garantia para el
establecimiento de un sistema semiotico capaz de dar cuenta de si mismo

solamente con sus propios medios”.

3) El objeto. Es aquello a lo que alude el representamen. Un signo que esta en
lugar de algo. Debemos entender por objeto la denotacion formal del signo en

relacion con los otros componentes del mismo.

Eco sefala que el interpretante puede asumir diversas formas (1986, p. 64): “a)
Puede ser el signo equivalente (o aparentemente equivalente) de otro sistema
comunicativo. Por ejemplo, a la palabra /perro/ le corresponde el dibujo de un perro.

b) Puede ser el indice que apunta sobre el objeto singular, aunque se
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sobreentiende que hay un elemento de cuantificacion universal (“todos los objetos
como éste”). ¢) Puede ser una definicion cientifica (o ingenua) en los términos del
mismo sistema de comunicacion. Por ejemplo, /sal/ significa “cloruro de sodio”. d)
Puede ser una asociacion emotiva que adquiere valor de connotacion fija: /perro/
significa “fidelidad” o a la inversa. e) Puede ser la simple traduccion del término a
otra lengua”.

Si bien su union puede parecer eterna e indisoluble, un signo es por definicion
diferente a aquello que nombra, pues se genera precisamente para substituir el
objeto nombrado: el sonido “u” no es la letra u, pues ésta es una invencién (o
convencion tacita) grafica, lo que se comprueba, por ejemplo, sefialando que en el
alfabeto cirilico el mismo sonido es representado con el signo y, que el signo libro
no tiene nada que ver con el liboro como objeto con pasta, hojas e informacion.

Los signos, y las formas en que se organizan en cédigos o lenguajes (el codigo
se analiza en la parte 4), son la base de cualquier estudio de la comunicacion.
Pueden adoptar una variedad de formas, como palabras, gestos, fotografias o
rasgos arquitectonicos. Los componentes del signo (representamen, interpretante y
objeto) son indivisibles y sélo sirven como categorias analiticas.

Peirce estima que hay tres tipos de signos: los iconos, los indices y los simbolos,
los cuales se desglosan mas adelante.

La significacion la definiremos brevemente, con Saussure, como la relacion de
un signo o un sistema de signos con su realidad referencial, es decir, todo lo que
puede existir alrededor del mismo. Por su parte, Roland Barthes identifica dos

ordenes de significacion: el de la denotacion y el de la connotacion. A nosotros nos
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interesan principalmente la denotacion y la connotacidn, no en el sentido
estructuralista de este autor francés, sino en el sentido semantico o linguistico: en
el sentido inmediato o referencial, la primera, y en el sentido adicional o secundario
proveniente de asociaciones, la segunda.

Abundando, la denotaciéon la habremos de entender como los rasgos
conceptuales objetivos de los signos comunes a todos los hablantes de
determinado lenguaje; “la referencia inmediata que un término provoca en el
destinatario del mensaje”, sefiala Eco (1986, p. 85). Y la segunda, como los rasgos
conceptuales subjetivos; “el conjunto de todas las unidades culturales que una
definicion in-tensional del significante puede poner en juego; y por lo tanto, es la
suma de todas las unidades culturales que el significante puede evocar
institucionalmente en la mente del destinatario. Diciendo «puede» no aludimos a
ninguna posibilidad psiquica, sino a una disponibilidad cultural. En una cultura, la
secuencia de interpretantes de un término demuestra que éste puede vincularse a
todos los demas signos que se refieren a él de alguna manera” (idem, p. 90).

Breve ejemplo de ambos: en una imagen aparece un nifilo montado en una
bicicleta roja (denotacién), pero es un nifio que nos recuerda al nifio que fuimos y la
bicicleta a una que tuvimos, aunque mas bien era azul y en realidad era un triciclo,
quizas un caballo (connotacion).

La fotografia como fendmeno fisico-quimico o fisico-digital (la camara oscura
que recoge imagenes exteriores y fija su huella en sus entrafias) es indexical (de
indice). No obstante, podemos adelantar que, aunque no son los Unicos, en la

reproduccion fotografica (que por comodidad llamaremos foto desde ahora)
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predominan los signos iconicos: algo que estad en lugar de una casa, de unas
personas, de una sonrisa, del fuego (en una definicion acertada y sencillamente
poética, Susan Sontag llama a las fotografias “huellas espectrales”).*?> No son el
objeto, sino la representacion del objeto. “Los signos iconicos no poseen las
propiedades del objeto representado sino que reproducen algunas condiciones de
la percepcion comun, basandose en codigos perceptivos normales y seleccionando
los estimulos que —con exclusion de otros— permiten construir una estructura
perceptiva que —fundada en codigos de experiencia adquirida— tenga el mismo
«significado» que el de la experiencia real denotada por el signo iconico” (Eco,
1986, p. 173). Si en una imagen mental, fotografica o de cualquier otro tipo, veo
algo que en mi memoria recuerda al fuego que he visto en la realidad (experiencia),
percibo fuego y hasta siento fuego, pero con base en técnicas aprendidas, que son
llamadas por Eco “codigos de reconocimiento”. (El mismo Eco enriquece en otra
obra la nocién de signo diciendo que éste “no es solo algo que esta en lugar de otra
cosa, sino que es siempre lo que nos hace conocer algo mas; el signo es
instruccion para la interpretacion.)*

Abundando en lo anterior: “Seleccionamos los aspectos fundamentales de lo
percibido basandonos en cdédigos de reconocimiento: cuando vemos una cebra en
el parque zooldgico, los elementos que reconocemos inmediatamente (y que

retenemos en la memoria) son las rayas y no la mandibula, que se parece

'2 Sobre la fotografia, p. 23.
¥ Tomado de Jaime Nubiola: "Recensién de U. Eco: Semidtica y filosofia del lenguaje”, en Anuario
Filoséfico XXIV/2, 1991, pp. 375-377.
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vagamente a la del asno o del mulo. Por ello, cuando dibujamos una cebra
cuidamos de que se reconozcan las rayas aunque la forma del animal sea
aproximada y —sin sus rayas— pudiera confundirse con un caballo. Pero
supongamos que existe una tribu africana que Unicamente conoce la cebra y la
hiena como animales cuadrupedos, e ignora a los caballos, a los asnos y los mulos:
para reconocer a una cebra no les sera necesario ver las rayas (podran reconocerla
igualmente de noche sin ver su piel) y para dibujarla sera mas importante insistir en
la forma del cuello y en las patas, para distinguirla de la hiena, que también tiene
rayas: las rayas, por lo tanto, ya no son un factor de diferenciacion. Incluso los
codigos de reconocimiento (0 de la percepcion) tienen en cuenta los aspectos
pertinentes (cosa que ocurre con todos los cédigos). La reconocibilidad del signo
iconico depende de la seleccidn de estos aspectos” (Eco, 1986, p. 175).

Esto es de suma importancia porque tiene que ver con la codificacion-
otorgamiento de sentido que realiza el emisor del mensaje y con la decodificacion-
interpretacion que hace el receptor del mismo: en un extremo, el emisor establece
compatibilidades e incompatibilidades, escoge determinados simbolos como
pertinentes y excluye otros como extrafios (cf. idem, p. 24); en el otro extremo, el
receptor realiza para la interpretacion un proceso similar de posiciones y
oposiciones (si lleva uniforme y esta armado en una esquina seguro es un policia;
si es policia, no es un civil ni, mucho menos, una coche o un animal). Todo ello
empagquetado en cédigos.

Asi, una persona puede reconocer de inmediato las imagenes, leerlas de

determinada manera, y otro puede descubrir claves de lectura diametralmente
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opuestas: “el policia es bueno porque...”. “El policia es malo porque...”. O incluso:
“No es policia sino un civil disfrazado para carnaval porque...”. Esto, la ambigiedad
aparente, suele acentuarse sobre todo en los mensajes estéticos, que poseen
cualidades de apertura tales que justifican muchas posibles selecciones (Eco, 1986,
p. 166). Piensese en una obra de El Bosco o en una de la corriente surrealista,
como ejemplos extremos.

“El mensaje estético se opone al referencial [el que priva en las noticias o en las
obras cientificas, por ejemplo], que es moderadamente redundante y tiende a
reducir la ambigledad al minimo, eliminando la tension informativa para no
favorecer la contribucion personal del destinatario” (Eco, 1986, p. 151). Se oponen,
pero también se complementan. En un mensaje pueden convivir ambos. Esto se
hace evidente en los géneros periodisticos que son a la vez informativos y
contienen mucho de la cultura o creatividad del autor (la cronica, la nota de color o
el reportaje), en un cartel publicitario o una novela biografica.

Pero mencionamos lineas arriba el dibujo, donde la reconocibilidad de los rasgos
pertinentes depende mucho de la habilidad del dibujante, y nosotros hablamos de
fotografia, donde cualquiera que tome la foto de un nifio con cualquier tipo de
camara obtendra, si enfoca bien, la imagen nitida de un nifio.

Por lo regular, en la fotografia ni la reconocibilidad ni la ambigliedad se dan en el
nivel de los iconos aislados (nivel paradigmatico) o tomados de uno en uno (una
casa “real” sera siempre la imagen de una casa, una sonrisa enigmatica sera una
sonrisa enigmatica, o mohin de disgusto, segun como se califique, pero en todo

caso la misma mueca del referente pasa a formar parte de la representacion); sino
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que estan mas bien en el nivel de cadenas de iconos (nivel sintagmatico): qué
quiere transmitir el fotégrafo cuando fotografia a un grupo de mujeres anénimas
formado afuera de una tienda con un vehiculo estacionado frente a su puerta. Y se
da en un nivel ontolégico: ¢qué clase de mujeres son?, ¢qué tipo de tienda?, ¢qué
tipo de vehiculo? Y se da incluso en un nivel técnico: la lente, los encuadres, la
iluminacion, la pelicula, el papel o el material que se usa como soporte, los colores
y los tonos que se escogen, etcétera, que también son elementos de connotacion al
intervenir en las formas de representar la realidad. Mas adelante veremos que un
signo iconico puede poseer las propiedades Opticas del objeto (visibles), las
ontolégicas (presumibles) o las convencionalizadas.

Por “referente” debe entenderse, en todos los casos, el fenomeno real al cual se
refiere el signo (cf. Eco, 1986, p. 38).

Tenemos, pues, que la interpretacion es un proceso abierto (lo que no
necesariamente implica caodtico o confuso). “En todo caso, el significado no se
puede individualizar mas que por medio del contexto y con el auxilio de la
circunstancia de comunicacion” (idem, p. 86), que también forman parte de la
estructura sintactica. Por contexto entendemos los rasgos inmediatos y especificos
de una situacion (en una foto, lo que rodea a las imagenes u objetos principales) o
de un ambiente social, visible o0 no, que envuelve a una cierta interaccion o a cierto
intercambio particular, y por circunstancia: “el complejo de condicionamientos
materiales, econdmicos, biolégicos: fisicos, en el cuadro de los cuales

comunicamos” (Eco, 1986, p. 115).
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Si la semiotica, dice nuestro autor (idem, p. 279), se puede considerar como “la
ciencia que estudia todos los fendmenos culturales como si fueran un sistema de
signos —partiendo de la hipotesis de que en realidad todos los fendmenos
culturales son sistemas de signos, o0 sea, que la cultura esencialmente es
comunicacion—", podemos asegurar que la fotografia es un fenébmeno cultural, por
lo tanto un sistema de signos que se establecen en cAdigos para comunicar.

Por otro lado, podemos afirmar que en la serie de fotografias que nos ocupa
encontramos informacién retorica e informacion ideoldgica. Las cuales trataremos
de desglosar méas adelante.

Usaremos los tres niveles de codificacion que identifica Eco en la comunicacion
visual (Eco, 1986, p. 234), en su caso con referencia a la publicidad, en el nuestro a
la fotografia: nivel iconico, nivel iconografico y nivel tropolégico. Se cita

textualmente:

a) Nivel icdnico: una codificacion de los signos iconicos corresponde al estudio
retérico de la imagen fotogréfica;

b) Nivel iconografico: El caracter “histérico”, para lo cual la comunicacion
fotografica utiliza configuraciones que en términos de la iconografia clasica
remiten a significados convencionales (desde la aureola que indica santidad
hasta una configuracion determinada que sugiere la idea de maternidad, a la
venda en un 0j0 que connota pirata 0 aventurero, etc.). La otra, de tipo

publicitario, en la que, por ejemplo, la modelo esta connotada por una manera
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particular de estar de pie con las piernas cruzadas. La costumbre publicitaria
ha puesto en circulacién unos iconogramas convencionales, y

c) Nivel tropolégico: comprende los equivalentes visuales de los tropos
verbales. El tropo puede ser inusual y revestir un valor estético, o bien puede
ser una traduccion visual exacta de la metafora que ha pasado al uso coman,
hasta el extremo que resulta inadvertida. Por otra parte, el lenguaje
publicitario ha introducido tropos tipicos en la comunicacion visual que

dificilmente pueden relacionarse con los tropos verbales preexistentes.

Codigos culturales

Eco sefala (1986, p. 24) dos fendmenos constitutivos de toda cultura, junto con el
lenguaje articulado, a los cuales “no puede negarseles la caracteristica de ser
fenbmenos comunicativos: a) la fabricacion y el empleo de objetos de uso; b) el
intercambio parental como nucleo primario de relacion social institucionalizada”.
Esta investigacion tiene que ver con el lenguaje articulado, pues éste, como sefala
Maurice Beuchot (2004, p. 163), aunque “no es mas que un subconjunto de los
signos”, es “el mas complicado y el que da la pauta para estudiar los otros
sistemas”.

Asi pues, “toda cultura es comunicacion” y “existe humanidad y sociabilidad
solamente cuando hay relaciones comunicativas” (Eco, 1986, p. 24). Y el también
autor de El nombre de la rosa establece mas adelante (idem, p. 26), con Barthes:
“Por lo tanto, se trata de afirmar que desde el momento en que existe sociedad,

cualquier funcién se convierte automaticamente en signo de tal funcién. Esto es
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posible a partir del momento en que hay cultura. Pero existe la cultura solamente
porque esto es posible”. Esto convierte a la semiotica en una teoria general de la
cultura y, en ultimo analisis, en un sustituto de la antropologia cultural (Eco, 1986,
p. 27). Lo que no significa que la cultura sea solamente comunicacion “sino que
ésta puede comprenderse mejor si se examina desde el punto de vista de la
comunicaciéon. Y que los objetos, los comportamientos, las relaciones de
produccion y los valores funcionan como tales desde el punto de vista social,
precisamente porque obedecen a ciertas leyes semidticas (ibidem).

De los cbdigos culturales dice Eco: “Estamos en el terreno de los sistemas de
comportamiento y de valores que tradicionalmente no se consideran bajo el aspecto
comunicativo”. Y hace una relacién, que nos interesa para nuestros objetivos

(textual, 1986, p. 17):

A. Etiqueta. No solamente como sistema gestual, sino también como sistema de
convenciones, tabus, jerarquias, etc.

B. Sistemas de modelizacién del mundo. Los semiéticos soviéticos incluyen bajo
este nombre mitos, leyendas, teologias primitivas y tradicionales, que dan un
cuadro unitario que permite comunicar la vision global del mundo de una
comunidad.

C. Tipologia de las culturas. La semidtica soviética insiste mucho sobre este
capitulo. La semiotica puede colaborar en el estudio de una cultura, tanto en
sentido diacronico como sincronico, integrandola en una semiética autbnoma.

La funcién de la investigacion semidtica no consiste tanto en reconocer que en
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el Medievo existia un codigo de la mentalidad caballeresca como en resolver
este “codigo” (todavia definido como tal por metafora), en un sistema riguroso.
D. Modelos de la organizacion social. Se podrian indicar como ejemplos tipicos los
estudios sobre las organizaciones de parentesco, pero el problema también
concierne a la organizacion global de las sociedades avanzadas. En este
sentido, cabe en este capitulo la insercion de las perspectivas semioticas en el

sistema filos6fico de Marx.

En resumen, dice Eco (1986, p. 29) “la semidtica estudia todos los procesos
culturales [es decir, aquellos en que entran en juego agentes humanos que se
ponen en contacto sirviendose de convenciones sociales] como procesos de
comunicacién; tiende a demostrar que bajo los procesos culturales hay unos
sistemas; la dialéctica entre sistema y proceso nos lleva a afirmar la dialéctica entre
cédigo y mensaje”. Lo que significa, retomando nuestra historia, que la
interpretacion de una fotografia no es nunca un fenbmeno estatico o pasivo, por
mMas que asi lo parezca a veces. Tampoco es una mera copia o descripcion de la
realidad. “La fotografia no sélo describe la realidad, también la construye”,** no
Gnicamente en el sentido semiotico, sino en uno mas personal y emotivo. Por eso
Barthes declara que es “injusto que, en razén de su origen técnico, se le asocie a la

idea de un pasaje oscuro (camera obscura)” y sugiere que se le llame camera

lucida.®®

14 «_a fotografia”, Buxd, op. cit., p. 28.
!> La camara ltcida, 1989 (1980), p. 160.
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En toda fotografia “hay una seleccion previa de la realidad, no se toma lo primero
que se ve, sino que se busca el encuadre, el angulo, la luz adecuada, etc., el rostro
fotografiable”...'® Y junto con ello se busca sobre todo, a nuestro juicio, demostrar
una realidad general (asi es la vida/el pais) o particular (asi es mi familia/yo/mi
calle), cuando no impresionar al espectador, conmoverlo, tomando una pequefa
parte de ella (metonimia), dada la imposibilidad ontologica y practica de abarcarla
toda.

La fotografia ofrece muchos significados. “Por fija que sea, puede ser
significativamente libre, abierta, ubicua, y diversa”, dice Ma. Jesus Buxo (“...que mil
palabras”, 1999, p. 8).}” Y como tiene muchos significado, procuraremos encontrar
los que el autor quiso significar, ahora ya sabemos que con la ayuda de nociones
como unidad cultural, contexto, circunstancia y tropos.

