EL ROL DEL LECTOR
EN LA FOTOGRAFIA

Lorenzo Vilches

Desde que aparecio el primer articulo de semiologia forografica (BARTHES,
1961} no s¢ puede decir gue este campo haya avanzado mucho. Una de las razo-
nes importantes es certamente 1z katga hipoteca impuesta pos la lingiiistica a tos
objetos de la semiotica relacionada con la comunicacion de masas. Pero rambién
CXISEC Una cetta matriz tedrica no suficientemente explicitada alin: es Jakobson
quien ha inspirado a Barthes y a los posteriores semidticos de la forografia y |
publicidad visual. Esto significa que, cuando se ha rrabajado ranto a nivel de las
funciones del lenguaje como de los usos sociales de la imagen, ¢l punto de parti-
da jakobsoniano no ha sido desarrollade productivamente, por lo que nunca se
tlega a saber cémo demonios se pueden articular v jerarquizar todas aquellas
funcienes comunicativas tan acertadamence definidas por ¢l lingiiista.

Al mismo tiempo. superada la etapa de la unicidad y complicidad de cédigo
entre emisot y désunatario {¢fr. 1CO. 1973) queda rodavia una amplia rarea para
la semidtica que consiste en ir mis alld de la raxonomia de niveles en la imagen
{¢fr. ¢l articulo de Metz en cste mismo nOmero).

El didlogo de la semiduca con la lingiifstica cextual y la pragmdtica moderna
permiten, en mi opinién, impulsar nuevas tareas de investigacion de la imagen.
La reflexién que se Heva a cabo en este articulo quisiera ser una demostracion de
ese didlogo ennguecedos.

Comencemos port sefalar que nos parece Ltn[l'a] el rol del destinatario en la
comunicacion forogrifica. Esca funcion puede escudiarse come una lecrara que
sc realiza en un espacio, donde es posible distinguir el aspecto fisico del aspecto
perceptivo-cognoscitiva. El espacio fisico es el soporte de la expresion forografi-
ci, micnsras que ¢l segundo ¢s profiamentc ¢l obreto de una semiciica. En par-
vcular, la semidtica puede articular la relacidn perceptivo-cognoscitiva a través
de tas categorias del ver v del objeto zisso.
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La relacton del lector con fa fotografia no se agota, sin embargo, ¢n la modali-
dad del saber (conocimiento del objcro fotografiade), sino que se modaliza tam-
bién como un Aacer {la percepeidn ¢s un acto y el lector va v vienc sobre la fote-
grafia en busca del sentido latente).

Una vez designadas las competencias del lector, la siguiente pregunta cs de
qué manera cste polo de la comunicacion deviene y se cualifica como cal. Bl lec-
tor es un sujeto de manipulacidon en la medida que usa la forografia con ciertos
fines {y no sélo 2 la inversa, como ¢n la sociologia tradicional de los efectos de los
medios sobre el pablico). Este #s0 lo convierte en un actanze {alguien que realiza
el acta de ver y que es materia de la psicologia de la percepcidn) y en un ghserva-
dor (un sujeto capaz de conocer en el acto de merar y que setia materia de una
psicologia del conocimicnie). Este actante observador se convierte asi ¢n un -
térprete de la comunicacion fotogrifica.

Este lector-observador en {a comunicacién de masas no puede ser individual.
Porque no se trata de un mero recepior fisico (como en la teoria de ta informa-
ci6n) sino de un concepto tedrce que puede aplicarse a todos los actantes obset-
vadores. Se trata de un actante colectiva, que recibe ¢l nombre de pablico en ¢l
ambito de la comunicacidn de masas y que en semidtica puede definirse como
un lector teérico (cfr. ECO. 1979).

Pareceria conveniente, entoaces. reconvertit los téemines de desunatagio-
receptor usados por las ciencias de fa comunicacion y de la informacion, respect-
vamente, en una pargja ssemidticas que podeiamos llamar pébiico-lfector v que
cotresponde con ¢l usvatio colectivo en ¢l contexto de la sociologia de los media,

El lector lec un espacio. El espacio de la lectura es visual y en so interior sc
pueden distinguir cuatro funciones que a su vez pueden agruparse en dos cate-
gorias. Las funciones se refieren a la relacidn marco vs foco y 7 la relacién zema vs
tépico. Las categotias cortesponden al plano de la expresion y al plano del conse-
nido.