Como dice Eco (1986, p. 125), “para que se manifieste con toda su fuerza de
suspension «abierta», la informacion debe apoyarse en unas bandas de
redundancia. Un mensaje que mantiene en vilo al espectador entre informacion y
redundancia, sefiala, impulsa a preguntar qué quiere decir: “entreveo algo que, en
su origen, dirige la descodificacion, es una especie de mensaje que comienzo a
examinar, para ver como esta hecho” (ibidem). Es decir, el espectador se inclina a
ver como esta hecho cuando el mensaje “presenta algunas caracteristicas que no
son otra cosa que una deduccidn correcta de las caracteristicas principales de la

ambigiedad y de la autorreflexion: a) Los significantes adquieren significados

8 Buxo, ibidem.

" En De la investigacion audiovisual. Fotografia, cine, video y television, Buxé y De Miguel (eds.).
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adecuados solamente por la interaccion contextual, a la luz del contexto se
reaniman por medio de clarificaciones y ambigiiedades sucesivas; nos remiten a un
determinado significado pero al hacerlo se nos aparecen otras posibles
interpretaciones. Si alteramos un elemento del contexto, los demas elementos
pierden todo su valor. b) La materia de que estan hechos los significantes no es
arbitraria respecto a sus significados y a su relacion contextual: en el mensaje
estético incluso la substancia de la expresion tiene una forma. Y ¢) El mensaje
puede abarcar varios niveles de realidad: el técnico y fisico de la substancia de que
se componen los significantes; el de la naturaleza diferencial de los significantes; el
de los significados denotados; el de los distintos significados connotados; el de las
expectativas psicologicas, légicas, cientificas a las que remiten los signos. En cada
uno de estos niveles se establecen una especie de relaciones estructurales
homélogas, como si todos los niveles fueran definibles, y en efecto lo son, en
relacion a un solo cédigo general que los estructura a todos” (Eco, 1986, pp. 125-

126).
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3. La hipotesis

“Todos los aspectos de una cultura pueden ser estudiados como contenidos de la
comunicacion” (Eco, 1986, p. 24), y asi, ampliando lo anterior, “todos los
fenbmenos de cultura pueden convertirse en objetos de comunicacion. Si
profundizamos en esta formulacion nos daremos cuenta de que simplemente quiere
decir lo siguiente: cualquier aspecto de la cultura se convierte en una unidad
semantica. En otras palabras: una semantica desarrollada no puede ser otra cosa
que el estudio de todos los aspectos de la cultura vistos como significados que los
hombres se van comunicando paulatinamente”. La hipétesis de Eco afirma “que los
sistemas de significados (entendidos como sistemas de entidades o unidades
culturales) se constituyen en estructuras (campos o ejes semanticos) que obedecen
a las mismas leyes de las formas significantes” (idem, p. 27). Asi, “«automévil» no
es solamente una entidad semantica a partir del momento en que se pone en
relacion con la entidad significante /automovil/. Es unidad semantica a partir del
momento en que se dispone de un eje de oposiciones o de relaciones con otras
unidades semanticas como «carro», «bicicleta» o incluso «pie»” (ibidem).

Un objeto cualquiera, un automovil en este caso, “puede ser considerado desde

diversos niveles (desde diversos puntos de vista): a) nivel fisico (tiene un peso, esta
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hecho de metal y de otros materiales); b) nivel mecanico (funciona y cumple una
funcién determinada con arreglo a ciertas leyes); ¢) nivel econémico (tiene un valor
de cambio, un precio determinado); d) nivel social (tiene cierto valor de uso a la vez
gue indica cierto valor de estatus); €) nivel semantico (se inserta en un sistema de
unidades semanticas con el que guarda algunas relaciones estudiadas por la
semantica estructural, relaciones que siempre son las mismas aunque cambien las
formas significantes con las cuales las indicamos; es decir, aunque en vez de /
automovil/ digamos /car/ o /coche/)”.

Si los coches “significan” desde distintos niveles, podemos afirmar que la
fotografia es comunicacion y por lo tanto susceptible de ser estudiada, analizada en
su complejidad, bajo el modelo semiético, confiriéendole una estructura y, por lo
tanto, transformado el campo en sistema. ¢ Cuales son los niveles de la fotografia?
Dado que ésta se construye esencialmente con imagenes y sirve para comunicar,
su principal nivel es el semantico.

Por semantica se entiende la parte de la semidtica que estudia el sentido, las
relaciones entre significantes y significados. Se llama asi a la rama de la linguistica
que se ocupa de estudiar el significado tanto de las palabras como de los
enunciados y de las oraciones. A inicios de la Estructura ausente Eco hace un
necesario deslinde entre la semantica y la semidtica (p. 23): ...“Decir que la
semidtica comienza donde se perfila aquella entidad oscura que es el «sentido» no
ha de inducir a confundirla con la semantica, que tradicionalmente se ocupa (o finge
ocuparse) del «sentido» o del «significado». La semiética debe abarcar también

aguellos procesos que, sin incluir directamente el significado, permiten su
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circulacion”. “La semiotica se ocupa de los signos como fuerzas sociales” (idem, p.
60).

Hasta aqui podemos sefalar como conclusion parcial que el conocimiento que
tenemos del mundo que nos rodea esta basado en la significacion que otorgamos a
sus partes diferenciadas; todo lo que no es significativo esta fuera del alcance del
conocimiento. Reconocer es otorgar sentido. Otorgar sentido es una accion
netamente cultural.

En esa vereda, entimémicamente el ser humano miente o dice la verdad porque
es ser humano. “Toda fotografia es una ficcion que se presenta como verdadera.
Contra lo que nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, la fotografia miente
siempre, miente por instinto, miente porque su naturaleza no le permite hacer otra
cosa. Pero lo importante no es esa mentira inevitable. Lo importante es como la usa
el fotégrafo [metonimia de yo, td, cualquiera], a qué intervenciones sirve. Lo
importante, en suma, es el control ejercido por el fotografo para imponer una
direccién ética a su mentira. El buen fotégrafo es el que miente bien la verdad”.*®

La fotografia miente porque el hombre (emisor, receptor, inventor y usufructuario
del cédigo y el canal como prétesis de nada sino de su propio espiritu disconforme
e inestable) miente, es ambiguo o impreciso. Al mismo tiempo, “el conocimiento de

lo verdadero y de lo verosimil es propio de una misma facultad, y asimismo los

hombres son por naturaleza suficientemente aptos para la verdad, y las mas de las

'8 J. Fontcuberta, El beso de Judas, 1997, p. 15.
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veces llegan a conseguirla. Por consiguiente, aquel que sabe conocer lo verdadero,

sabe también conjeturar lo probable”.*®

19 Aristoteles, El arte de la retorica, 1355.
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4. El universo de los codigos

Un acercamiento al codigo

Dada la dificultad para definir qué es un cbédigo en pocas lineas, en principio
recurrimos a la somera explicacion que ofrece Eco, siguiendo a Miller, al inicio de
La estructura ausente (p. 10): “un sistema de simbolos que por convencidn previa
esta destinado a representar y a transmitir la informacioén desde la fuente al punto
de destino”. Esta definicion incluye tanto a la teoria de la informacién como a la
semidtica. Pero la primera estudia los codigos en sus propiedades combinatorias
del sistema de unidades transmitidas, impulsos o sefiales, y a nosotros nos
interesan categorias como significado, contenido y comunicacion. Trataremos de
deslindar esto.

En un proceso entre una maquina y otra, la sefial no tiene capacidad
“significante”. En tal caso, no hay comunicacion sino paso de informacion. Cuando
el destinatario es un ser humano (aunque la sefial sea emitida por una maquina),
“estamos ante un proceso de comunicacion, siempre que la sefial no se limite a
funcionar como simple estimulo, sino que solicite una respuesta interpretativa del

destinatario” (Eco, Tratado de semidtica general, 2000, pp. 24-25).
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“Este proceso de comunicacion se verifica solo cuando existe un codigo. Un
codigo es un sistema de significacidon que reune entidades presentes y entidades
ausentes. Siempre que una cosa materialmente presente a la percepcion del
destinatario representa otra cosa a partir de reglas subyacentes, hay significacion”
(idem, p. 25). Esto queda muy claro cuando traducimos, por ejemplo, del inglés
(cosa presente) al espafiol (cédigo subyacente) o simplemente cuando leemos:
interpretamos signos que pertenecen a un codigo o varios, ramificados a su vez en
subcddigos: la lengua espafiola, el alfabeto latino, los nimeros arabigos y los
romanos, el habla de los mexicanos, las jergas (juvenil, cientifica, de clase alta de
Monterrey, de clase baja rural), la letra manuscrita o la de “molde”.

En el plano de la légica, “el codigo viene a ser un sistema de posibilidades
superpuesto a la igualdad de probabilidades del sistema en su origen, para facilitar
su dominio comunicativo”. Cuando se introduce un codigo se limitan las
posibilidades de combinacién de los elementos en juego y el nimero de los que
constituyen el repertorio. En la situacion de igualdad de probabilidades de origen,
se introduce un sistema de probabilidades: algunas combinaciones son posibles, y
otras no lo son. La informacién de origen disminuye y la posibilidad de transmitir
mensajes aumenta. Y aun cuando el numero de mensajes posibles en una hoja
continta siendo muy elevado, gracias al sistema de probabilidades introducido por
el codigo, queda excluido que en mi mensaje puedan aparecer secuencias de letras
como «wxxxbwmrftsmdsf», que en lengua espafiola no se admiten —salvo en el

caso de formulaciones metalinguisticas” (Eco, 1986, p. 46).
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El cddigo, dice Eco (idem, p. 47), tiene una funcidn restringida y otra amplia. En
un teclado, el cédigo reduce la igualdad de probabilidades iniciales (de
combinacion) estableciendo un sistema de recurrencias y excluye algunas
combinaciones de simbolos. Este es un sistema de reglas puramente sintacticas (a
grosso modo, que gobiernan la combinatoria): establece compatibilidades e
incompatibilidades, escoge determinados simbolos como pertinentes y excluye a
otros como extrafios. Es sélo un sistema codificante. Pero un codigo también puede
establecer reglas semanticas (es decir, relacionadas con el sentido o significado de
los signos). “En general, y en las investigaciones semioticas, cuando se habla de
«codigo» podemos referirnos a ambas operaciones” (idem, p. 47).

“Al patrimonio del saber de un comunicante pertenecen un codigo y una serie de
subcddigos cuya eleccion (para dar sentido a un mensaje) esta determinada por
una serie de circunstancias extrasemiodticas (de momento) y que pueden resumirse
en dos categorias generales: la situacion de comunicacion y el conjunto del
patrimonio del saber que permite al destinatario elaborar las valoraciones y las
selecciones correspondientes” (idem, p. 55).

Ahora bien, “El destinatario puede poseer dos codigos que funcionan al mismo
nivel alternativamente, y decidir cual de los dos debe utilizar en la situacion en que
se encuentra. De esta manera, hemos introducido un nuevo concepto, el de la
situacién en que se recibe la comunicacion: la situacion se presenta como un
contexto extrasemiético que determina la eleccién de un cddigo con preferencia a

otro” (ibidem).
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El cédigo “es una convencidon social que puede cambiar en el tiempo y en el
espacio”... (idem, p. 110) “La multiplicidad de cddigos y de subcodigos que se
entrecruzan en una cultura nos demuestran que incluso el mismo mensaje se
puede descodificar desde distintos puntos de vista y recurriendo a diversos
sistemas y convenciones. Puede recogerse de un significante la denotacion
fundamental, tal como la entendia el emisor, pero pueden atribuirsele
connotaciones diferentes”... (idem, p. 113). Un ejemplo: en la imagen patria del
aguila devorando la serpiente un europeo ve significados diferentes que un
mexicano, un capitalino que un yucateco, un mestizo que un indigena, e incluso un
adulto que un nifio. Si esto por lo regular es asi, ¢ entonces qué...?

Sucede que: “a) existen condiciones u ocasiones extrasemidticas que permiten
orientar la descodificacion en un sentido o en otro; b) el mensaje esta afectado por
cierta indeterminacidbn o «apertura» que a su vez lo convierte en fuente de
informacion posible” (idem, p. 114). Es decir, existen factores orientadores de la
lectura, se realiza una sintesis de las ideas del autor): 1. La referencia al universo
del razonamiento: una serie de mensajes precedentes o presupuestos que nos
indiquen de qué se esta hablando, nos permite atribuir la denotacion deseada por el
emisor. 2. La referencia a una ideologia. De momento, la entenderemos como una
forma determinada adquirida por los conocimientos precedentes del destinatario, un
sistema de prevenciones y de opiniones, una perspectiva del universo. El
destinatario asignara una connotacion u otra a las imagenes. 3. La circunstancia de
la comunicacién. Esta vendria siendo una especie de contexto exterior al mensaje:

“las condiciones econdmicas, fisicas, biolégicas, y los acontecimientos historicos,
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en toda su imprevisibilidad y complejidad” en que sucede la comunicacion (cf. idem
pp. 31y 114-115).

Para concluir, siguiendo siempre a Eco, diremos que “un juicio semiético [0
analitico] dice lo que prevé el codigo. Un juicio factual [0 sintético] dice lo que no
prevé el codigo, y por esta razdn misma enriquece el codigo. Hemos de considerar
la vida de los codigos como un enriquecimiento continuo de sentidos que se edifica
sobre una base de leyes sintacticas menos cambiantes que las semanticas y que
precisamente permite la articulacion de mensajes que comportan sentidos inéditos”
(idem, p. 121).

“Esta dialéctica entre cédigos y mensajes, por la cual los cédigos gobiernan la
emisidon de mensajes, pero nuevos mensajes pueden reestructurar los codigos,
constituye la base para una discusion sobre la creatividad del lenguaje y de una
dialéctica de la «creatividad regida por reglas» y la «creatividad que cambia las

reglas»” (ibidem).

Codigos utilizados en el texto

Digamos, a manera de recuento, que el coédigo es la llave de acceso que permite
conocer un lenguaje determinado y acceder al mensaje. Todas nuestras actividades
o productos sociales y culturales estan codificados. Existen tantos codigos como
formas de comunicar, aunque en realidad “muchas veces estos codigos no son otra
cosa que subcodigos connotativos, o quizas simples repertorios”. (...) “Un repertorio

no se estructura segun un sistema de oposiciones sino que solamente establece
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una lista de signos, que se articulan siguiendo las leyes de un codigo subyacente”
(Eco, 1986, p. 213).
Los codigos utilizados en el presente trabajo son los siguientes (idem, pp. 210-

214; salvo en los corchetes, se cita textualmente hasta el siguiente apartado):

a) Cabdigos perceptivos: estudiados por la psicologia de la percepcion.
Establecen las condiciones de una percepcion suficiente.

b) Cddigos de reconocimiento: estructuran bloques de condiciones de la
percepcion en unidades de reconocimiento que son bloques de significados (por
ejemplo, rayas negras sobre fondo blanco), fundandose en los cuales se pueden
reconocer los objetos a percibir o recordar los objetos percibidos. Los objetos se
clasifican sobre esta base. Los estudia la psicologia de la inteligencia, de la
memoria o del aprendizaje, e incluso la misma antropologia cultural (véanse los
modos de la taxonomia, en las civilizaciones primitivas).

c) Codigos de transmision: estructuran las condiciones que permiten la
sensacion util a los fines de una determinada percepcion de las imagenes. Por
ejemplo, el reticulado de una fotografia de prensa, o el estandar de lineas que hace
visible la imagen en la television pueden ser analizados fundandose en la teoria
fisica de la informacion, pero establecen la manera como se puede transmitir una
sensacion y no una percepcion prefabricada. Al sefalar el “grano” de una imagen,
influyen en la calificacion estética del mensaje y alimentan los cddigos tonales y los

codigos del gusto, los cddigos estilisticos y los codigos del inconsciente.
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d) Cddigos tonales: llamaremos asi a los sistemas de variantes facultativas ya
convencionalizadas, los rasgos “suprasegmentales” que connotan entonaciones
particulares del signo (tales como “fuerza”, “tension”, etc.); y auténticos sistemas de
connotacion ya estilizados (como, por ejemplo, lo “gracioso” o lo “expresivo”). Estos
sistemas de convenciones acompafan en calidad de mensaje adjunto y
complementario a los elementos de los cédigos iconicos propiamente dichos.

e) Cddigos iconicos: en general se basan en elementos perceptibles realizados
en los coédigos de transmision. Se articulan en figuras, signos y enunciados o
semas.

1) Figuras: son condiciones de la percepcion (por ejemplo, relaciones de figura y
fondo, contrastes de luz, relaciones geométricas) transcritas en signos graficos,
siguiendo modalidades establecidas por el codigo. Una primera hipotesis es la de
que estas figuras no tienen un namero finito y que no siempre son discretas. Por
ello la segunda articulacion del cdédigo icénico parece un continuum de
posibilidades del que emergen los mensajes individuales, descifrables segun el
contexto, pero no reducibles a un codigo preciso. De hecho el cédigo aun no es
reconocible, aunque no pueda darse como ausente. Hasta el extremo de que
alterando un poco el orden de las relaciones entre figuras ya no se denotan las
condiciones de la percepcion. Una segunda hipotesis podria ser que la cultura
occidental ha elaborado una serie de unidades pertinentes de todas las figuraciones
posibles: son los elementos geométricos. Por combinacion de puntos, lineas,
curvas, circulos, angulos, etc., se generan todas las figuras posibles —aunque sea

por medio de un numero infinito de variantes facultativas. Los stoichéia euclidianos,
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por lo tanto, son las figuras del codigo iconico. La comprobacion de las dos
hipotesis no corresponde a la semidtica sino a la psicologia —en su forma mas
especifica de una “estética experimental”.

2) Signos: denotan, con artificios graficos convencionales, las unidades de
reconocimiento (nariz, ojo, cielo, nube); o bien, “modelos abstractos”, simbolos,
diagramas conceptuales del objeto (un sol como un circulo con rayos filiformes).
Muchas veces no pueden ser analizados dentro de un enunciado, dado que se
presentan como no discretos, en un continuum grafico. Solamente pueden ser
reconocidos fundandose en el sema como contexto.

3) Enunciados iconicos (0 semas, siguiendo a Prieto): son lo que mas
comunmente llamamos “imagenes”, o mejor dicho, signos “icénicos” (un hombre, un
caballo, etc.). De hecho, constituyen un enunciado icénico complejo (como “esto es
un caballo de perfil y en pie”, o bien “aqui hay un caballo”). Son los que se
catalogan con mas facilidad y muchas veces el codigo icénico se detiene a su nivel.
Son el contexto que muchas veces permite reconocer a los signos iconicos; la
circunstancia de su comunicacion y a la vez el sistema que les convierte en
oposicion significante; por ello se han de considerar como un idiolecto respecto a
los signos que permiten identificar.

Los cddigos iconicos cambian facilmente en un mismo modelo cultural; a veces
en una misma figuracion en la que la figura de primer plano se da a conocer por
medio de signos evidentes, articulando las condiciones de la percepcion en figuras,
mientras que las imagenes de fondo se perfilan por medio de grandes semas de

reconocimiento, quedando otros en la sombra (en este sentido, las figuras de fondo
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de un cuadro antiguo —aisladas o ampliadas— aparecen como ejemplos de pintura
moderna, ya que la pintura moderna tiende a prescindir de la reproduccion de las
condiciones perceptivas, para reproducir solamente algunos semas de
reconocimiento).

f) Cddigos iconograficos: eligen como significante los significados de los cédigos
iconicos, para connotar semas mas complejos y culturalizados (no un “hombre” o
un “caballo”, sino un “hombre monarca”, un “bucéfalo”, un “Pegaso”, un “asno de
Balaam”). Son reconocibles a pesar de las variaciones iconicas, porque se fundan
en unidades de reconocimiento muy aparentes. [Es decir, pueden aparecer en una
pelicula, en una obra de teatro, en un dibujo hecho por tal artista o tal otro y seguir
siendo reconocibles.] Dan lugar a configuraciones sintagmaticas muy complejas,
aunque reconocibles de modo inmediato, y facilmente catalogables, del tipo
“natividad”, “juicio universal”, “cuatro jinetes del Apocalipsis”.

g) Cdbdigos del gusto y de la sensibilidad: establecen (con gran variedad) las
connotaciones provocadas por los enunciados iconicos de los cédigos precedentes.
Un templo griego puede connotar “belleza armoniosa” o “ideal de lo griego”,
“antigiedad”. Una bandera al viento puede connotar “patriotismo” o “guerra’”;
connotaciones que dependen incluso de la situacion en que se pronuncian. Asi,
una determinada actriz, en un determinado periodo connota “gracia y belleza”, en
cambio en otro periodo parece ridicula. EI hecho de que se superpongan
inmediatamente reacciones de sensibilidad a este proceso comunicativo (como son

los estimulos eroticos) no demuestra que los estimulos sean naturales y no
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culturales: lo que hace mas o menos deseable a un tipo fisico son las
convenciones.

Son codificaciones de gusto incluso las que en el caso de un icono de hombre
con una venda negra en un 0jo, el codigo iconoldgico connota “pirata”, connotando
también por superposicion “hombre fascinante”, “aventurero”, “hombre valeroso”,
etc.

h) Cdédigos retoricos: nacen de la convencionalizacion de las soluciones icOnicas
inéditas, asimiladas por el cuerpo social y convertidas en modelos o normas de
comunicacion. Como en el caso de los codigos retéricos en general, se distinguen
en figuras retdricas, premisas y argumentos.

i) Caodigos estilisticos: determinadas soluciones originales o codificadas por la
retérica, o bien realizadas una sola vez, persisten (una vez citadas) para connotar
un tipo de logro estilistico, la marca de un autor (del tipo “hombre que se aleja por el
camino”, equivalente a Charles Chaplin), o bien la realizacion tipica de una
situacion emotiva “mujer que acaricia languidamente las colgaduras de una alcoba”,
equivalente a erotismo de la Bélle Epoque), o también la realizacion tipica de un
ideal estético, técnico, estilistico, etc.

j) Codigos del inconsciente: estructuran determinadas configuraciones iconicas o
iconoldgicas, retoricas o estilisticas, que convencionalmente se consideran capaces
de estimular determinadas reacciones, de expresar situaciones psicolégicas. Se

utilizan especialmente en las relaciones de persuasion.
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Icono e iconicidad

Desde el enfoque de la semidtica, ¢por qué es iconica una fotografia, por qué nos
parece que es como la realidad siendo que tiene muy poco que ver con ella? En la
fotografia de un perro, por ejemplo, éste no ladra, no se mueve, no huele, no tiene
pelo de verdad, ni patas ni cola, su figura ni siquiera aparece en tercera dimension
sino en dos. Los colores, por muy realistas que sean, son reacciones quimicas,
impulsos eléctricos o bits de informacion si la vemos en una pantalla, que se
guedan cortos ante los matices que ofrece la realidad. El tamafio del perro en la
foto es menor que el perro de la realidad. Sin embargo, decimos convencidos que
“es un perro”. Vamos por partes.

Con Peirce, Eco (1986, p. 69) sefiala que el simbolo es un signo arbitrario: por
ejemplo, el cilindro con franjas inclinadas rojas, blancas y azules del barbero o
peluquero, que al parecer es una idea de la época de la revolucion francesa (de ahi
los colores). Comunica por pura convencion, porque lo que sucedia en Francia
repercutia en el resto del mundo. A alguien le sedujo esa forma de indicar
“barberia”’ y se la llevo a su pais, otro a otro y asi se convirtio en un simbolo casi
universal. En cambio, si el barbero coloca una navaja o0 unas tijeras, tendremos un
icono, “y puede también, como hacian antes algunos barberos, exponer la jofaina
que usaba para enjabonar (el yelmo de Mambrino en el Quijote). En este caso, una
parte del complejo de objetos denotados por el significante se convierte —por
metonimia— en el propio significante. Una parte del referente se semiotiza y se

hace arbitrariamente simbdlica de todo el complejo al que se refiere” (ibidem). En el
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mismo sentido, Bux0 sefiala que todas las fotografias son metonimicas (1999, p.
10).

La lengua esta llena de ejemplos de este tipo: “las valerosas armas nacionales”,
“ganarse el pan con el sudor de la frente”, “el Estado soy yo”; lo mismo, la imagen:
la mano que sostiene un haz de espigas de trigo significa productividad o

abundancia; en sefialéctica, un tenedor y un cuchillo significan restaurante, donde

se sacia el hambre (sinécdoque), una llave “perica” quiere decir taller mecanico.

La iconicidad es cuestion de grado (Eco, 1986, p. 132): la fotografia de un pajaro
es mas iconica que la silueta esquematica del mismo en un dibujo y ésta mucho
mas que un péjaro figurado con las manos. Un caballo de Eugene Delacroix (1798-
1863) es mas iconico que uno de Pablo Picasso (1881-1973); en la teoria del
lenguaje visual, el primero corresponde a una “baja abstraccién” porque esta mas
cercano a la realidad objetiva, y el segundo a una “media abstraccion”, pues los
rasgos del animal, ain reconocidos por el espectador, tienden a la estilizacién. La

fotografia a color es més icénica que la en blanco y negro.?

La metonimia trabaja empleando una parte o0 un elemento de algo para
representar el todo. Segun Jakobson, la metonimia y la metafora son las dos
formas fundamentales de comunicar sentido. Este autor sostiene que son los

modos caracteristicos de la novela y particularmente del realismo. Los escenarios

%% Aunque no es tanto un tema de este trabajo, resulta interesante sefialar que Eco, en Tratado de
semiédtica general (obra posterior a la Estructura ausente), hace fuertes criticas al icono como signo
natural, motivado y analégico, y trata de reducirlo a lo artificial o cultural, despojandolo de su relacion

de semejanza o analogia, lo cual no consigue del todo, segln otros autores. En Beuchot, p. 172.
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utilizados en una serie policial realista televisiva obran como metonimia de la ciudad
en su conjunto, y nuestra vision de la ciudad cambiara segun las metonimias
elegidas. (...) Las noticias son metonimicas: un acontecimiento relatado por los
medios se interpreta como si fuera toda la realidad de la que solo es una parte. Eco
(1986, pp. 236 y 258) dice a propdsito de la antonomasia, figura retorica cercana a
la metonimia y la sinécdoque: “Cualquiera entidad singular que aparece en la
imagen, sobreentendida por antonomasia, representa genuinamente el propio
género o la propia especie. Una chica que bebe algo se propone como "todas las
chicas™.

Ejemplos de simbolos visuales e iconos existen muchos en la realidad actual
regida por la comunicacion visual o hipervisualidad: sefales de trafico y de
informacion, anuncios publicitarios. Pongamos dos ejemplos: la luz verde del
semaforo es un simbolo arbitrario y convencional puesto que nada existe en el color
verde (el referente) que nos indique per se el significado de “avance” si se esta
parado o “no se detenga” si se va en marcha. Respetarlo significa vida, y el verde
es el color de la gran mayoria de las plantas, que son vida. Del rojo en la parte
trasera de los vehiculos y de los semaforos puede decirse que, por ser el color de
la sangre, y ésta cuando brota nos connota precaucion o peligro (es decir, puede
tener una vaga significacion iconica; propiedades “ontoldgicas”). Sea como fuere, el
color verde, como significado de “siga”, y el rojo, como significado de “alto”, no
dejan de ser convenciones, puesto que se acepta tacitamente que un trozo de

mica, una tela, pintura, etcétera, en los mas diversos objetos en movimiento o no,
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signifiguen siga y alto en determinadas circunstancias y no en otras (un coche
pintado de un verde idéntico al de los semaforos no significa siga).

“Si el signo iconico (Eco, 1986, p. 182) tiene propiedades en comun con algo, no
es con el objeto sino con el modelo perceptivo del objeto” (idem, p. 196). “Un signo
iconico puede poseer las propiedades Opticas del objeto (visibles), las ontolégicas
(presumibles) o las convencionalizadas” (idem, p. 177), que son las que proceden
de una convencion iconoldgica absorbida aunque originariamente reprodujeran —
por medio de convenciones graficas— una experiencia perceptiva real (aunque en
la actualidad sea excepcional). Un ejemplo tipico es el de la representacion gréafica
del sol como un circulo del que parten diversas lineas radiales. La experiencia
original del sol nos viene de mirarlo con los ojos entornados. En este caso se nos
aparece como un punto luminoso del que parten rayos discontinuos.

Asi pues, “Los signos iconicos son convencionales (idem, p. 208): es decir que
no poseen las propiedades de la cosa representada sino que transcriben segun un
cbdigo algunas convenciones de la experiencia”. Y, por extension, de la experiencia
de una cultura en particular, o de varias a la vez. Aunque dificiles de definir, se
habla de una cultura universal, de una cultura occidental, de una cultura nacional,
de muchas culturas indigenas, de una cultura del narcotrafico, y sin duda la
antropologia o la misma semiotica han encontrado ciertos signos agrupados en
codigos en cada una de ellas.

“Cuando se dice que la expresion /Estrella vespertina/ denota determinado
«objeto» fisico, grande y de forma esférica, que viaja por el espacio a tantos

millones de millas de la Tierra, en realidad deberia decirse que la expresion en
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cuestién denota una determinada unidad cultural (cultural unit) que le corresponde,
a la cual se refiere el que habla, quien la ha recibido como descrita de esta manera
de la cultura en que vive, sin que nunca haya tenido una experiencia del referente
real” (idem, p. 60). Sabemos de las luchas encarnizadas entre los conquistadores al
mando de Hernan Cortés y los aztecas, de las Cruzadas, de la llegada del hombre
a la luna. Tenemos una idea de todo eso transmitida por la cultura. Piénsese, por
ejemplo, en el hombre de la caverna de Platon que s6lo conoce el mundo a traves
de sombras, o en los que sabemos (y podemos asegurarlo) que Paris, si no es la
primera, esta entre las ciudades mas refinadas del mundo, aunque nunca hayamos
estado ahi. Lo sabemos porque lo hemos escuchado de los que si han ido, lo
hemos abrevado muchas veces en el cine y la television, los hemos leido en libros
y revistas, lo han dicho nuestros padres y nuestros abuelos, etc.

Asi pues, ¢qué es el significado de un término?, se pregunta Eco (1986, p. 62):
desde el punto de vista semidtico “no puede ser otra cosa que una unidad cultural.
En toda cultura una «unidad» es, simplemente, algo que esta definido culturalmente
y distinguido como entidad. Puede ser una persona, un lugar, una cosa, un
sentimiento, una situacion, una fantasia, una alucinacién, una esperanza 0 una
idea. Ahora bien, las unidades culturales pueden reconocerse igualmente “como
unidades interculturales que permanecen invariables, a pesar de los simbolos
lingUisticos con que se significan”. Asi, perro denota, no un objeto fisico, sino una
unidad cultural que permanece constante e invariable aunque se traduzca perro por

/dog/ o Icanel/, o /chien/, o /hund/ (idem, p. 62).
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Las brujas, los extraterrestres, el diablo, la Muerte, los angeles, los unicornios,
los personajes de novela, representan lo inexistente por mediacion de la
imaginacion. Sin embargo, se les adjudica a esas imagenes la calidad de
representaciéon grafica de un objeto ilusorio.” Asumimos convenciones y
convencionalismos de acuerdo con la época y el lugar. Tenemos normas y reglas,
pero también modo de romper con ellas al cambiar el ambito de sentido y el
contexto de legitimidad. Gracias a esto, la felicidad, el hambre y otros conceptos
abstractos pueden tener una representacion grafica. Esto también es parte de la
semiosis ilimitada peirceana que menciona Eco: a uno signo le sucede
necesariamente la creacion de otro signo.

Casi para cerrar este apartado diremos que la mayor parte de las reproducciones
fotograficas son iconicas (sin negar lo que tienen de indexicales como huellas o
“indices” que son), puesto que representan algo, referentes existentes en la
realidad y facilmente reconocibles: casas, personas, coches, plantas, animales,
caminos, atardeceres, productos. Aun mas, la iconicidad de las fotografias es alta,
apenas menor que la del cine. Esto no significa que siempre sea facil entenderla del
todo, como veremos adelante.

En seguida anotamos la naturaleza y la funcion del signo, tal como lo describe
Charles Sanders Peirce (Eco, 1986, pp. 166-169); a cada una de esas definiciones
de signo, Eco sefiala que le puede corresponde un fendmeno de comunicacion

visual (lo cuales aparecen sefialadas con un guién).

2L cf. Comunicacién y juego simbdlico: relaciones sociales, cultura y procesos de imaginacion,
Antonio Paoli, 2002, p. 33.
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Considerados en si mismos

e Qualisigno: una sensacion cromatica, un tono vocal.
—Una mancha de color en un cuadro abstracto, el color de un vestido, etc.

e Sinsigno: un objeto 0 un suceso; una palabra sola es sinsigno en cuanto es
réplica individual de un legisigno.
—El retrato de Monna Lisa, la filmacion en directo de la TV, un roétulo de
carretera, etc.

e Legisigno: una convencion, una ley, un nombre en cuanto respuesta lingtistica
convencional.
—Una convencidn iconogréfica, el modelo de la cruz, el tipo de templo de “planta

circular”, etc.

Con relacion al objeto

e |cono: una imagen mental, un cuadro, un diagrama que tiene la misma forma de
la relacion representada, una metafora. Tiene una natural semejanza con el
objeto.
—El retrato de Monna Lisa, un diagrama, una férmula estructural,

e Indice: una escala graduada, un operador légico, una sefial, un grito, un
pronombre demostrativo. Dirige la atencién sobre un objeto por medio de un
impulso ciego, como el que provoca que veamos algo en la fotografia.

—Una flecha indicadora, una mancha de aceite.
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e Simbolo: un sustantivo, un relato, un libro, una ley, una institucion. A diferencia
de los otros dos es convencional.

—Una sefial de direccién prohibida, la cruz, una convencion iconografica.

Con relacion al interpretante

e Rema: una funcion preposicional. Pero también un término, en cuanto al
dicisigno que es un enunciado y al argumento, que es un razonamiento.
—Cualquier signo visual como término de un posible enunciado.

e Decisigno: un enunciado. Un rema completo. Una definicion.
—Dos signos visuales unidos de manera que se pueda deducir una relacion.

e Argumento: un silogismo.
—Un sintagma visual complejo que relaciona signos de tipo distinto; por ejemplo,
el conjunto de sefales de trafico: “(debido a) carretera en mal estado, velocidad

maxima 60 Km/h”.

A la fotografia le interesan las variedades de signos que esta en relacién con el
propio objeto: icono, indice y simbolo. Aunque usaremos esencialmente el primero,
conviene definir los tres.

El icono (del griego eikon, “imagen”) es el signo que se refiere al objeto en virtud
de sus caracteristicas propias.?> Por ejemplo, en la fotografia, la imagen de una

bicicleta. La representacion de la bicicleta “vale” por la bicicleta, ya que esta en

*2 Hasta el fin del capitulo, la informacion de los siguientes parrafos estd tomada esencialmente de

Disefio.com, de Néstor Sexe, p. 48. Cf. Peirce, El hombre, un signo, pp. 154-160.
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lugar de, en virtud de una similitud de hecho. Entre el icono y el referente existe una
relacion cualitativa; el icono presenta una o varias cualidades del objeto al que se
refiere.

El indice se encuentra en una relacion de contigliidad existencial con el objeto
denotado. Esta determinado por la experiencia o por las reglas convencionales: las
huellas de la vibora, que indican que ha pasado una vibora, o “un animal”; el humo
del cigarro, que indican que alguien fuma.

El simbolo es un signo que se constituye como signo por el simple hecho de ser
utilizado como tal. Su razén de ser esta en la convencionalidad. Las palabras, los
nameros, los alfabetos, cualquier representacion material convencional, son
simbolos. Dice Peirce que “todo razonamiento mental se hace con simbolos”. Por
convencionalidad, para algunas culturas el negro es el color del luto, para otras lo
es el blanco. Esto no significa que los conceptos no tengan a veces una carga
iconica o indicial. El negro, por ejemplo, es para la fisica ausencia de color por la
absorcion total de los rayos luminosos, en un plano corriente pasa a simbolizar,
vacio, misterio, tristeza, ausencia de un ser querido, suciedad, etcétera. El blanco
es el resultante de la combinacion de todos los colores del espectro solar, es la
exaltacion de la luz, luminosidad, conocimiento, limpieza, vida; asimismo, es el
fondo o soporte de la creacion grafica donde todo esta por suceder (es comun la
frase “enfrentarse a la pagina en blanco”). Para ciertos estudiosos “el fenbmeno de

la percepcion de color de modo integral es psicofisico”.?®

*% Roberto Daniel Lozano (1978), El color y su mediacidn, en Disefio.com, p. 150.
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5. Definiciones basicas

En este apartado incluimos sélo las definiciones de conceptos que, considerados
centrales para nuestra tesis, no han sido explicados en su momento. Tal vez no
estén todos los pertinentes; esperamos que los que estén enriquezcan la vision del

lector.

Entimema. Es un silogismo abreviado que, por sobreentenderse una de las
premisas, sOlo consta de dos proposiciones: antecedente y consiguiente: Por
ejemplo, el sol alumbra, luego es de dia. Se le llama también “silogismo retérico”.
“Todas las mamas aman a sus hijos”, abreviacién de “soy mama, por lo tanto amo a
mis hijos”. Por su rapidez y contundencia, produce mas impacto en el receptor que
el silogismo, aunque aquél, sin premisa mayor, es imperfecto o incompleto.

Porque estéa ligada con nuestros fines, es importante transcribir la siguiente frase
de Aristételes (384-322 a.C.) sobre el entimema: “La persuasion es una especie de
demostracion (puesto que nos persuadimos sobre todos cuando pensamos que
algo esta demostrado); como, por otra parte, la demostracion retorica es el
entimema, y éste es, hablando en absoluto, la mas firme de las pruebas por

persuasion”...?*

%4 Retérica, 1355a.
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Figuras retOricas. “Para inclinar al oyente a prestar atencion a premisas y
argumentos, conviene estimular su atencion: para esto sirven las figuras traslativas
y las figuras retéricas, que no son sino embellecimientos gracias a los cuales el
razonamiento parece nuevo, inusitado, con una nota de informacion imprevista”
(Eco, 1986, p. 153). Las figuras retéricas también se conocen como tropos, palabra
que la RAE define asi: “Empleo de las palabras en sentido distinto del que
propiamente les corresponde, pero que tiene con este alguna conexion,
correspondencia o semejanza. El tropo comprende la sinécdoque, la metonimia y la
metéafora en todas sus variedades”.