Expresion y contenido son evidenremente las categorias de Hjelmslev (1068} v
ellas nos permiten a posibilidad tedrica de hablar de la forografia como un wxeo
que funciona semidticamente (funcidn semidtica ¢s toda relacion encre una ex-
ptesién y un contenido).

Las cuatro funciones, en cambio, no pertenecen todas en igual medida al pacri-
monio de la lingiiistica estructural y de la semidddca, debiendo buscar su origen y
contenido en contextos culturales mis amplios respecto de los cuales la comuni-
cacidn de masas no ¢s del todo ajena. Se impone., por ranto, su redefinicién en el
contexto de la semidtica v de la fotografia. Pero existe, ademds, una convenien-
¢ia puramente tactca para recuperar csios términos. Me reficro a que las cuacro
funciones son de hecho utilizadas et ¢l lenguaje cotidiano de los textos de laco-
municacién de masas {técnica y critica fotografica, critica de cine y televisién,
presencia de los géneros literarios en la prensa escrita, ¢tc.), pero también en la
comunicacién informal de los usuarios.



Ast, la palabra marco, por cjemplo, se utiliza como tugar referencial en: «el
acuerdo marco ha sido negociado en la sede del sindicato U.G.T.», pero tam-
bién en un sentido material en: «desearia enmarcar este recraco». En sentido in-
directo cada vez que se habla de encuadrar a un objeto o persona es al concepto
de marco que se hace mencidn.

La palabra foco es todaviz mis frecuente que Iz antetior en ¢l lenguaje del afi-
cionado. El mayor esmere de todo fotégrafo dominical es «enfocar correctamen-
en.

Tema: viene usado con la funcidn de resumir un texto escrito, pero también se
dice con frecuencia el «tema de Iz fotografias.

T6prco, inalmente, es menos usado que las anceriores en relacion con a foto-
grafia, aunque estd presente indirecramente bajo formas peyorativas come «lu-
gar comiins o «estereotipon.

Yeamos la redefinicién semidtica de esos cuatro términos;

1. MARCO. Esta nocidn puede describirse como limitacién del espacio visual,
€N su aspecto externo; y comao espacio de representacién, €n su aspecto interno.
Una teorfa de la percepeion y posteriormente una sintaxis visual pueden dar
cuenta metodoldgica del término en el plano de ia expresidn. Ef origen etimols-
gico del término pertenece al campo de {a teoria teatral y define el cuadro escéni-
co donde se desarrollan acciones. Pero desde una visidén pragmética mas amplia,
¢l marco de representacion permite las inferencias del lector en una unidad tex-
tual precisa y como tal puede redefinirse a partir de una teotia de la lectura vi-
sual: cl marco de representacion conticne informacién acerca de los estados y de
las acciones de los personajes representados, asi como acerca del espacio y del
ticmpo que condicionan y delimitan al texto forografico. Corno tal, el marco fija
¢l campo de competencias de la manipulacién en la comunicacién de masas?.

En la fotografia la nocién de marco puede ser homologada al conjunto de ma-
nipulaciones que se efectian bajo la nocion de encuadre, y que estd compuesto
por la escala, el Gngulo v la luminacion. .

La ¢scala comprende las categorias de cercania s lejania al nivel de fa expre-
s16n, mienttas que lo que s¢ conoce como escala de planos (plano general, plano
medio, primer plano}, corresponde al nivel del contenido y puede estudiarse
junto con los deicticos aqui-all {imagen 1).

Ef @ngulo puedce estudiarse en semidtica bajo el concepto de espacialidad que
permite integrar el estudio de: 2) la horizontalidad, que comprende a su vez las
nociones de perspectiva como punto de vista del fordgrafo (enunciador) y del
lector (enunciatazio); &) la lateralidad, que puede estudiar tanto la relacién que
se da entre los mirgencs del cuadro (concepto externo de marco) como la escala
de planos que se representan en su interior (donde ¢s dominante la relacion

! Fxiste también otra detinician de maerco (Frame) formulada por GoOFFMan (1974), que agui no se
hi vonsiderado pertinenge. Vease ambién Worr (1979).
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Imagen 1

figura/fondo); ¢) la verticalidad, finalmente, como oposicion a horizontalidad
espacial define las relaciones de alto/bajo en la expresion forogrifica {que a nivel
de contenide cotresponde con las nociones de «picado/contrapicado» (Imagen 2).