La retérica es para Eco (que por supuesto sigue a Aristoteles, el primero en
ocuparse del tema en la cultura occidental)® un arte de la persuasién que actta en
la mayor parte de las relaciones de comunicacion (cf. 1986, p. 152). Sirve para
impulsar a un espectador a prestar atencion a lo que se dice o se ve (cf. idem, p.
153). Este artificio oscila permanentemente entre la redundancia y la informacion
(idem, p. 156): por un lado, tiende a llamar la atencion en un razonamiento (verbal,
escrito o inserto en una imagen, entre otros) para convencer al destinatario de algo
gue todavia ignora, y hacerlo de manera inusitada, novedosa, informativa; por otro,
el resultado se obtiene a partir de algo que el oyente sabe y quiere; el resultado

debe parecer una conclusion natural. Esta contradiccion se resuelve entendiendo a

% Este dice, por ejemplo (op. cit., 1355b): “su tarea no consiste en persuadir, sino en reconocer los
medios de convicciébn mas pertinentes para cada caso”, lo que es en gran medida persuadir.
“Entendamos por retorica la facultad de teorizar lo que es adecuado en cada caso para convencer”,

sefiala mas adelante (1355b).
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la retdrica a la vez como una técnica generativa y como un depdsito de técnicas
argumentales ya comprobadas (idem). Se dice, drastica pero ilustrativamente, que
el primer poeta que compar6é a una mujer con una rosa era un genio; el segundo,
un idiota; no obstante, dentro de los cédigos de galanteria (por llamarlos de algun
modo) se le sigue y se le seguird metaforizando o comparando durante mucho
tiempo en canciones, poesias, etcétera, con flores o partes de ellas: “fragante como
una flor”, “ternura de capullo”, “sus labios pétalos de rosa”. En el otro extremo, decir
gue “las botas nacionales se tifieron de gloria” para referirse a “ejército triunfante”
por sinécdoque resulta, si no incomprensible para el sentido comuan, por lo menos
chocante: en un sentido romantico profundamente arraigado, se pelea con las
armas, no con las botas, las botas andan por el suelo, las armas no, las usan los
valientes para defender el honor de su patria, el suyo propio, causas justas,
etcétera. A menos que se busque la ironia, que es un recurso de la retérica para
captar la atencion tan valido como cualquier otro.

De esta manera, la retorica, sefiala Eco, es informacion “juiciosa”. “No codifica
las relaciones de lo inusitado que se oponen a todos los sistemas de expectativas
del cadigo o de la psicologia de los oyentes: solamente codifica las que, aun siendo
inusitadas, pueden integrarse en el sistema de expectativas del oyente” (1986, p.
157). Desde luego, advierte el mismo autor (idem, p. 155), se puede innovar
radicalmente, es decir, “se pueden producir conexiones en las que nadie ha
pensado. En este caso, tenemos un mensaje ambiguo. La funcion estética del

lenguaje tiende a crear conexiones no existentes aun, y por ello, a enriquecer las
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posibilidades del codigo. Aumenta la informacion, pero el autor corre el riesgo de no
ser entendido.

Sin duda la metafora y la metonimia son las figuras retdricas de “uso mas
corriente”. Tanto Eco como Barthes concuerdan con la explicacion que de ellas dio
Jakobson. Ambas son formas de sustitucion que actuan una sobre el eje del
paradigma y la otra sobre el eje del sintagma (Eco, 1986, p. 153). Es decir, una
entidad esta en lugar de otra en virtud de cierta semejanza. “Pero la semejanza se
debe al hecho de que en el codigo existian relaciones de sustitucion ya fijas que de
alguna manera unian las entidades sustituidas con las sustituyentes” (idem, p. 154).
La metonimia es, en su sentido mas usual, la sustitucion del continente por el
contenido (idem, p. 155): vivo en el cosmos, soy el cosmos. Ambas, metafora y
metonimia, son las formas fundamentales de crear sentido.

Algunas de las figuras retoricas mas recurrentes en la comunicacion visual se

veran en el apartado 9.

Fotografia. La vigésima segunda edicion (2002) del Diccionario de la Real
Academia Espariola la define de manera elemental y anacrénica como “El arte de
fijar 'y reproducir por medio de reacciones quimicas, en superficies
convenientemente preparadas, las imagenes recogidas en el fondo de una camara
oscura” y “la estampa obtenida por medio de ese arte”.

La palabra se refiere lo mismo a la disciplina (“la fotografia también se ensefia en
la universidad”), el continente o soporte material (“la fotografia esta arrugada” o

“muy pixeleada”) y el contenido (“él y ella aparecen en la fotografia”). A diferencia
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de actividades como la pintura, la literatura, la escultura, la musica y la danza, la
fotografia es practicamente nueva. Nace y se desarrolla casi hasta como la
conocemos en nuestros dias en la primera mitad del siglo XIX. A la par que los
desarrollos técnicos, se dieron los usos practicos y experimentales (artisticos y
cientificos) de la fotografia. Asi, se desarrollaron el retrato fotografico, al cual el
francés Nadar (seuddnimo de Gaspard-Felix Tornachon, 1820-1910) elevo a rango
artistico, y la fotografia de paisajes (el mismo Nadar esta acreditado como el primer
autor de una fotografia area, la tomada desde un globo en 1863 del Campo Marte,
en Paris).

Al tiempo que su rapida penetracion entre la clase pudiente y la clase media, “La
cuestion de si la fotografia es un arte se discutié por entonces con la apasionada
participacion de un Lamartine, Delacroix o Baudelaire, sin llegar a plantearse la
cuestion preliminar de si el caracter global del arte no habia cambiado con la
invencion de la fotografia”, escribio Walter Benjamin (1892-1940) en las primeras
décadas del siglo veinte.?®

La fotografia permite preservar un fragmento del pasado, una imagen de algo
que no volvera a repetirse, y que incluso puede haber desaparecido. Las personas
en la foto crecieron y quizas hayan muerto, la ropa y la forma de llevar el sombrero,
la estética, incluso la moral, son otras. Es posible que las personas vivan pero
heracliteanamente no son las mismas, y sus realidades fueron otras muy diferentes

al momento de la foto. Casi con independencia de su calidad técnica, la foto

28w, Benjamin, Sobre la fotografia, p. 88.
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familiar, la de la escuela, la de la tia que nos regafaba o nos regalaba dulces, es el
tiempo recobrado de Proust. De ahi gran parte de su encanto.

Para Barthes, que escribié sobre ella paginas esclarecedoras,?’ la fotografia es
“literalmente una emanacion del referente. De un cuerpo real, que se encontraba
alli, han salido unas radiaciones que vienen a impresionarme a mi, que me
encuentro aqui; importa poco el tiempo que dura la transmision; la foto del ser
desaparecido viene a impresionarme al igual que los rayos diferidos de una

estrella”.?®

Fotoperiodismo, fotodocumentalismo. Aungue no son exactamente lo mismo, en
términos generales estas dos palabras aluden a un tipo de fotografia cuyo objetivo
es la realidad como sujeto y cuya finalidad esta centrada en informar; registra lo
que acontece, testimonia cémo suceden las cosas.? En el fotoperiodismo existe un
compromiso con la realidad objetiva y esta vinculado con valores informativos, lo
mismo el fotodocumentalismo, pero éste no esta supeditado solo a la pagina
impresa. Ambos géneros comparten cierta estética y las mismas tematicas.

Son una evidencia de la realidad, aunque no se trate siempre de una evidencia

espontanea, como la célebre fotografia de W. Eugene Smith donde aparece una

" por ejemplo, véase el capitulo “Fotos-impactos" en Mitologias (1980-1957), donde habla de una
exposicién fotogréafica que pretendia causar horror y a él, aparte de reconocer la técnica del autor, lo
dejaba poco menos que impasible: “demasiado intencionales para fotografia y demasiado exactas
para pintura, carecen a la vez del escandalo de la letra y de la verdad del arte”...

8 R. Barthes, La camara ltcida, pp. 126-127.

? Un interesante acercamiento a la fotografia documental se encuentra en la conferencia de

Francisco Mata Rosas, “Fotografia documental, paradoja de la realidad”, 1995.
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madre bafiando a su hijo, con evidentes signos de infrapeso y emaciacion
patolégica por causa de los contaminantes quimicos producidos por una fabrica en
Minamata, Japon. La escena fue iluminada y la composicidbn recuerda
poderosamente a La Pieta de Miguel Angel. “La fotografia construida también se
basa en la realidad, se refiere a ella y trata de explicarla”.*® No es el caso del
fotégrafo que nos ocupa, que parece buscar antes que nada la espontaneidad de la
escena, la realidad tal como le sale al encuentro.

Podemos decir que la fotografia periodistica busca la verosimilitud, es su mayor
valor social. Esto no significa que no pueda tener rasgos estéticos y emotivos. “El
fotoperiodismo no puede tener mas que un enfoque personal: le es imposible ser
totalmente objetivo. Honesto, si; objetivo, no. Obrando con diferentes técnicas,
todas ellas comunes con otros de la profesion, los fotografos Lisette Model, Cartier-
Bresson y Gjon Mili se elevan por encima de la pericia técnica. Sin embargo, cada
uno de ellos, si hubiese de manejar el mismo material, seria capaz de dar al mundo
una interpretacion individual, excelente. [...] ¢Cual es la verdad objetiva? Tal vez
todos estos fotografos expresan la verdad, siendo la verdad «muchas cosas para

mucha gente».*!

% |bidem. Es interesante contrastar esta cita con lo escrito por el mismo W. Eugene Smith en su
articulo “Fotoperiodismo” (en Estética fotogréafica, introduccion y seleccién de textos de Joan
Fontcuberta, 1984, pp. 179-180): “Si los cambios se convierten en una perversion de la realidad con
el Unico proposito de producir una fotografia «mas dramatica» o «mas comercial», el fotografo se ha
permitido una «licencia artistica» que no deberia existir. Este es un tipo de falseamiento muy
comun”.

w. Eugene Smith, op. cit., p. 178.
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Metalenguaje. Un lenguaje sobre el lenguaje o, mas comunmente, un modo de
hablar, escribir o pensar sobre textos o actos del habla.

En “El mito como sistema semiol6gico”® Barthes sefiala: “Como se ve, existen
en el mito dos sistemas semiologicos de los cuales uno esta desencajado respecto
al otro: un sistema linguistico, la lengua (o los modos de representacion que le son
asimilados), que llamaré lenguaje objeto, porque es el lenguaje del que el mito se
toma para construir su propio sistema; y el mito mismo, que llamaré metalenguaje

porque es una segunda lengua en la cual se habla de la primera”.

Paradigma. Conjunto de unidades de las que se puede elegir una para combinarla
con unidades de otros paradigmas y formar un sintagma, una combinacion de
unidades en un todo significativo. La dimension paradigmatica del lenguaje es la

eleccion, y la sintagmatica es la combinacion.

Periodismo. Es la actividad profesional encargada de difundir informacién a través
de los medios masivos de comunicacion. Lorenzo Gomis, periodista espafiol,
considera que el periodismo es un método de interpretacion, primero porque
escoge entre todo lo que pasa aquello que considera interesante. Segundo, porque
interpreta y traduce al lenguaje sencillo cada unidad de la accién externa que

decide aislar, es decir, la noticia; ademas, distingue en ella entre lo que es mas

%2 En Barthes, Mitologias, p. 206.
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esencial e interesante y lo que no lo es. Tercero, porque trata de situar y ambientar

. . . . 33
la informacién para que se comprenda y pueda ser explicada y juzgada.

En funcién al papel que desempeia el narrador y a la forma de abordar la
noticia, el periodismo se divide, entre muchas otras clasificaciones: en géneros,
noticia, reportaje, crénica, entrevista, etcétera; en funciéon al medio empleado para
capturar la noticia, en periodismo escrito y periodismo grafico o fotografico, y en

funcién al canal para transmitirlo, periodismo escrito, periodismo televisivo, etc.

Sintagma. Combinacion de unidades tomadas de paradigmas para crear un todo
significante. Una oracion es un sintagma de palabras; un anuncio publicitario, de
signos; una melodia, de notas.

Sobre el sintagma dice Saussure: “Por un lado, en el discurso, las palabras
contraen entre si, en virtud de su encadenamiento, relaciones fundadas sobre el
caracter lineal de la lengua, que excluye la posibilidad de pronunciar dos elementos
a la vez. Estos se alinean unos detras de otros en la cadena del habla. Estas
combinaciones que tienen por soporte la extensidon pueden ser llamadas

sintagmas”.

% En Nubia Citlalli Salas, “El periodismo y la funcion del periodista”, s/f. Disponible en:
http://www.mexicanadecomunicacion.com.mx/Tables/FMB/forouni/periodismo.htm

% Curso de lingliistica general, p. 173.
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6. La fotografia. El objeto del problema

¢,Cuanto vale unaimagen?

Una imagen vale mas que mil palabras, dice el lugar comun, aludiendo a la
inevitable realidad que aquélla representa y apelando a su inmediata comprensién
desde el punto de vista iconico. Pero el valor depende de qué fotografia y de qué
palabras se traten. También, de qué tipo de valor hablamos: afectivo, visual,
econdmico, estético, informativo, etcétera. Hay fotos que, en principio, solo parecen
tener algun tipo de valor para quien las toma, como la foto en close up de la
mascota. Por el otro lado, existen frases poéticas (pensamos en el haiku y en los
aforismos) que son tesoros de sintesis, sabiduria y sensibilidad, e incluso novelas
en donde casi cada parrafo le depara al lector un descubrimiento estético y
sensorial impagable, por ejemplo, cualquier obra de la serie En busca del tiempo
perdido, de Marcel Proust (1871-1922), o del Cuarteto de Alejandria, de Lawrence
Durrell (1912-1990). Del primero tomamos la siguiente frase, repleta de delicadas
imagenes visuales dificiles, si no imposibles de traducir a verdaderas imagenes

visuales:

(...) y lo que tenia ante los 0jos no era ya musica pura: era dibujo, arquitectura,

pensamiento, todo lo que hace posible que nos acordemos de la musica. Aquella vez
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distinguioé claramente una frase que se elevd unos momentos por encima de las
ondas sonoras. Y enseguida la frase ésa le brind6 voluptuosidades especiales que
nunca se le ocurrieron antes de haberla oido, que sélo ella podia inspirarle, y sintio

hacia ella un amor nuevo.*®

Ningun campo de expresion vale mas que otro. Digamos sencillamente que cada
uno tiene sus propias especificidades, su propio lenguaje, sSus propios Uusos Yy
abusos, sus propias virtudes y carencias. Es cierto, como dice la célebre fotografa
Giséle Freund (ca. 1912-2000),% que la fotografia ha ayudado a que el hombre
descubra el mundo desde nuevos angulos, pero también lo es, siguiendo a
Giovanni Sartori (1924-) en su obra Homo Videns, que el bombardeo cada vez mas
intenso de imagenes, aunado al abandono de la lectura (que es reflexién casi de
manera automatica), principalmente por la television, estd empobreciendo nuestra
capacidad de abstraccion, que es la base del pensamiento. Ejemplos: el videoclip
musical (musica cada vez mas repetitiva, imagenes cada vez mas atractivas,
velocidad en los desplazamientos de camara, diversidad y riqueza de escenarios,
por ejemplo, apelando a lo instintivo y no a lo intelectivo, y que a su vez raras veces
ofrecen algo realmente nuevo) gana terreno en los horarios estelares de la
television. Si en el 2000 la imagen ocupaba mas o menos 70 por ciento de la
“mancha” de un periddico, en 2020 o asi serd el 95 por ciento. Ganan terreno las

fotografias de deportes, de estrellas del espectaculo y socialités, de publicidad.

% Por el camino de Swan, p. 252.

% Freund, La fotografia como documento social, p. 187.
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Algunos poetas dijeron que entre menos palabras usemos para comunicarnos,
mejor, se habra logrado la sintesis que todos buscamos en la comunicacion. Pero
no es tan facil, si desde hace siglos se dice que contemplamos la realidad a través
del lenguaje. Con cada gran paso tecnologico se dan dos sociales hacia atras, y las
sociedades tienden a volverse mas complejas, asi sea por la simple acumulacion
numerica. Entonces, el analisis de los signos se vuelve esencial, tanto para leerlos
como para crearlos.

Adentrandonos ya en la fotografia, incluso la foto de la mascota puede ofrecer
significados mas complejos de los que aparenta en una primera mirada. A partir de
la toma cerrada, puede deducirse el mayor o menor apego que el fotografo siente
por su animal (cédigo prosémico); dentro del campo semantico de la imagen
pueden presentarse las oposiciones (0 antonimos) mascota sucia/limpia,
triste/alegre, enferma/saludable, fea/hermosa, grande/pequefia, macho/hembra y
algunas otras, o bien una mezcla de ellas: mascota hermosa y limpia pero triste y
enferma. Segun la competencia interpretativa del receptor. Por supuesto, si la foto
del animal esta destinada a concursar en una exposicibn o a promover las
bondades de una alimento comercial, presentara sobre todo atributos positivos, en
cuyo caso el fotografo se cuidaria, incluso recurriendo al retoque, no sélo de que el
todo de su mascota (enunciado icénico) ofrezca una presentacién impecable, sino
también las partes (signos iconicos del enunciado): ojos, pelaje, cola, patas y, en
caso de llevarlos, aditamentos. Los cddigos iconoldgicos nos diran que la mascota
se parece a una que vimos en tal pelicula o aparece en tal cuadro y los codigos

perceptivos y culturales intervendran para determinar la raza y la edad aproximada.

70



Aunque se trate de una mera foto referencial (“es un gato”), puede tener
pretensiones emotivas o estéticas (“pero vean qué gato, y la iluminaciéon que le da
en los 0jos...”) puesto que nada impide que los codigos coexistan en un mismo
mensaje, en cuyo caso se producen interrelaciones y superposiciones, aun cuando
predomine alguna de las funciones (Eco, 1986, p. 24).

Y asi, conviene repetir lo que sefialamos arriba: la interpretacion de una
fotografia no es nunca un fendbmeno estatico o pasivo, por mas que asi lo parezca a
veces. También es importante sefialar que al ver una imagen nunca pensamos en
los cbdigos, se trata sOlo de aproximaciones operativas basadas en la semiotica.
Como dice Umberto Eco (1986, p. 340): “Dado que la realidad es incognoscible, la
unica manera de entenderla es transformandola; en este sentido, los modelos
estructurales son un instrumento de la praxis”. Se trata de “reducir los actos

naturales a fenomenos culturales” (idem, p. 239), no al revés.

Las protesis

Podemos decir que la fotografia, en general, hace mas que reproducir o que capta
el ojo humano y retiene mas detalles, mejor y por mas tiempo que la mente
(Umberto Eco llama a ese tipo de artilugios “protesis extensivas”, que sirven para

prolongar la accién natural del cuerpo),®

si bien la mente es capaz de asociar
elementos minimos y darles no un sentido, sino muchos, todos igualmente validos,

como tal vez nunca lo haga ninguna maquina.

% Maria Luisa Braga, “La teoria semioldgica de Umberto Eco”, en Seis semidlogos en busca de
lector, V. Zecchetto, coord., 2002, p. 181.
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La fotografia reproduce la forma de pensar del fotografo, su ideologia y, a riesgo
de parecer antisemidticos, su espiritu. Mas que extension de la memoria, Marshall
McLuhan (1911-1980) la llamé “extensién de nuestro propio ser”.®® En realidad,
¢existe alguan utensilio o creacion simbdlica que no sea protesis o extension de una
necesidad humana, es decir, de nuestro propio ser? ¢No lo es la modesta cuchara,
el libro y la computadora mas compleja? ¢Los signos? Entonces, ¢qué tiene de
especial la fotografia? ¢ Por qué, si existen el cine y el video, no es una actividad en
peligro de extincion como el quehacer del telegrafista o el cartero?

Los principales defectos de la fotografia son sus principales virtudes: el silencio,
“atractivo y provocador”, dice Susan Sontag (1933-2004),%* y la inmovilidad, que
remite a congelamiento del instante en el tiempo y el espacio, a reflexion sin prisa,
a nostalgia, a misterio. En el idioma inglés la palabra picture (que segun el
diccionario Merriam-Webster deriva de la familiar palabra latina pictura) define lo
mismo a las imagenes en movimiento (cine o pelicula) que una fotografia fija. Esta
aparente pobreza se solventa con la expresién motion picture y photography. Mas
aun, en el medio cinematografico existe una cameraman, el que toma las imagenes
en movimiento, y un still photographer, que toma las imagenes “quietas” destinadas

a la publicidad o la prensa.

%8 Comprender los medios de comunicacion, p. 203. “La tecnologia de la fotografia es una extension
de nuestro propio ser y, como cualquier otra tecnologia, puede ser retirada de la circulacién si
decidimos que es virulenta. Pero la amputacion de semejantes extensiones de nuestro ser fisico
requiere tantos conocimientos y aptitudes como cualquier otra amputacion fisica”.

% Sobre la fotografia, p. 43. Vale la pena mencionar el sefialamiento de Sontag (ibid., p. 35) de que
“las fotografias pueden ser mas memorables que las imagenes moaviles, pues son fracciones de

tiempo nitidas, que no fluyen”.
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La fotografia, la que nos interesa, “Barre las fronteras nacionales y las barreras
culturales y nos implica en la familia humana, independientemente de cualquier
punto de vista” (McLuhan, idem, p. 206). Las imagenes hablan por “si solas” (a
gritos, en susurros, con claridad, con ambigtedades, con sutileza), que es decir con
ayuda de los codigos. De ahi que Eco se pregunte filoséficamente (1986, p. 56) si,
cuando el hombre habla, es libre de comunicar todo lo que piensa o esta
condicionado por el cédigo. La dificultad de identificar nuestros pensamientos
solamente en términos linglisticos nos hace sospechar que el emisor del mensaje
es hablado por el codigo. Los mecanismos, los automatismos del lenguaje
impulsarian al que habla a decir determinadas cosas y no otras. En este sentido, la
verdadera fuente de la informacion, la reserva de informacion posible, seria el
mismo codigo”.

El codigo fotografico se basa sobre todo en el registro visual, no hay sonido
como en el cine o la television, tampoco movimiento. Si adentro de la foto aparece
el lenguaje escrito, es tangencial. Si abajo, encima o0 a un lado de una foto aparece
un texto explicativo, comunmente llamado pie de foto, es s6lo como complemento
informativo, metalenguaje, que sin duda alguna enriquece y puede cambiar el
sentido de la imagen, pero no cambia los elementos de la foto ni el orden que éstos
guardan entre si. Es decir, si no hay un pie de foto (lo mismo aplica para el titulo o
nombre de la misma) es mas dificil obtener una interpretacion rapida de las
imagenes, saber por donde va el asunto; pero los elementos siguen ahi. A esta

funcién del mensaje linglistico con relacion al lenguaje iconico Barthes le llama
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“anclaje”,*® cuya nocién nos salva del terror de los mdltiples significados que

pueden adoptar las imagenes (en este sentido, son significativas estas palabras de
Freund: “Bastan a menudo muy pocas cosas para dar a las fotos un sentido
diametralmente opuesto al que pretendia el reportero”.** Y en ese sentido,
enseguida la gran corresponsal de prensa y retratista de personajes como Joyce,

Matisse y Woolf pone varios ejemplos en su fecunda vida profesional.

Sea como sea, la imagen fotografica, al ser un retrato de lo real, sin elaboracion,
"una instantanea técnica”’, posee autonomia por derecho propio, aunque no
sepamos quién la tomd ni donde, ni mayores datos de los objetos o las personas
gue aparecen en ella. Piénsese en la foto de un paisaje marino, que a un habitante
de una urbe como la ciudad de México le resulta altamente evocativo. Piénsese
también en el famoso retrato fotografico del premier inglés Churchill, que sigue
hablando por si mismo a pesar de los afios transcurridos, por la fuerza de su gesto,
de su cuerpo y hasta de su inexistente habano (y gracias a la habilidad técnica y el
sentido de la oportunidad del fotégrafo Yusuf Karsh, desde luego; pero la semidtica
se ocupa so6lo de la obra como mensaje-fuente, no de “experiencias individuales” —
Eco, 1983, p. 131). A pesar de que no sepamos de quién se trate, emana del
personaje un aire de fuerza y desasosiego tal que parece retar no sélo al fotografo
gue segundos antes le quitara el puro de sus dedos, sino a la vida misma. Esto es
asi porque uno de los elementos informativos mas importantes que un lector

encuentra en una foto en la que aparecen personas son sus caracteristicas

9 Roland Barthes, “Retérica de la imagen”, en Lo obvio y lo obtuso, 1986.
*1 G. Freund, op. cit., p. 142.
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fisondmicas.** A través de ellas identificamos o no a una persona en una imagen,
nos percatamos de su sexo, rasgos raciales, edad aproximada, complexion,

etcétera.

Asimismo, el lenguaje corporal y, en general, la comunicacién no verbal, son
“una riquisima fuente de informacidén. La proximidad, orientacion, apariencia,
expresion, gestos y postura nos pueden decir mucho acerca de su rol, estatus,
actitudes, estados de animo, intenciones y acciones, entre otras cosas”.** Lo mismo
la vestimenta y otros accesorios, el mobiliario, la decoracion y todo lo que lo rodea.

“Todas las fotos (incluso cuando se identifica el sujeto exacto) son ambiguas:
tienen significados e interpretaciones”, dice De Miguel (op. cit., p. 32), pero la gama
de ésta puede ser muy grande: desde la mascota que no se sabe si es macho o
hembra (en cuyo caso mas bien seria ausencia de signos) hasta los polémicos
cuerpos desnudos y profundamente estilizados de Robert Mapplethorpe y las
denostadas campafias mediaticas de Benetton en la década de los noventa. Sobre
la ambigledad dice Eco (1986, p. 124) que es altamente informativa “porque
prepara para numerosas selecciones alternativas”, y enseguida sefala: “La
ambigiedad productiva es la que despierta atencion y exige un esfuerzo de
interpretacion, permitiendo descubrir unas lineas o direcciones de descodificacion,
y en un desorden aparente y no casual”...

Asi pues, la ambigledad productiva o artistica tiene que ser consciente,

intencionada, de parte del emisor. La falta de ambigiiedad es la redundancia, una

“2 Carlos Abreu Sojo, “La fotografia, como texto informativo”, 1998.
* Ibidem.
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imagen meramente referencial; todo es idéntico a si mismo, la mascota de la foto
es solo una mascota sin mas, repetida y repetitiva, un enunciado iconico pobre en
connotaciones, no hay polisemia. Parafraseando a Barthes, no evocaria ni siquiera
un-esto-ha-sido, sino que pasariamos la pagina sin mas. He ahi la importancia de
las figuras retoricas.

Por otro lado, el exceso de ambigiiedad pone el mensaje “al borde del rumor: es
decir, puede quedar reducido a un puro desorden” (Eco, 1986, p. 124). Para unos el
Guernica de Picasso es una “porgueria”; para otros, los que poseen los cddigos de
la pintura contemporanea, es una obra de arte, quiza la Unica obra maestra del

siglo XX.

El codigo fotografico

Nivel técnico

El lenguaje fotografico comienza con los codigos (subcédigos de ahora en
adelante) técnicos del fotografo: encuadres, angulos, iluminacion, color, escala de
grises. Como la mirada humana, la foto requiere de luz para realizarse; a diferencia
de la mirada, la fotografia puede captar mas detalles y con mayor alcance: “Un gran
angular de 28 mm tiene un angulo de campo de 76 grados, es decir que «ve» un
69% mas que el ojo humano”,* por lo que se le considera el objetivo periodistico
por excelencia. Entre otros recursos técnicos a los que echa mano el fotografo para

connotar y que tienen significado en la decodificacion del receptor estan la

sensibilidad de la pelicula, el color y las tonalidades grises; la lente (también

** Ibidem, p. 27.
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llamada “objetivo”), por ejemplo, la de 50 mm es la que mas se aproxima a la vision
humana normal; los filtros para tamizar la luz; el angulo o punto de vista (picado,
contrapicado, plano aéreo, plano frontal, por ejemplo); el encuadre o limite espacial
con que se recorta la realidad (gran plano general, plano general, plano medio,
plano americano, close up, plano “detalle”, etc., segun la importancia que se desea
conferir a los elementos de la imagen o la sensacion de lejania o cercania que se
quiera transmitir); la iluminacion (natural o artificial); los procesos quimicos y fisicos
durante el revelado. Muchos de estos recursos pasan desapercibidos para el lector
convencional, pero estan ahi para significar y convencer, como el ritmo, la rima y
las metaforas en un poema o una cancion.

El close up frontal de una persona suele poseer la virtud de seducir y repeler, al
tiempo que confronta o interpela; hay un reto, una otredad que nos cuestiona. No
en vano, José Emilio Pacheco escribe ¢Quiénes son los extrafios que nos
contemplan desde el fondo gris del retrato?, en un poema llamado, tampoco
gratuitamente, “Retrato de familia”.

Sabemos por la experiencia que una persona en un ambiente en penumbra
puede connotar reflexion, intimidad, tristeza, desaliento o incluso miedo, cobardia,
etcétera; que una toma en contrapicada (de abajo hacia arriba) puede hablarnos de
importancia, éxito, soberbia, grandeza fisica o de espiritu (exempli gratia, son
reveladoras en este sentido las estatuas de proceres nacionales alrededor del
mundo, puede que no exista ninguna que no esté en un pedestal, y algunos
fotogramas de El ciudadano Kane, pelicula sefiera en cuanto a la forma indisoluble

con el contenido). Desciframos de algin modo que, por ejemplo, en un gran plano
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general el entorno tiene mayor significacion que la figura humana, y que el llamado
“plano americano” (el encuadre de la o las personas que va de la cabeza a las
rodillas) significa igualdad, cercania, etcétera.

Que las connotaciones de una imagen se enriquezcan o empobrezcan depende
en gran medida del uso adecuado o no de tales recursos técnicos (no de balde W.

Eugene Smith las califica de “herramientas de control emocional”),*

que son
verdaderas variantes facultativas del fotografo. EI manejo de tales subcddigos

modifica el codigo.

En ocasiones el papel o soporte fisico en que se imprime la foto también es un
elemento de connotacién, asi como el marco o el lugar en que esta inserta la
fotografia. Parece obvio (no lo es tanto para la semiética) que no signifiquen lo
mismo una casa rodeada de jardines y un edificio de departamentos de interés
social circundado por cemento, que la veamos retratada en la seccién de sociales
de un diario o en la roja; la primera connota prestigio, clase, dinero, ejemplo a
seguir, y la segunda, descrédito, afrenta, delito, miedo. Roland Barthes sefiala en El
mensaje fotografico que el mismo nombre del diario en que aparece la foto
“constituye un saber que puede desviar notablemente la lectura del mensaje
propiamente dicho”. Pero, sefiala él mismo un poco méas adelante, “cualquiera sea
el origen y el destino del mensaje, la fotografia no es tan sélo un producto o una
via, sino también un objeto dotado de una autonomia estructural’. Es decir,

clasificable, susceptible de ser descompuesta en elementos de parecida naturaleza

5 Op. cit. p. 178.
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técnica y retérica. “Pues es necesario clasificar, contrastar, si se quiere constituir un

corpus”.*

Nivel formal

Se refiere al plano de contenido de las imagenes, por oposicion al de expresion; a
la estructura formal, por oposicion a la de fondo, sin soslayar que ambos estan
estrechamente ligados y son caras de una misma moneda. El nivel formal equivale
a los llamados géneros, considerados por algunos como “evolucion natural” de los
géneros pictoricos: el retrato (individual, de grupo), la escena, el paisaje (urbano,

bucdlico, interior, etc.) y el bodegdn, entre otros.

El retrato es la representacion grafica de una persona o grupo de personas que
posan (en estudio, al aire libre), mirando o no a la camara, pero siempre con la cara
0 una porciéon expresiva del cuerpo como punto central. Hay una implicacion entre
el fotografo y el modelo, por cuanto éste se exhibe ante la camara y, en este caso,
ante el lector. En el retrato politico el personaje aparece casi siempre sonriente o,
en todo caso, en actitud pensativa, demostrando inteligencia, tratando de transmitir

respetabilidad, confiabilidad, los maximos valores de un politico.

La escena es la representacion en la que una o varias personas desarrollan una
actividad de forma independiente al trabajo del fotografo; no posan. El bodegon

presenta por lo regular cosas comestibles (animales muertos, frutos, flores)

“® La camara lucida, p. 28.

79



rodeadas de objetos mas 0 menos pertinentes: sartenes, jarras, cuchillos, la misma

mesa o trastero donde estan colocadas aquéllas.

Nivel semantico

El nivel que tiene que ver con el sentido que transmiten y le damos a las imagenes.
Se ha pretendido retratar el alma, el aura, la “buena vibra” de las personas, y hasta
se han inventado camaras especiales para ello, pero eso no se ha logrado desde el
punto de vista cientifico o de una existencia objetiva, a pesar de los muchos que
aseguran que si. No obstante, tales representaciones no dejan de ser una realidad
cultural desde la perspectiva semiética. lconolégicamente hablando, el alma tiene
una existencia tan real como Santa Claus o George Bush, igual que la santidad, las
atmosferas de suspenso en el cine creadas con acordes musicales o la sensacion
de frescura del vaso de cerveza que menciona Eco a propdsito de los codigos de la
percepcion (1986, p. 172), los codigos culturales y, por cierto, de la propia nitidez
de los elementos de la foto.

Las imagenes, dice Barthes, son polisémicas,*’ pueden despertarnos muchos
significados: tienen una cadena significante pero sus significados son flotantes y el
lector puede elegir algunos e ignorar otros. Reales o0 no, el aura y el vaho frio de la
cerveza, al igual que los nombres propios de personas ignoradas o las personas
conocidas sin nombre propio, son ricos en connotaciones (cf. Eco, 1986, pp. 87-88).

El valor intrinseco de la fotografia “reside en su capacidad de despertar emociones,

*" En “Retérica de la imagen”, op. cit.
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dice Giséle Freund.”® Por lo menos esta parece ser (veremos si no) buena parte de
la intencion del caso que nos ocupa.

Pero la pintura, la literatura, el cine, las telenovelas y los payasos (dicho sin
ninguna connotaciéon peyorativa) también buscan despertar emociones (admiracion,
llanto, risa), es su valor intrinseco, o por lo menos uno de los mas evidentes.
Entonces ¢cual es la diferencia o el plus de la fotografia frente a otras actividades
artisticas o plasticas? Como en muchos aspectos importantes del ser humano, no
puede ofrecerse una respuesta sino de manera elusiva (“lo mejor de la vida es no
estar muerto”, guaseo6 con toda seriedad Gomez de la Serna). “La pelicula [el cine]
es dificil de explicar porque es facil de comprender. La imagen se impone, “tapa”
todo cuanto no es ella”, refiere Metz.*® Pero poco a poco surge la luz (muchas
lucecitas) si se observa con cuidado.

Recordemos, con algunos comentarios intercalados, las tres funciones del
lenguaje de las varias propuestas por Jakobson anotadas arriba, funciones “nunca

aisladas completamente, como sucede en el razonar cotidiano” (Eco, 1986, p. 232):

1. Referencial. EI mensaje pretende denotar cosas reales, incluyendo la realidad
cultural. Por ello, dice Eco (1986, p. 123), el mensaje “esto es una mesa” es
referencial, pero también lo es “segun Kant, la existencia de Dios es un postulado

de la razon préctica”.

8 Freund, op. cit. p. 187.

49 Ensayos sobre la significacion en el cine, 1972 (1968) p. 112.
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Si vemos en una foto al débil (un grupo de amas de casa) hostigando al fuerte
(un piquete de soldados), como existen muchas usadas a conveniencia para fines
partidistas, es soOlo eso, el débil hostigando al fuerte. Una mera referencia. La
imagen fotografica es la reproduccion analdgica de la realidad. Otra cosa es la
significacion que le damos a la foto, la que le dio el fotografo y la que le da el

contexto en que aparece y se le explica.

2. Emotiva. El mensaje tiende a provocar reacciones emotivas.

La emocion, el estado afectivo que transforma de modo momentaneo pero
brusco el equilibrio de la estructura psicofisica de una persona, puede ser del tipo
“iAtencion, vean lo que sucede si...!” (0 “si no...”). La fotografia periodistica esta

codificada casi siempre asi.

3. Estética. El mensaje se estructura de una manera ambigua y se presenta como
autorreflexivo, es decir, pretende atraer la atencion del destinatario sobre la propia
forma, en primer lugar.

Para el codigo estético la produccion de sentido dentro de los términos de una
expresion reconocida o convencional no es el objeto dltimo, sino el punto de partida
de un mensaje. El codigo estético da prioridad al significante sobre el significado y
tiende a aprovechar antes que a confirmar los limites y las restricciones de la forma,
los géneros o las convenciones; pone el acento en la innovacion, la entropia y la

experimentacion con los materiales en bruto de la significacion.
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7. Contexto politico y social de la obra

Por los acuerdos de Yalta, firmados en 1945 por las tres potencias vencedoras de
la guerra (Rusia, Inglaterra y Estados Unidos), Polonia se convirtié en satélite de la
URSS, a pesar de su larga historia de orgullo y soberania como nacién que rechazo6
el dominio de pueblos como el sueco, el turco y, sobre todo, el ruso y el aleman.
Naci6é asi la Republica Popular de Polonia, con un régimen politico y econdmico
desconocido en la tradicion polaca. Después de las elecciones de 1947, los
soviéticos se hicieron del control social del pais eliminando todo tipo de oposicion
politica. Sin embargo, la Iglesia catdlica continu6 siendo un gran aglutinante de la
identidad nacional y se fue convirtiendo en un bastion de rebeldia y libertad quizas
COmMo en ningun otro pais del mundo.

Se implanto la censura y el control politico sobre la vida cultural y artistica. El
realismo socialista, basado en escritos de Marx, Engels y Lenin, entre otros, era la
Gnica corriente artistica permitida. Desembocd en una manifestacion de un
naturalismo idealizado y rigido. Figuras humanas sdlidas pero frias, edificios
gigantescos pero sin personalidad definida.