La duminacion puede estudiarse productivamente bajo la nocién de consras-
te, que define la naturaleza de la arciculacién fotografica. Desde el campo sc-
midtico ¢l contraste puede colocarse en la substancia de la expresidn. De este
modo podriamos distinguir dos ripos de contraste: contraste como caccgoria vi-
sual: nitido »s no-nitido; y ¢l contraste como caregortia de la Gestalt: figura o5
fondo. Ambas categorias estdn, a su vez, relacionadas con catcgorias complejas
comunes 2 todas las imigenes: el cromatismo y la forma geométrica que forman
parte de una sintaxis visual.

Las categorias de contraste nitido/no nitido y figura/fondo cstin implicadas 2
un primer nivel de lecrura, de ral manera que podria decirse que el contrasie ¢s
una unidad ya textualizada por el hecho de manifestarse fotogrificamente (no
existe fotografia sin contraste y éste viene inmediatamente simbelizado o «retort-
zado» por ¢l lector).

El contraste a nivel fisico (materia de la expresian) se puede denominar denie-
dad, y asi se puede hablar respecto de una foto en blanco y negro de una maeyor
o menor densidad. A suvez, ¢l contraste claro/obscuro como categotia semidtica



puede denominarse valor {que en ¢l lenguaje vulgar de la fotografia corresponde
con el «walor del contrastes). A partir de la oposicién anterior se pueden construir
las relaciones contrastado/matizado o bien macizado/no matizado (Cfr. LINDE-
KENS, 1976}, El contraste claro/obscuro, sin embargo, ya no es una unidad de la
expresidn sino una manifestacién sintagmitica de contrastes de valores que la
cultura reconoce (y reproduce ideoldgicamente) como un espacio causado por la
luz y la sombra:

St se puede hablar de fexto visual en la fotografia, por tanto, es porque a nivel
de la expresion se da el claro/obscure como una organizacién topolégica (CFr.
FLOCH. 1980), una unidad textual isotdpica que tiene un lugar concreto en el es-
pacio de la fotografia (arriba, abajo, izquicrda, derecha).

Queda, todavia a nivel de la expresion, una nocidn estrictamente relacionada
con ¢l concepto de marco: la nocién de campo / fuera de campo, que ha sido
mmpuesta por la reflexién cinematogrifica y, por extensién, a la fotografia. Se

frnagen 2
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trata de una operacion de inscripeién de la presencia de personas o cosas ¢n un
espacio visible. s ¢l encuadre quien delimita el espacio representado instalando
una diferencia (qQue puede llegar a set una ruptura simbélica) cnire ¢l campo co-
mo espacio visible y el fuerz de campo como espacio invisible. La nocién de cam-
po / fuera de campo funciona como un dispositivo expresivo de la fotograffa y
en €l se inscriben la profundidad de campo y |a escata de planos. La anticulacin
del fuera de campo, que en el cine cepresenta la fragmentariedad espacial de
una secuencia {funcidn de la elipsis, por ¢jemplo)., no se puede decir que tenga
la misma funcién en la fotografia. En clla toda la representacién estd contenida
alli, en el campo, y ticne como inico espacio de referencia lo visible, por lo cual
el fuera de campo esta fuera de roda wextualidad.

2. Foco. En principio se pueden distinguir cinco tipos de tratramiento sobre la
nocion de foco y la accidn de enfocar.

En primer lugar ¢l enfoque en fotografia ¢s una de las manipulaciones fisicas
mids clementales: hacer nitido al sujeto fotogrifico. Se relaciona directamente
con ¢l problema de la netidez y se resuclve mediante la nitidez de la lente, la po-
tencia de resolucion de la pelicula (mis estrecha es la emulsién, mis fino es el
grano y menor nimeto de pardsitos), y la precisidn del enfogue, que es precisa-
mentee la tarea humana. La productividad mecinica del foco se mide por ¢l enfo-
que de profundidad (y que tiene relacion con la perspectiva geométrica) o por el
cnfoque de primeros planos.

La tarea de enfocar es eminentemente comunicativa y consiste tanto €n trans-
mitir como en recibitr una imagen, y por ¢llo no cst exenta de la posibilidad de
tuidos como en todo canal (parasitos dc 12 lente, movimiente del sujeto o cima-
ra por encima de la velocidad aceprada por el canal, brumas y radiaciones ultra-
violeras, etc.). Obviamente escos ruidos pueden ser sabiamente explotados pata
producir ciertos «efectos» expresivos. Inciden también sobre la nitidez del foco Ia
luminacién (véase MARCO) y el movimiento (o lz falta de movimiento)., ademnis
de todos los factares de procesamiento en laboratorio.