No obstante ser Polonia un pais con relativa independencia de la metrépoli
soviética, nunca dejé de manifestarse en contra del sistema totalitario. Asi, se dio la

protesta de obreros de 1956 en Poznan y las manifestaciones estudiantiles de
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1968. En septiembre de 1980 se formo el sindicato de trabajadores Solidaridad en
la ciudad portuaria de Danzig (Gdansk), convirtiendose en el primer movimiento
social masivo e independiente en el bloque socialista. Eran tiempos de grandes
carencias, con altos indices de inflacion y una impagable deuda externa en dolares.
En 1981 se implant6 la ley marcial, pero Solidaridad era ya imparable. De ser un
sindicato para las reivindicaciones obreras, con el apoyo de la Iglesia y, se dice, de
Estados Unidos, paso a exigir la democratizacion de Polonia, la satisfaccion de las
demandas sociales y la supresion de la censura. Lleg6 a contar con 10 millones de
integrantes de todas las capas sociales y contribuyé en mucho a la caida del muro
de Berlin en 1989 y a la desintegracion del bloque soviético.

Como la religion, el arte se convirtid6 entonces en un medio liberador, aunque no
exento de censura estatal. No llegaban libros, cine ni muasica que el Estado
considerara peligrosos. El artista podia tener libertad expresiva mientras no se
metiera con temas y simbolos considerados delicados. En los afios sesenta,
setenta y ochenta continud con fuerza la escuela polaca del cartel, reconocida en el
mundo entero con representantes como Tomaszewski, Waszilewski y Stasys;
cineastas como Wajda, Holland y Kieslowski, entre muchos otros artistas
importantes de todas las ramas.

Como el resto de los medios de produccion, el cine, la television, la radio y la
prensa estaban dominados por el gobierno. No obstante, a partir del florecimiento
de Solidaridad y del respaldo internacional que recibio, potenciado por la vistas del
papa polaco Karol Wojtyla, a partir de 1984 se dieron ciertos signos de apertura. Es

asi como el fotografo Igor Sniecinski pudo publicar ciertas fotos en la prensa, que
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pretendian contribuir, como el proverbial ladrillo de una casa, a recuperar la ansiada
libertad de los polacos y, de paso, manifestar la verdad. Su verdad, desde luego.

Veamos como lo consigue.
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8. Las fotografias

Primero describiremos por separado cada una de las fotografias en a) su nivel de
registro visual, denotativo o iconico, y b) las connotaciones que de ellas se
desprenden, o nivel iconografico. Pasamos después a analizarlas en conjunto, es
decir en su nivel sintactico, como una obra que es la suma de las partes pero a la
vez mas que la suma de las partes, al quedar al descubierto el cédigo ideoldgico,
que ya estaba presente en cada una de las fotografias pero dificilmente se hacia
visible. La lectura que ofrecemos de cada unas de las fotos puede ser una de
muchas posibles; creemos, no obstante, que los elementos sefialados estan ahi.

Al final se ofrece un breve apartado con informacion sobre el contexto historico y
social en que fueron tomadas, asi como una nota explicativa sobre el autor de las

mismas.

Foto 1

a) Registro visual

En este plano de conjunto aparece un grupo de mujeres (se aprecian 14 de cuerpo
entero o casi, y se ven las cabezas 0 so6lo parte de la ropa de nueve mas) formadas
o alineadas en fila india en la banqueta. Todas usan falda, salvo una (la segunda

de menor estatura), que lleva pantaldn; a dos de ellas le cuelgan del brazo sendas
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bolsas grandes. La fila termina en una puerta abierta, parcialmente oculta por la
parte delantera de un vehiculo, y con un letrero encima que rebasa el ancho de la
entrada. Antes de ésa, hay otra puerta o ventana grande abierta, mas ancha, con
un visillo de encaje en la parte superior. También tiene un letrero arriba, méas largo,

pero éste solo abarca parte del claro. Las paredes lucen deterioradas.

b) Inferencias

Es de suponer que la “cola” de mujeres (figura retorica, acumulacion) es mucho
mas larga hacia la izquierda (figura retérica, elipsis). Ninguna mujer lleva zapatillas,
vestidos costosos (incluso uno parece una bata de entrecasa), peinados elaborados
ni joyas visibles; hay cierto desalifio en sus personas; quizas no estan lejos de casa
y acuden a un evento cotidiano, no a un tramite “importante” a una oficina o al
templo. No estan alegres, no disfrutan la situacion.

El letrero largo es similar a las chapas con nombres de calles de muchas partes
del mundo; el otro letrero es elemental (sin luz ni movimiento, solo tinta y lamina) y
parece indicar un tipo de comercio. Las paredes deterioradas nos hablan
metaforicamente de abandono, pobreza. El vehiculo no es “deportivo”, “familiar” ni
de lujo, sino que connota rudeza, resistencia, o que se refuerza con la matricula en
la portezuela. Es un vehiculo utilitario, seguramente de carga.

Las mujeres adultas (solo una de ellas es adolescente; varias, ancianas o casi)
esperan turno para entrar a una modesta tienda de barrio que ni siquiera tiene
visillos como la solitaria de al lado (lo suponemos comercio, ademas, por las bolsas

de las mujeres). En principio no sabemos de qué tipo de establecimiento se trata
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pues el letrero no esta en espafiol. Pero ¢por qué estan formadas? Del enunciado
iconico “mujeres adultas con bolsas formadas afuera de un comercio” se infiere una
necesidad impostergable, basica, como lo es la alimentacion o, un paso antes, la
adquisicion de alimentos.

Ademas, la ausencia de hombres subraya, por elipsis 0 supresion completa, la
condicion de encargadas del hogar de las mujeres. Es muy probable entonces que
se trate de una sociedad tradicionalista.

Suponemos que se trata de amas de casa (“connotacion imprecisa”) pero no
sabemos quiénes son ni donde estan (“denotacion nula”). Sobre esto dice Eco
(1986, p. 88): “la imagen iconica (por ejemplo, la fotografia de Tom citada arriba) no
tiene denotaciones (¢,quién es éste?) pero es rica en connotaciones (lleva gafas,
nariz grande, bigotes, etcétera)”.

La pregunta parece ingenua pero no lo es: ¢por qué no entran simplemente y
escogen lo que tengan que escoger?

El codigo visual referencial nos remite a una realidad cultural (social y
econdémica) de carencia y privacion, y nos permite armar los siguientes enunciados:
“si hay que hacer fila, no hay suficientes tiendas ni suficientes productos”.

La connotacién ideologica (nivel entimémico) sefiala que el sistema politico o
gobierno no funciona bien. Es, pues, una critica a la situacién politica imperante,

cualquiera que sea su ideologia.
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Foto 1

¢,Dbénde estas, Lenin?
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Foto 2
a) Registro visual
En la parte inferior derecha, una nifia rubia con la mufieca también rubia en la
espalda raya con un gis una pared saturada de rayas y borrones de gis. Arriba de la
pequefia, ocupando casi todo lo ancho de la parte superior del encuadre, aparecen
cuatro carteles idénticos, con estrias horizontales: encima, la palabra “solidarnos¢”,
de cuya “n” surge una bandera ondeante; en medio, una foto con dos personajes,
uno barbado, con suéter y camisa sin corbata que ve directo a la cAmara y otro de
“tres cuartos”, y en la parte inferior, afuera de la foto pero dentro del mismo cartel,
una leyenda en cuatro lineas de texto con letra de diferente tamarfio.

Finalmente, en la margen inferior izquierda (a la altura de las piernas de la nifia),

un pedazo de silla tubular apoyada en un piso de tierra y pasto.

b) Inferencias

Inocua y facil de digerir en apariencia, esta foto ofrece al lector una interesante
riqueza de sentidos. Se trata de un plano medio, mas intimo que el de la foto
anterior.

La experiencia, los cddigos culturales, nos sefialan que nadie pega carteles
repetidos (menos con la falta de curia que denotan el desnivel entre unos y otros y
las estrias del pegamento) ni rayonea tan intensamente las paredes de una casa
particular; se trata, por ende, de una especie de pizarrén publico, no en una calle,

donde no suelen colocarse sillas, sino en un parque. La nifia juega por partida
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doble (a ser madre y a dibujar, quizas una alusion a que después sera ama de casa
y trabajadora). La mufieca parece en verdad hija de la pequefia, la quiere mas que
a un mero juguete: ambas estan bien abrigadas, ambas llevan tocados similares en
la cabeza. La idea se refuerza con que las dos son rubias. Pudiera objetarse que la
madre fue quien en realidad arreglo a la nifia y a su mufieca, pero esto no cambia
el sentido de lo que decimos.

Se dice que la politica, simbolizada por los carteles, es un juego de adultos. El
fotégrafo contrasta (figura retdrica, antitesis) un juego espontaneo y un juego
artificioso pero igual de inexcusable, con implicaciones bastante serias como la
politica. La metafora de la nifla-madre (personificacion de la ternura y la
indefensidn) que tiene encima a la politica (la experiencia) y a los lados la negrura
rayoneada del muro (la incertidumbre), una especie de “tierra de nadie y de todos”,
nos habla dialécticamente del presente y el futuro de la personaje principal. Algo
asi, en el nivel entimémico, como “los padres cuidan de sus hijos” y “si vas a ser
votante, trata de votar por el menos malo”. ¢Por qué nos atrevemos a decir esto?
Vamos por partes.

En realidad la composicion general es un juego de contrastes: irrealidad y
ubicuidad politica (la foto dentro de la foto: figura retérica, abismo) vs. realidad
infantil. EI orden de los carteles repetidos con su marco blanco, simétrico, y la pared
oscura y manchada donde estan colocados. La pose estudiada de los politicos y la
ingenua y absorta de la nifia.

El semblante del hombre barbado que mira de frente luce optimista y trata de

transmitir desenfado y, a la vez, confiabilidad. Su cabeza esta ligeramente por
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encima de la de su acompafante, que no parece cooperar mucho porque él ya
tiene su papel en la vida asegurado; luce circunspecto, acartonado. Entre uno y otro
hay una considerable separacién espacial que la prosémica social o publica (en
contraposicion a una intima o privada) nos diria que significa “estoy contigo pero no
demasiado”, “te apoyo pero con reservas”, “tu eres tu y yo soy otra cosa muy
diferente”; la juvenil vestimenta del primero, camisa abierta y suéter o algo asi,
contrasta con la severidad de la corbata y el saco del otro,* y la de ambos con el
libérrimo atuendo de la nifia (mofio, diadema y corona en la cabeza, chamarra
deportiva y falda campesina) y el de su mufieca.

El barbado es el candidato a promocionar, el otro es su aval, que, aun sin saber
quién es, suponemos es alguien de prestigio politico. La grafia “solidarnos¢” nos
recuerda fuertemente a la palabra castiza “solidaridad”, lema y nombre de partidos,
de campafias de altruismo grandes y pequefias, de programas de gobierno
alrededor del mundo; vocablo politico por definicion si tomamos en cuenta que la
politica viene siendo algo asi como el arte de solidarizarse con los demas (aunque
no se cumpla) para conseguir un apoyo oculto o manifiesto.

Sea cual sea el sistema electoral o el tipo de democracia imperante en el
momento histérico de la foto, se infiere que hay otras formulas partidistas en

contienda.

*® Como el coche gue menciona Eco, Nicola Squicciarino sefiala que los elementos de una
indumentaria pueden considerarse parte de un proceso de significacion, ya que estan cargados de
sentido y caracterizados mas por su valor simbdélico que por su valor funcional. En El vestido habla,
1990, p. 21.
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El fotografo de nuestra historia no compuso el cartel pero creemos que lo
aprovecho bastante bien para redondear su mensaje. Interesante por si misma, la
foto dentro del cartel presenta como fondo de los politicos una leyenda idéntica a la
que encabeza la composicion (figura retorica: aliteracion), como si se tratase de
que no quedara duda de que ellos y el cartel pertenecen a la misma causa. Con
reminiscencias de graffiti, la tipografia dispareja de “solidarno$¢” refleja desenfado y
rebeldia.

En un sentido global, la foto grande parece lanzar varios mensajes que no se
contraponen: la politica, una institucion social, puede estar por encima del caos
imperante y sirve para proteger al resto de las instituciones (la familia, sobre todo).

La intencidn de nuestro autor parece clara: hay que apostar por la democracia.
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Foto 2

Las primeras elecciones
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Foto 3

a) Registro visual

Una franja de calle vacia en primer plano. Ocupando la parte media de la imagen,
aparece la parte trasera de un coche en la margen derecha; casi a partir de ahi, y
coincidiendo con la esquina donde se levanta un gran edificio con andamios en la
fachada con grandes ventanales y techo de teja, marcha una multitud con
pancartas que desborda la banqueta. El edificio, sobrepasado en altura por otra
construccion casi igual de ancha, ocupa la mitad superior del encuadre; la otra
mitad, uno o varios arboles frondosos. Muchos en la marcha visten de blanco. Por

lo menos un fotégrafo atestigua la escena.

b) Inferencias

Esta foto, un plano general, se antoja sorprendentemente sencilla en el nivel de
contenido o de “fondo”, no asi en el formal o estético. Se trata de una marcha de
protesta, decidida y civilizada (todos se mantienen mas o menos en la acera, nadie
lleva palos ni armas, sélo pancartas y bolsos); quizas se trata del personal de un
hospital.

Parece presidir la escena el edificio dominante del fondo, de un estilo neoclasico
que se torna barroco por el entramado de tubos; es una metafora de un viejo orden
de cosas, pero con disposicion a cambiar por la remodelacion implicita en los
andamios. La porcion vacia de calle y el coche en fuga parecen subrayar el largo y

la seriedad de la marcha. Como en la foto 2, aqui la palabra “solidarnosc¢” se repite
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por lo menos dos veces completa en las pancartas. Ademas de la metéafora, se da

la figura retérica de la acumulacion.
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Foto 3

Remodelaciones
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Foto 4

a) Registro visual

Mas sencilla aun que la foto anterior en el plano meramente formal, en esta se ven
dos uniformados con traje oscuro y de espaldas que dominan las partes izquierda,
derecha, baja y buena parte de la alta del encuadre; ambos llevan casco, escudo vy,
uno de ellos, macana. En el claro que queda en mitad de los policias, los observa
un joven en zapatos tenis, ropa suelta y arrugada, con las piernas cruzadas y las
manos ocultas en la espalda. Lleva el cabello revuelto y esta recargado en una
sefal de transito circular en mitad de la calle, tal vez en un crucero porque a su

izquierda se ve un poste con dos semaforos.

b) Inferencias

Dominan la escena los policias o soldados antimotines (no importa si son una cosa
o la otra, ambos representan para cualquier espectador, por metonimia, una clara
filiacion al poder establecido, real, del Estado). El desenfoque de sus cuerpos de
espaldas acentua la importancia del personaje del centro.

La actitud corporal (cinésica) del joven es de una pasividad casi retadora;
observa simplemente a los policias y esto, en sociedades con autoridades
represivas, ya es un desafio. El disco de la sefial de trafico en el que esta
recargado le confiere una aureola de santidad a su cabeza. El joven es la
ciudadania, el pueblo. Su desventaja es evidente, ¢para qué intentar nada por

ahora? Mejor estudiar al enemigo, ponerlo nervioso, “hipnotizarlo” para que
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reconozca que también es parte del pueblo. El autor apuesta aqui a la figura
retérica de la sinonimia: la similitud de Jesucristo frente a los centuriones y el joven
frente a los soldados. Mediante este recurso, nos quiere recordar el sufrimiento de

una sociedad, representada por el joven anénimo (sinécdoque).
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Foto 4

Arcéngel
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Foto 5
a) Registro visual
Es una gran nave industrial (se aprecia en lo alto y a lo ancho una viga de acero
que se desliza a todo lo largo sobre rieles, como esas grias que se usan en la
fabricacion de aviones o barcos; cuelgan de la viga una manguera y una polea)
repleta de gente sentada, de pie. Todos son hombres y visten con cascos, gorros y
chamarras rudas. A pocos se les ve la cara, y ninguno de éstos sonrie.

Todos son de la misma complexion, de piel blanca. En mitad de la nave, cargada
hacia la derecha, sobresale de la multitud una cruz esbelta bien iluminada y

sostenida por un tripié colocado sobre un podio reducido.

b) Inferencias

Multitud anonima que espera, conversa con respeto. Por la vestimenta y el contexto
espacial, no cabe duda que se trata de obreros. Por el rostro y las posturas,
esperan algun acontecimiento de consideracion; nadie juega ni bromea. No es una
fiesta ni, por ausencia de signos, el estallido de una huelga (tal vez ya estén en
ella). Por la vestimenta, parece que hace frio. La luz en el techo y, sobre todo, la
que parece emanar de la cruz y su podio, le transmiten calor a la escena. Los
obreros esperan una misa o una arenga politico-religiosa. La figura retoérica

dominante es la acumulacion.
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Foto 5

Astilleros
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Foto 6

a) Registro visual

En la margen derecha de la fotografia aparecen de espaldas al espectador un nifio
y una mujer de falda larga y bolso al hombro que lo lleva de la mano,
presumiblemente su madre. Al fondo, de frente y ocupando toda la parte media de
la imagen, una formacién de policias con cascos con proteccion facial, chalecos
antibalas, macanas, botas altas y escudos levantados, como previniendo un

ataque; tras ellos, un arbol grande en cada extremo y un edificio al centro.

b) Inferencias

Si la mujer y el nifio pensaban pasar (al llamativo edificio que se ve al fondo; el
Parlamento nos enteraremos después), simplemente no hay manera. En este plano
general el cuerpo policiaco (pertrechado con cascos, escudos Yy toletes, ademas de
la disciplina implicita en su formacion codo con codo a todo lo ancho de la imagen)
es la representacion de la fortaleza; la de la mujer y el nifio, de la debilidad y la
impotencia, acentuada por sus sombras proyectadas hacia delante (aliteracion). La
policia es el brazo fuerte del Estado, el sistema imperante. La debilidad esta en el
comun de los habitantes sin organizacion. Ninguna amenaza puede provenir de la
pareja, sin embargo, la policia mantienen su guardia inflexible y su ridiculo
despliegue de fuerzas. Pero son oOrdenes. El entimema dice “el Estado hace la
politica para la gente, la gente no tiene por qué intervenir en politica”. Las figuras

retéricas dominantes son la comparacion y la paradoja, asi como la repeticion
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(figuras idénticas, incluso por el tamafio), mas que la acumulacion, como en las

fotos 3y 5.
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Foto 6

Asimetria
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Foto 7

a) Registro visual

Precedido por un camién-tanque, un peloton de soldados, siete de ancho por siete
de fondo, avanza por una calle con edificios en la parte posterior. Una persona
atestigua la escena desde el balcon de un segundo piso. En el extremo izquierdo

de la foto, se aprecia apenas un barril derribado en la calle.

b) Inferencias

Los soldados semejan un grupo compacto de insectos en plena marcha
disciplinada, casi de desfile militar, tras el escarabajo negro que es el camion, casi
una madre con los hijos detras (prosopopeya). La persona en el balcon parece
preguntarse con aprension: “y ¢ahora a donde van? El barril derribado en la calle
(parte izquierda de la imagen) es el preambulo de la violencia que posiblemente

aguarda mas adelante.
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Foto 7

¢, Quo Vadis?
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Foto 8

a) Registro visual

Ocupando todo lo ancho del fondo de la imagen, aparecen las ventanas verticales
de un edifico; luego, por lo menos tres hileras de soldados con cascos y escudos;
en seguida, un carro blanco que oculta parcialmente a los que estan en mitad del
plano. En primer lugar, el piso con unas cuantas piedras tiradas. En el centro de los

escudos se puede leer la palabra “milicja”.

b) Inferencias

El peloton de solados antimotines, superequipados y andnimos, parece parapetarse
precaria y apretadamente en el pequefio coche. Son evidentes la hipérbole en el
cochecito, y la ironia, consistente en que éste les pueda servir de escudo a tantas
personas (sin embargo, ahi estan apretandose unas a otras, casi agazapadas), lo
mismo la rima en las lineas curvas del coche y los cascos de idéntico tono blanco y
los escudos; en las lineas verticales de las ventanas, los soldados de pie y las
ventanillas del coche. Incluso pudiera hacerse un paralelismo entre la coraza de los
soldados y la lamina del vehiculo. El buen uso de las tonalidades de grises permite
discernir con nitidez el relieve de los elementos iconicos; por ejemplo, las
abolladuras en la parte inferior del auto dan la impresion de que lo mismo le puede
suceder a los cascos policiacos (metonimia). Se trata de un plano cerrado de

conjunto.
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Foto 9

a) Registro visual

En primer término aparecen once uniformados corriendo por la calle con sus
pertrechos de defensa/ataque levantados. Tres mas (de uno solo se ve parte de la
bota) rodean a una persona vestida de civil que cae al piso con una mano en el
rostro; uno tiene la macana levantada sobre su cabeza; otro, a la altura de los
rinones del civil. Al fondo, un edificio con ventanales, en uno de los cuales se lee la

palabra “telefon” y en otro “poczta”.

b) Inferencias

Por fin la policia en accion, en plena carrera para acometer no se sabe a qué
enemigo invisible adelante de la escena: tal vez jovenes civiles, a juzgar por el que
estd siendo macaneado por los tres policias de la izquierda (figura retorica,
antitesis: fuerza bruta vs. indefensién), mientras que en la ventana que dice
“telefon” atestiguan dos personas con cara de asombro, paralizadas. Tan cerca y

tan lejos la comunicacion, los adelantos tecnoldgicos.
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Foto 9

Medios de incomunicacién
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Foto 10

a) Registro visual

En el centro de la imagen aparece un policia (gorra y casaca) que escribe en su
cuaderno. A su lado, un clérigo con alzacuello blanco y traje negro tiene las manos
juntas a la altura del pecho. A los pies de ambos, y de un par de nifias que
atestiguan la escena, un bulto cubierto con una sabana blanca tirado en el piso.
Hay gente alrededor en la explanada, caminando, conversando; aparte de los

descritos, so6lo un jovencito que chupa un caramelo se ve interesado en la escena.

b) Inferencias
La ambigiedad es un elemento esencial en esta composicion. Uno se pregunta si
el desinterés social por un muerto en la via publica se debe a que es un hecho tan
frecuente que ya no provoca que ningun adulto se detenga. Incluso las nifias
parecen mas interesadas en la actitud del sacerdote al rezar que en el ser humano
que yace bajo la sabana. La severidad de las ventanas enrejadas del fondo
refuerzan la dureza social del momento.

¢Muerte por violencia?, ¢por alcoholismo o indigencia?, ¢por enfermedad? No
hay modo de inferirlo y no importa tanto en un sentido existencial. El hecho
incuestionable es que hay un cadaver en una plaza y esto (alusién) cuestiona la
existencia de cualquier mortal. Afortunadamente, aunque solo sea como parte del

cumplimiento de su deber, el cadaver si interesa al policia, representante de la ley y
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el orden publico, y al sacerdote, “responsable” de la parte espiritual del ser humano.

Metéaforas respectivas de sociedad civil, Estado e Iglesia.
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Foto 10

éSer o no ser?
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Foto 11

Ofrendas
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Foto 11

a) Registro visual

En primer término, el piso de una explanada con recipientes con velas y veladoras
consumidas o aun encendidas. Se aprecia la cera derramada y algun ramillete de
flores. En segundo plano, se ven los cuerpos de cinco personas de pie. Sélo a una
de ellas se le ve la cara, es una nifia. Al fondo, los pies de dos personas mas, la
rueda y parte del asiento de una bicicleta; mas atras, la minima porcion de un

coche estacionado y de dos personas mas.

b) Inferencias

Se trata de una clara alusion a los seres caidos, muertos, en esa explanada o en
algun otro lugar para el cual la explanada sirve de substituto o simbolo. Imposible
saberlo por las imagenes. Velas y veladoras son, desde antiguo, una metafora de la
vida (sea en este mundo o en el ultraterreno), por su luz fisica y por la luz simbdlica
del espiritu humano o del alma una vez que abandona el cuerpo material.

La cara de curiosidad de la nifia es la Unica que se ve porque es la Unica que el
autor quiere que conozcamos: el contraste (oximordén) entre una vida que inicia y la
muerte. Asimismo, no es dificil inferir la comparacion que realiza el autor entre la
luz (“vida” en cualquiera de sus formas, se dijo antes) y la tierna edad de la nifia,

que es el futuro, la esperanza.
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Sintaxis de la serie

“Las reglas sintacticas permiten articular mensajes que enriquecen de sentidos las
distintas unidades semanticas” (Eco, 1986, pp. 121-122). El fotégrafo, ahora no
cabe duda, tenia intenciones politicas, a la par que estéticas e informativas. La
recurrencia de los temas sociales, las figuras retéricas y los planos periodisticos
(generales y de conjunto, sobre todo) asi lo atestiguan. Deja el sentido de las fotos
deliberadamente ambiguo para que el espectador lo llene con sus interpretaciones,
pero ofrece pistas. Esta a favor de la clase oprimida (fotos 1, 4, 6 y 9), del lado de
los asalariados y los obreros (3 y 5) y de los nifios 2, 6, 11. Eticamente, sabe que
cuando varios golpean a una persona inerme es un abuso que no debe callarse,
aun en el supuesto de que esa persona los hubiera provocado.

La foto 10 adquiere mas significacion si se ve a la luz de las precedentes: el
interés del sacerdote y el policia (y el desinterés de los otros adultos) pueden verse
como los restos de civilidad y humanismo en una sociedad aquejada por huelgas y
manifestaciones violentas. El clima de privacion de la foto 1 se refuerza con la
manifestacion colectiva de la foto 3 y la represion de la 9. La foto 2 es un resquicio

de esperanza para lo que se vive.
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Datos de las fotos

1. “Dénde estas, Lenin”. Calle de provincia. El letrero grande, a la derecha, dice
“Carne / Embutidos”; el otro, el alargado, “Vladimir I. Lenin”, nombre de calle. Asi,
resulta que ademas de lo sefialado en su momento, existe la figura retérica de la

ironia, una alusion al sistema socialista, contrastando el titulo con la imagen.

2. “Primeras elecciones”. Plaza de Varsovia. Arriba en el cartel dice “Solidaridad”,
después, “Vota por”, enseguida, “Zbignew Janas”; en la cuarta linea, “Candidato al
senado”, y en la dltima, con las letras mas pequenias, “Lech Walesa”. Lech Walesa,
uno de los fundadores y el lider mas conspicuo de Solidaridad, primer sindicato
independiente del bloque socialista, movimiento social y después partido politico,
apoy6 a Zbignew Janas, candidato al senado por el mismo partido, quien gano las

elecciones. Lech Walesa fue presidente de su pais de 1990 a 1995.

3. “Remodelaciones”. Calle Suburbios de Cracovia, en Varsovia. Los manifestantes
son, en efecto, doctores, enfermeras y personal de hospitales. En una de las
mantas se lee: “Solidaridad. Centro de Salud Infantil”; en otra se alcanza a ver:

“Pago si”.

4. “Arcangel”. Calle de Varsovia.
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5. “Astilleros”. Danzig (Gdansk). Se trata de una de las muchas misas organizadas,

contra la voluntad del gobierno, por Solidaridad en los astilleros, donde surgio el

movimiento y de donde fue obrero el mismo Walesa.

6. “Asimetria”. Edificio del Senado. Varsovia.

7. “¢Quo Vadis?”. Calle de Varsovia. Con el agua a presion de los camiones-

cisterna la “milicja”, policia militarizada, dispersaba a los manifestantes y a

cualquiera que pasara por ahi.

8. “Rima”. Calle de Varsovia.

9. “Medios de incomunicacion”. Calle de Varsovia. En efecto, los letreros en los

ventanales dicen “teléfono” y “correo”, palabras bastante similares en ambos

idiomas. Como en varias fotos, es clara la ironia entre el titulo y la imagen.

10. “¢ Ser o no ser?”. Ciudad Vieja, Varsovia.

11. “Ofrendas”. Plaza de Varsovia. Se trata de unas honras solidarias por la

matanza de la plaza de Tiennanmen, en Pequin.

119



Sobre la serie y el autor

La serie fotografica fue tomada por Igor Sniecinski entre 1980 y 1990, cuando
laboraba como reportero grafico para una agencia estatal. Algunas de ellas fueron
publicadas en revistas y periodicos, otras fueron censuradas por su critica al
sistema politico imperante en la Polonia de aquellos afios. Escogidas entre muchas
otras igual de significativas (es importante mencionar su serie sobre los manicomios
de la época), las fotografias aqui presentes fueron tomadas (y por ende
“pensadas”, “codificadas”) en blanco y negro, tal como aparecen.

Igor P. Sniecinski nacié en Varsovia en 1954 y murié en la misma ciudad en

2000.
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9. Conclusiones

“Toda fotografia tiene multiples significados; en efecto, ver algo en
forma de fotografia es estar ante un objeto de potencial fascinacion. La
sabiduria esencial de la imagen fotogréfica afirma: «Esa es la
superficie. Ahora piensen —o0 mas bien sientan, intuyan— qué hay mas
allad, como debe ser la realidad si ésta es su apariencia». Las
fotografias, que en si mismas no explican nada, son inagotables
invitaciones a la deduccién, la especulacion y la fantasia.” (Susan

Sontag, Sobre la fotografia, pp. 41-42.)

Aun reconociendo que existan bases universales (validas en todo el mundo y en
todas las épocas) en el lenguaje (como aquellas del hipotético panidioma
indoeuropeo 0 los mecanismos mentales de la metafora) y que hay signos
universales, incluso el signo o texto iconico extrae gran parte de su significacion de
convenciones que forman parte de la experiencia del individuo que lee su sociedad
y su cultura, al tiempo que abreva de ellas y les aporta. La facultad de ver viene con
el nacimiento y en ella poco interviene la voluntad (un animal ve e incluso descifra
huellas, de los de su especie, de sus potenciales enemigos); la comprension es un

trabajo arduo, involucra nuestra disposicion y pone en juego la cultura. Lo que
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sabemos mas lo que podemos. Muchas veces entender (“entender” mas alla de la
mera impresion o del estimulo sensorial) es cuestion de voluntad, como entender al
otro, al diferente. Segun sefiala Gombrich (1998, p. 48) a proposito de las historias
caricaturisticas, entendibles por nifios y adultos de poca preparacion: “Al parecer se
aprende con sorprendente celeridad una vez comprendida la naturaleza del ajuste
requerido”.

En la foto 4 de nuestra serie, por ejemplo, alguien nulamente preparado en la
lectura de fotografias (pero con disposicion de curiosear, aprehender, aprender y
leer lo que hacen otros seres humanos, que es cultura) puede suponer por un
instante que los soldados-policias carecen de extremidades inferiores porque asi
aparecen en el encuadre “abierto” o incompleto. El cerramiento de la imagen, segun
la teoria de la Gestalt, se realiza con poco que nos detengamos en el mensaje no
implicito en los elementos icénicos que nos lanza el fotografo. Mas adn, ese alguien
con nulos conocimientos de fotografia pero con conocimientos practicos, no
digamos de los codigos jerarquicos, inferird sin mayor conflicto que los soldados-
policia no van descalzos o calzan tenis, sino botas rudas y resistentes, como
corresponde a la parte visible del uniforme. Otra vez, percepcion mas cultura.

Sobre nuestra capacidad para establecer relaciones de objetos, formas y colores
dice Gombrich que “al parecer nunca lograriamos orientarnos por el universo si no

tuvieramos esa sensibilidad para las relaciones” (1988, p. 46).

“Mas alla de los sistemas de signos solo podrian existir estimulos”, sefiala Eco

(p. 158). Desde tiempos remotos la interaccion del ser humano ha puesto a circular
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signos que hoy tomamos como naturales. La rueda de un sofisticado avion es una
rueda para la cultura mas apartada, pero las ruedas de un tren que se acercaba
encarrerado a la camara en las primeras “vistas” cinematograficas obligaban a
hacerse a un lado a los alarmados espectadores. Pero eso pasaba rapido y solo
una vez. ¢Y es que no nos desconcertamos todos, para bien o para mal, ante lo
novedoso?

Como en el mito de Sisifo, también nos hartamos de lo repetido y trillado, lo que
alguna vez fue novedoso, innovador; nos saturamos. “Las imagenes pasman. Las
imagenes anestesian”, sefiala Susan Sontag en sus estimulantes ensayos sobre la
fotografia.>* Asi, hay que intentar cosas nuevas. Otra vez, la vibora que se muerde
la cola.

La fotografia se hace, se ve y se lee desde la cultura. No puede ser de otro
modo dado que el ser humano es por definicion un ente cultural. Un ser semiotico,
dirian los clasicos. Las fotografias de nuestra serie cumplen con las citadas tres
funciones del lenguaje, visual o fotografico en este caso: son referenciales porque
el mensaje pretende denotar cosas reales (sucesos de “actualidad” que hoy son
historicos), incluyendo la realidad cultural; son emotivas porque el mensaje tiende a
provocar reacciones inquietantes (el débil enfrentado al fuerte, la inocencia infantil
frente al aspero e incomprensible mundo de los adultos), y son estéticas porque el
mensaje se estructura de una manera ambigua y se presenta como autorreflexivo,
es decir, pretende atraer la atencion del destinatario sobre la propia forma (a traves

de las figuras retéricas y los contrastes de luces, lineas y sombras).

* Sobre la fotografia, p. 38.
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Como se puede desprender de las descripciones anotadas arriba y sobre todo
de la observacion de las fotografia en si, los mensajes son los suficientemente
ambiguos como para despertar la curiosidad de un lector medianamente calificado
y lo impulsa a preguntarse “qué quiere decir”, o0 “qué situacion es esa, cuando paso,
en qué pais”. “Ambigiedad productiva” la llama Eco (1986, p. 138). Antes que él,

Peirce sefaldé algo similar: “el punto mas importante del arte consiste en la

introduccién de abstracciones adecuadas”.*

Es decir, segun las reglas de la poética de Aristoteles, el argumento (iconico
para nuestros fines) ha de procurar que suceda alguna cosa que nos sorprenda,
que vaya mas alla de lo previsible. EI argumento se enriquece con las figuras
retéricas. Aristoteles sefiala que lo propio de “este arte (la retérica) es reconocer lo
convincente y lo que parece ser convincente”,>® es decir, usar las herramientas
adecuadas para convencer. La retorica visual permite articular significantes y
significados o, dicho de otro modo, formas y contenidos, sintagmas y paradigmas,
obligan a prestar atencion, comunican lo desconocido traduciéndolo en términos de
lo conocido, sirven para persuadir al romper expectativas y ofrecer otras
novedosas, pero reconocibles.

En su reportaje urbano, a través de la imagen y sus cédigos fotograficos el autor
deseaba expresar sus propios sentimientos, ideas y preocupaciones sobre la

situacion problematica de su pais. Sin tremendismos ni trucos grandilocuentes,

como en casi cualquier publicacion del mundo, pero si con valentia y honestidad.

°2 E| hombre, un signo, p. 131.
*® Ret6rica, 1355b.
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La langue, el cddigo fotografico, es suficientemente rica y flexible como para
permitir que un fotégrafo con oficio exprese su ética y su estética, su parole o habla
particular, si bien, hasta donde podemos discernir, en el caso que nos ocupa
estamos hablando mas de “creatividad regida por reglas” que de “creatividad que
cambia las reglas”. Y en un tipo de fotografia que tiene como funcion principal ser
referencial (la periodistica), eso no esta mal.

Si Umberto Eco define la semiética como “la disciplina que estudia todo lo que
puede usarse para mentir’,>* a la luz de su vasta obra tedrica y narrativa podemos
entender que también es la disciplina de todo aquello que se usa para crear y
seducir, entretener e informar con ética, para comunicar y seguir siendo seres
humanos. “El hombre, un signo”, dijo Peirce. Casi siempre de interrogacion, pero a
veces, con poco que se le vea con cierta buena voluntad, también de admiracion.
“El arte es una mentira que nos permite decir la verdad”, reza una frase célebre de
Picasso. Lo mismo sucede con la fotografia. El buen fotografo es el que miente bien
la verdad, se dijo en el capitulo 3. Concordando con los légicos, Gombrich (1959, p.
59) nos recuerda que los términos verdadero y falso no se pueden aplicar mas que
a enunciados o proposiciones. “E invente lo que invente la jerga de los criticos, una
pintura no es nunca un enunciado en ese sentido del término”. Asi, una pintura no
puede ser verdadera o falsa, asi como una proposicion no puede ser azul o verde.

Lo mismo, hay que reiterarlo, sucede con la fotografia. Al nifio le encanta que le

mientan, pero con gracia y habilidad, “en buena lid”, con mentiras bien envueltas en

** En Tratado de semidtica general, tomado de La semidtica. Teorias del signo y el lenguaje en la

historia, Mauricio Beuchot, p. 170.

125



verosimilitud. De ahi la persistencia de los cuentos de hadas, brujas y dragones. El
artista busca eso, encantar, conmover, sacudir, y con su creatividad estimula los
suefos, la creatividad de otros. Asi, al fotografo de nuestro trabajo no le intereso
tanto contarnos la verdad sino, con todas las trabas que vimos, su verdad, que
puede ser la de muchos. Desde las cuevas de Lascaux, el artista es un ente
visionario y adelantado. Y sucede que todos somos artistas en algin momento,
cuando imaginamos y ponemos manos a la obra. “A nivel de la parole, podemos
poner en crisis la langue, y salir de esta manera de la prision en la que la langue

nos encierra” (Eco, 1986, p. 149). La cultura nos anima, la cultura nos disuade.

El fotégrafo aficionado puede no conocer las figuras retéricas; sin embargo, ahi
estdn muchas veces, nitidas y elocuentes para el espectador, que también puede
conocerlas o no pero le significan. Sucede como en el habla y la musica populares
y en la pintura naif, que liricamente suelen contener encanto, poesia intuitiva (que
no significa innata) que ni el mismo autor pude explicar. En el parrafo del epigrafe
dice Peirce: “El hombre hace la palabra, y la palabra no significa nada que el
hombre no haya hecho que signifique”. Igual que la palabra, la imagen. “El hombre”,
metafora para humanidad. Todos. Hombres, mujeres y nifios de cualquier pais y
condicion.