En segundo lugat, el foco como acto de percepeion. En la teotia de la percep-
cién, la forma tiene una éptica: lz retina del oja capta con precision sdlo una pe-
quefa drea en el centro del campo visual (¢fr. MARCO) que se le ofrece. El lector
se ve obligado 2 enfacar la direccién exacta del objeto. Por eso nuestros ojos no
recorren libremente cualquier espacio, sino que estdn restringidos a caprar lo
que la mirada esti fijando. Nuestra miradz es discontinia como el correr de Ia lie-
bre delante del galgo. La necesidad del enfoque continuo estd determinada por
l2 construccidn simétrica de nuestra percepeidn visual, sdlo que en el caso de lz
totograffa no es necesario que ¢l objeto que aparece con mayor nitidez sea el cen-
tral, va que los objetivos permicen hacer nitido un objeto asimétrico haciendo
que se rompa ¢l equilibrio oniginal del espacio visualizado.

Desde un punto de visea recdrico, ¢n tercer hagar, ciertos valotes sintdcticos en



la composicion de la imagen, tales como la oposicién entre «neutralidads y
«aCENIo», 0 entre «transparencias y opacidad», son otras tantas tareas (écnicas
que pueden redefinirse a partir de la nocién de foco.

Iin retdrica, el concepto de foco puede ser estudiade a partir de la figura del
énfasts. Esta pequefia transfercncia lexical la permite la misma etimologia griega
del emphiinen, que puede traducitse como exhibir y mostrar. La nocién de foco
coincide también con una fotma de elocutio {expresidn de las ideas a través de
las figuras del lenguaje) emotiva, exagerada, afectada, que crean un cierto tipo
de competencia contexcual del discurso mediante un tono expresivo {enfoque)
con el que se pretende marcar un término concreto (como en la recitacién tea-
eral}.

Un buen forégrafo habri de conocer los diferentes grados de sensibilidad de
los colores a fin de dominar en todo momento su propia elocuzio y sabet. por

fmagen 3
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esernplo, que las emulsiones artocromadticas son sensitivas a todos los colores ex-
cepto al rojo que se transforma en negro, mientras que frente al azul reaccionan
transformindolo en blanco. (Entonces serd mis ficil obtener ciertos «focos de
atencidn» con estas peliculas que con las emulsiones pancromiticas que son sen-
sibles a todos los colores del espectro. } En una teoria de la lecrura forogrifica es
petfectamente legitimo afirmac que tipos de énfasis retérico, como el uso del co-
lor o de los objetivos, son verdaderas marcas sintdcticas del discurso visual con
funcién semdntica. Ast, pot ¢jemplo, una fotografia puede construir un tipo de
énfasis referencial creando un particular modo de puesta en escena por el que el
observador estd obligado o vendri invitado a focalizar determinadas marcas en-
faticas a través de los gestos, tamafos, perspectivas. (Imagen 3),

En cuarto lugar, foco, segiin una perspectiva semidrica y examinando exclusi-
vamente el polo del destinatario-feczor, tiene pot centro al sujeto observador co-
mo sujeto de la accidn de focalizar. La focalizacion tiene su origen en ¢l concepto
de punto de vista y designa, segiin GREIMAS (1979) «un conjunto de¢ procedi-
mientos utilizados por el enunciador para hacer variar la iluminacidn, es decir,
para diversificar Iz lectura que hard el enunciatario de la narracion tomadz en su
conjunto o parcialmences.

Para PANOFSKY (1973) la perspectiva se realiza mediante la actividad del indi-
viduo petceptor y esta accién estd determinada por la «posicién de un punco de
vista» subjetivo elegido a voluntad.

De modo que es el enunciador-fotdgrafo quien enfoca desde un punto de vis-
ta, pero es el enunciatario-lector quien debe colocarse idealmente en la posicion
correspondiente a fa escructura perspectiva de la foro. Esta actividad de desplaza-
miento del leceor frente a la fotografia lo convierte de sujeto observador, somdti-
o, en sujete cognoscente, en un verdadero Jector que va més aliz de Ja pura pet-
cepeion fisica.

Segiin lo anterior, la nacién de foco puede estudiarse conjuntamente con la”
nocién de punto de vista en perspectiva. Ello permiusia generar una reflexion
mucho mis peneral sobre ¢l cardcrer ideclogico del espacio fotografico. Recuér-
dese el comentario de Foucault sobre Las Meninas (1968), donde Ja mirada del
observador es 1a mirada del artista, [a mirada del soberane, Ja mirada de un lec.
tor.