Las imagenes se renuevan constantemente, cada vez a mayor velocidad.>® Por

moda, por necesidad, porque en una sociedad de consumo acelerado pierden

% por supuesto, esto no siempre sucede de manera original o novedosa, sino repetitiva, anodina o

muerta. De ahi la importancia de conocer los mecanismos, como las figuras retdricas, de los
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vigencia rapidamente, como en el medio publicitario. Porque el signo del ser
humano es ser inquieto. En este contexto, ¢como podemos discernir lo falso de lo
verdadero, lo auténtico de lo inauténtico? Con la mente y la percepcion abiertas,
herramientas antiguas. Estamos frente a la semiosis ilimitada, la serpiente que se
muerde la cola. Desde que somos Hommo sapiens y hasta el remoto dia en que
dejemos de serlo, interpretamos (damos sentido) y les otorgamos significados a las

cosas a través de la reflexion (conciencia). Sentido, significado y conciencia.

grandes productores de imagenes de todas las épocas.
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10. Glosario de términos retoricos

La informacion esencial estd tomada del Diccionario de retérica y poética, de Helena
Beristain, y de la obra de Alejandro Tapia De la retorica a la imagen. Los ejemplos son
nuestros; se sefalan con vifietas, primero, el ejemplo de la lengua escrita o hablada v,
en seguida, el referido a la imagen. Es necesario aclarar que, como en cualquier
actividad humana, el hacer desborda cualquier clasificacion y, asi, una figura retorica
aparentemente nitida puede implicar varias a la vez. Como en el caso del habla, a veces
creemos discernir ironia en un tono o un matiz en la palabra, mientras que el escucha a

nuestro lado no percibe nada, o percibe exactamente lo contrario.

Abismo. Figura en la cual una imagen, idea o accién aparece dentro de otra.
Desarrollo de una accion inmersa en los limites de otra accion. En una historia los
personajes aparecen dentro de otra narracion o historia, transcurrida en otro
espacio, tiempo e incluso puede ser con otros protagonistas; asi, éstos actuan
simultdneamente como participes de otro proceso de enunciacion. Cada receptor
puede abismarse dentro de cada imagen al proyectarse en diferentes planos

espaciales sobrepuestos en una sola expresion.
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e “Chuang Tzu sofié que era una mariposa. Al despertar ignoraba si era Tzu
gue habia sofiado que era una mariposa 0 Si era una mariposa y estaba
soflando que era Tzu". Chuang Tzu (300 a.C.).

e Los autorretratos en los que el autor se estd autorretratando, a veces

reflejado en algun objeto (Veldzquez, Escher, Juan O"Gorman).

Acumulacién. Consiste en adicionar una serie de elementos, imagenes, conceptos
o significados. Es un aglomerado de elementos, de alguna manera correlativa en
formas, significados o funciones, que dan como resultado una acumulacion aditiva.
La acumulacion puede lograrse a través de distintos 6rdenes: ascendente-
descendente, de derecha a izquierda, etcétera, hasta lograr un clima semantico.
Este tipo de repeticiones nos acercan a la reiteracion de los significados.

e “Con bellisimos lejos y paisajes, / salidas, recreaciones y holguras, / huertas
molinos y boscajes, // alamedas, jardines, espesuras / de varias plantas y de frutas
bellas / en flor, en cierne, en leche, ya maduras.” Bernardo de Balbuena, Grandeza
mexicana.

e Una foto en picada (de arriba hacia abajo) de un gran estacionamiento, donde la

posicion y la diversidad de coches forman un mosaico multicolor.

Aliteracién. Figura de diccidén que consiste en la repeticion de uno o mas sonidos de un
mismo grupo, en distintas palabras muy cercanas.

e “Y retiemble en su centro la tierra / al sonoro rugir del caiion”.
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e Una persona o objeto cuya imagen reflejada en el agua o0 en un espejo parece su
continuacion pero desde diferente perspectiva. La imagen de una persona u objeto

con su sombra.

Alusién. Figura retérica de pensamiento, consistente en expresar una idea con la
finalidad de que el receptor interprete otra sugiriendo una relacidén existente entre
algo que no esta de manera explicita, pero que de algin modo es evocada a partir
de un contexto que hace inferir objetos o ideas que estan latentes en el entorno
cultural. Esta figura se utiliza cuando existe una inconveniencia al enunciar o
expresar un concepto, imagen o idea, dando a entender el mensaje de manera
sugerente.
e “Hay péjaros en el alambre, luego te hablo” (por “esta intervenido el teléfono” o “no
puedo hablar porque me estan escuchando”.
e Los zapatos (u otras prendas) de hombre y mujer al pie de la cama significan amor
heterosexual. Los zapatos (u otras prendas) de personas del mismo sexo

significan amor homosexual.

Antitesis. Figura de pensamiento que consiste en la contraposicion de unas ideas por
otras, que generalmente poseen rasgos semanticos comunes pero Sin presentar
contradicciones ni comparaciones entre si; como en el caso del oximoron, en el cual
Gnicamente se hace hincapié en el contraste, proporcionandole al receptor sus perfiles

antitéticos. Asi, las imagenes, ideas y objetos proponen una tesis y la contraponen con
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su antitesis recordando siempre la idea de lo opuesto, frecuentemente por medio de
términos abstractos, ofreciendo un elemento en comin con semas comunes.

e “Las noches las convertia en dias y los dias en noches”.

e Una mujer joven y guapa piensa en el hombre guapo y joven que esta a su lado; el

hombre joven y guapo piensa en si mismo.

Comparacion. Consiste en destacar un objeto, una idea o concepto a partir de un
término comparativo, sus relaciones homélogas, analogas o de semejanza que guarda
con respecto de otras. Al igual que la antitesis, enuncia la presencia de los contrarios,
permitiéndole al receptor la posibilidad de comparar los términos y con esto ejemplificar
comparativamente el mensaje.

e “Eratan inteligente como Einstein, e igual de despeinado”.

¢ Un jinete en su caballo y un ciclista en su bicicleta esperando el disparo del juez en

la linea de salida.

Elipsis. Forma de construccién donde se suprimen algunos elementos del enunciado
mediante un salto, sin que ello afecte al sentido del mensaje, pues lo que esta ausente
se da por entendido. La diferencia con el blanco radica en que se presenta sobre la
imagen lo suprimido, de tal manera que la parte suprimida no hay que imaginarla sino
mas bien darla por entendido, como si el enunciado ya se hubiese realizado con
anterioridad, permitiendo con esto un ahorro de los signos empleados y la participacion

activa del espectador. Los elementos suprimidos de la elipsis aparecen de manera
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contigua, ya sea al principio o al final, de manera tal que lo que se encuentra en la zona
central queda practicamente inferido.
¢ “Yavengo, no me tardo”.
e La silueta de los labios, el puro y la papada de Alfred Hitchcock. La imagen de un
pie femenino (un fragmento del todo) desnudo le sugiere al lector el resto del

cuerpo femenino.

Hipérbole. Expresién en la que se exagera una idea, un concepto o un objeto semantico
a fin de exaltarlo. La desproporcion que resulta implica un aumento o disminucion
desmedida en el sentido con que se connota una cosa. Los incrementos o
exageraciones se pueden dar también en las cualidades de los objetos, en su colorido,
gestos, formas, etcétera.

e “Tiene el ego tan gran como una montafa”.

e En las caricaturas, los ojos admirados que se proyectan in crescendo fuera de sus

Orbitas hasta ser mas grandes que la cara.

Ironia. Figura que consiste en proponer una idea para que se entienda su contraria,
produciendo un efecto humoristico o acido, se da generalmente refiriendo las
caracteristicas opuestas a las que el objeto posee y del cual se burla.

e “Aramos, dijo el mosquito al buey que rompe el terrén” (Alfredo Zitarrosa).

e Una persona limpia la capa de ozono con la ayuda de un detergente en spray (que

por lo regular son los que provocan el deterioro de la misma). En la cinta The Kid,

132



de Chaplin, el nifilo que enfrenta con la misma actitud de seriedad y desafio a un

policia mucho mas grande y corpulento.

Metafora. Sustitucion de un término u objeto por otro que tiene semas comunes y donde
una cosa se entiende por medio de otra. De esta manera la metafora implica hacer una
asociacion con la que connota a una idea agregandole sentidos que de suyo no tiene,
pero que el enunciado hace incorporar mediante la metamorfosis. Produce ademas el
efecto de individualizacion del estilo sobre el texto. En la imagen la metafora se relaciona
hasta cierto punto con lo fantastico, pues implica la sustitucion de uno o mas objetos
referenciales por otro que le resulta ajeno pero revelador, originando un sentido
imposible en la realidad aunque no en el sentido, que se entiende de manera figurada.
Su comprension exige un juego de asociaciones semanticas con el receptor.

La metonimia opera de manera sintagmatica, la metafora de manera
paradigmatica. Los términos de un sintagma estan presentes, actlan in praesentia;
los términos de un paradigma, ausentes, es decir, in absentia.

e “Saca de paseo a tus instintos y ventilalos al sol”. Joan Manuel Serrat.

e Una copa rota significa alcoholismo. Una copa rota y sangre significan violencia

por alcoholismo.

Metonimia. Es la adjudicacion de un sentido por otro que lo refiere, dado que ambos
pertenecen a un universo referencial habitualmente comun. Toma asi la causa por el
efecto, la cualidad por el usuario, el continente por el contenido y su asociacion
descansa en que culturalmente comparten sus sentidos. En las imagenes u objetos
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pueden asociarse las cualidades de otros objetos si aparece mezclado con ellos como si
fuera mas o tuviera su misma indole.

Las metonimias tienden a obrar de manera invisible: las metaforas atraen la atencion
por la artificialidad que las caracteriza y por la imaginaciéon que hay que aplicar para

decodificarlas.

e “Dej0 la espada por la pluma” (por “dej6 de ser soldado para convertirse en
escritor”).
e La imagen de un coche chocado y abajo la leyenda: “El alcohol destruye” (causa

por efecto).

Oximoroén. Propone ideas opuestas pero cuya contiglidad debe entenderse como una
alianza de contrarios, resaltando su contradiccién pero también su convivencia. Asi, el
nuevo sentido proviene de que el receptor es obligado a asentir acerca de una
informacion imposible o dificil de concebir, pero llena de significados al conciliarse estos
dos conceptos contrarios originando una nueva forma de interpretacion.

e “Por como habla puedes notar cuan grande es su insignificancia”. “Tu bondad me

hace dafo”.
e Un nifio se ve en el espejo; su reflejo muestra un rostro ajado, el viejo que sera de

grande.

Paradoja. Similar al oximordn, plantea la alianza de ideas excluyentes pero no
necesariamente opuestas, de modo que el resultado semantico es sorpresivo pues hace
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enunciar una idea imposible que llama la atencion porque pone al receptor frente a lo
inusitado; lo que parece irrealizable, no obstante, cobra existencia, simulando una légica
que contradice el plano de lo habitual y de ahi desprende su objeto, que consiste en
singularizar una cosa presentandola de una manera que parezca no real o conjuntando
sentidos que parecen excluyentes. En las imagenes se presenta como un desafio a las
leyes fisicas o del mundo perceptivo o referencial.

e “Los pobres suelen cooperar mas que los ricos en la fiesta del pueblo”.

e Un coche de lujo es halado por una yunta de bueyes.

Prosopopeya. Como la antropomorfosis, es un tipo de metéfora que consiste en dar a lo
inanimado una apariencia animada. De este modo, los objetos que no tienen vida
pueden cobrar una forma humana o animal para “hablar’, “moverse” o "actuar” como
seres humanos, logrando asi decir lo que por si mismos no podrian.
e “Estaba una liebre siendo perseguida por un aguila, y viéndose perdida pidié ayuda
a un escarabajo, suplicandole que la salvara”. Fabula de Esopo.

e El perro que siente la diferencia del papel higiénico de determinada marca.

Repeticion. Figura que consiste en retomar una misma palabra, concepto u objeto, o un
mismo grupo de ellos, manejados de forma reiterada:

¢ “iNo, no, no, asi no!”.

e Una escalera de caracol tomada en picada o contrapicada, donde la reiteracion de

las lineas en espiral crean un efecto simétrico de profundidad y vértigo.
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Rima. Figura retérica que afecta principalmente a los elementos morfolégicos de las
palabras (o de las formas). Resulta de una igualdad o semejanza de sonido a partir de la
altima vocal ténica en las palabras finales de los versos. En la imagen se produce a partir
de una similitud de formas que asumen una misma proporcion, direccion o perfil, aunque
sus significados sean distintos. Para ello se plantea como una equivalencia entre los
significantes y no entre sus valores semanticos, lo que produce el efecto de la
concordancia de formas. Asi, mientras a las palabras se les atribuye un aspecto musical,
en la imagen se presenta como una forma de simetria entre signos diferentes.

e “Guadalajara en un llano, México en una laguna / Me he de comer esa tuna,
aungue me espine la mano”. Esperdn/Cortazar.

e La forma de una botella (de perfume, de refresco, etc.) que recuerda un cuerpo
femenino o masculino, o bien una parte significativa de ellos. Asi, hay perfumes que
presentan las formas, mas o menos estilizada, de un falo, como el de Pierre Cardin
en la década de los ochenta, o de vulva, como el envase de muchas cremas

faciales.

Sinécdoque. Figura retorica que forma parte de los tropos de diccion y que se basa en
“la relacion que media entre un todo y sus partes”. Puede ir de lo singular a lo plural, de
lo particular a lo general, ya que es un tipo de metafora donde el elemento representativo
de un conjunto debe considerarse como significante del conjunto entero, haciéndolo
inferir al receptor mediante su expresion. Es decir, implica asumir la diferencia entre lo
gue se dice y lo que se entiende, de modo que lo que un signo denota sirve para
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significar a su vez algo no explicito y que la imaginacion ayuda a completar, como un
juguete hace inferir a un nifio 0 una herramienta a un taller entero, etcétera.

e “La nacion entera coreo el gol del triunfo”.

e En un cartel aparece el cristal roto de una ventana y abajo la leyenda: “Tenemos

todo para su casa’.

Sinonimia. Figura retdrica que consiste en representar equivalencias de igual o parecido
significado, mediante diferentes significantes, de modo que ofrece una similitud, en este
caso, no entre las formas sino entre los contenidos, como cuando se enuncian dos
palabras distintas que significan lo mismo. Produce el efecto de la reiteracion a través de
distintos signos, y en la imagen se presenta también con figuras graficamente diferentes
pero que pueden tener un significado comun, subrayando el fendmeno de su
coincidencia.

e “El caballo, un jamelgo flaco de pelaje gris, estaba cansado, exhausto”.

e Un hombre de traje con su portafolios camina junto a otro en overol y con casco

que lleva su lonchera.
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11. Glosario general

Connotacion. “Accion y efecto de connotar. Dicho de una palabra: Conllevar, ademas
de su significado propio o especifico, otro de tipo expresivo o apelativo” (diccionario de la
RAE). Beristain sefala (1998, p. 106): “Significado adicional, sentido secundario
proveniente de asociaciones emocionales y valoraciones que acompafan, superpuestas,
el significado basico. El contexto social y regional suele condicionar la seleccion de las
connotaciones y, cuando son individuales, pueden ser vistas como rasgos de estilo.
Propiedad que poseen los signos de agregar un segundo (o tercero, etc.) significado, al

significado denotativo que es inmediatamente referencial”.

Denotacién. “Accion y efecto de denotar. Dicho de una palabra o de una expresion:
Significar objetivamente. Se opone a connotar” (diccionario de la RAE). Es el sentido

inmediato o referencial de cualquier signo, lingiistico o visual.

Gestalt. “El reconocimiento de la totalidad y la forma general antes que de los elementos

individuales que la componen”. El sentido deriva de la interrelacion de las partes (en Tim

O’Sullivan et al., 1995, p. 167).
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Idiolecto. El conjunto de léxicos incorporado en una persona. De ser un término
linglistico, pasa a la semidtica y las teorias de la comunicacion para significar los rasgos
personalisimos de, por ejemplo, un pintor o un fotégrafo en el manejo mas o menos
constante de sus habilidades, las cuales, para el critico u el observador cuidadoso,
pueden llegar a significar una parte o el todo del estilo de ese artista. Helena Beristain
(1998, p. 262) lo define como “lenguaje idiosincratico, privativo de una persona, tal como
ella, singularmente, lo emplea, con sus peculiaridades individuales, segun su

competencia lingiistica y su conformacion sociocultural”.

Inferencia. Inferir, segun el diccionario de la RAE, es “Sacar una consecuencia o deducir
algo de otra cosa”. De acuerdo con Enrique Alcaraz Varé y Maria Antonia Martinez
Linares (1997, pp. 300-301): “(1) Se llama inferencia al proceso mental por el que dos
participantes en una conversacion evallan las intenciones de los demas, en las que
basan sus respuestas. Sperber y Wilson (1986a: p. 68) definen la ‘inferencia’ como el
proceso por el que una suposicion es aceptada como verdadera o probablemente
verdadera, segun la fuerza de la verdad o de la probable verdad de otras suposiciones;
en su analisis se decantan por la inferencia no demostrativa, ya que no hay ningan
modelo que explique las operaciones cognitivas de la mente que desembocan en una
‘inferencia’ correcta. En la inferencia demostrativa la verdad de las premisas garantiza la
verdad de las conclusiones; en la inferencia no demostrativa (cf. certidumbre), la verdad
de las premisas solo hace que la verdad de las conclusiones sea probable.

“(2) También se llama inferencia a la informacion deducida en un intercambio de

expresiones linguisticas o conversacion. Ademas del significado denotativo, cualquier
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enunciado puede transportar connotaciones y, sobre todo, informacion adicional
generada por el contexto en el que se produzca el enunciado, esto es ‘inferencias’. Por
ejemplo, el enunciado “jQué calor hace!” puede ser interpretado por un interlocutor que

se encuentre cerca de una ventana como “Por favor, abre la ventana”.

Langue (ver Parole).Del francés lengua. ElI sistema abstracto de signos vy
convenciones que subyace en los actos individuales del habla. La langue es sobre todo
un producto social compartido por los miembros de un cuerpo social y no puede ser
controlada por ningun individuo. La langue seria la institucion (el lenguaje genérico) y la
parole el suceso (el habla particular), segun Ferdinand de Saussure que elaboré los
conceptos para sus clases de gramatica comparada, que formarian después el tratado

Curso de linguistica general.

Panidioma (pan, prefijo griego: entero, todo, e idioma). Un hipotético idioma que hablaba
la humanidad en la prehistoria, como aquel de la Torre de Babel, de donde derivarian los

otros. El indoeuropeo, sistematicamente estudiado, seria un panidioma. O uno de varios.

Parole (ver Langue). Del francés palabra. Los rasgos individuales del habla. Si la langue

es la institucién (el lenguaje genérico), la parole es el suceso (el habla particular), segun

Ferdinand de Saussure en su Curso de linguistica general.
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