Que ¢l punto de vista y la focalizacion no pueden identificarse con un emisor
concreto (v de ahi la productividad tedtica de los concepros de enunciatario y
cnunciador en la semiduca) como tampoco con un destinatario preciso, es algo
que puede rambién desprenderse de La formalizacion de las modalidades enun
ciativas de Foucault (1970). Tanto la focalizacién como la perspectiva son estruc-
curas eminencemente discursivas y éste podria ser el punto de partida para po-
netse ¢l problema de la ideologia en la representacién forografica. La perspecriva
es una representacidn, pero es la focalizacion (a través de la evocacian de lo invi-
sible en la superficie forogrifica, de lo ausente en la imagen latente) una verda-



dera actividad cognoscitiva de un lector que en su lectura se pregunta por la ver-
aad referencial del objero {cfr. las teorias marxistas y estructuralistas de la teoriz
del reflejo y que han afectado mds o menos directamente a las reorias del iconis-
mo}, pot el saber frente a los problemas de la semejanza y la analogia, pot ¢l po-
der frente a los problemas de la persuasidn y la manipulacion.

En todo esto el Jeczor representa en la estrategia de la focalizacion una fuerza
que no ha sido hasta ahora tomada suficientemente en cuenta.

3. TeMA. Esta nocion debe ser estudiada en el Ambito semintico de una teoria
del discurso visual.

El tema en forografia aparece bajo la forma de un recorrido espacial del cual se
sirve ¢l gutor-fordgrafo pata exhibir secuencialmente (en una serie de sfides, por
cjemplo) o simultineamente (como en ia fote fija) una scrie de lugares parciales.
Estos espacios delimitan a los objetos fotografiados (verdaderos actantes ¢n una
forografia narrativa seriada) y al contexto pragmitico del espacio cognoscitivo
del Jector. El contexco estd, ademads, delirnitade por el programa narrativo de la
temitica fotogrifica: objetos o personas fotografiadas y las funciones que éstos
realizan.

El recorrido temdrico que ¢l lector reatiza en la fotografia es fundamentalmen-
te icdnico y estd telacionado con el concepto de marco come <l espacio local mas
pequefio que da coherencia a las figuras como partes de un todo o forma. La re-
lacion encre el tema v las figuras recoricas es bastante estrecho. Por ejemplo, en
la {magen 4 ¢l tema narrativo es «mecdnico al trabajo» v las figuras icdnicas for-
man una figura retérica (sinécdoque} que se engloban cn un marco englobante
mas amplio donde se encuentran ottos coches, otras herramientas, un espacio ce-
rrado con clertas caractetisticas arquitecednicas de un garage, erc. El autor se en-
cuentra aqui exhibtendo un temz a través de un recornido figurativo que tnvita al
lector no solo a teconocer perceptivamente las figuras iconicas aisladas sino tam-
bién a integrarlas en su propio programa de lectura como un fema, es decir, con
un contenido o unidad seméntica. El recorrido remdrico ¢n la fotografia es un
encadenamicnto isotdpico de figuras que pueden ser integradas a un tema. La
relacion con la teoria de la forma es aqui evidente. Pero en ¢l zesna la situacion
puramente perceptiva del espectader, que no iba mis alld de una focalizacién,

.se transforma en una actividad cognoscitiva que se realiza a cravés de una temats-
2acidon. Y csta tematizacién es la performance del lector que actualiza los valores
seminticos manifestados en forma de valeres narrativos, focalizados, explicitos o
implicitos presentes ¢n ¢l texto fotografico.

4. TOPICO. Este concepro €s un poco mas complcjo que ¢l anterior y se puede
definir ¢ bien desde la lingtistica textual {¢fr. VAN DyK, 1977), o bien desde la
semidceica {¢fr. GREIMAS, 1976, 1979}

A patrir de la lingiiistica texcual se entiende, sobre todo, en relacion con el
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Iragen 4

concepro de informacién semintica, micntras que para la semideica aparcee mis
bien como el espacio de la manifestacidn semideica (por ejemplo, el lugar de la
aparicidn o transformacion del héroe en una histotia}.

Segin ta lingiiistica textual, el concepto de dpico forma parte de las nociones
de coherencia del texio vy se halla estrictamente relacionada con su funcién infor-
mativa, Como tal, forma parte de una estructura binaria que comprende tam-
bién el somentario. El topica se define por oposicién al comentario. de manera
similar a lz oposicién que existe entre sujeto/ predicado. Se trata, ¢n consecuen-
cia, de distinguir entte lo que se estd diciendo y lo que se esed diciendo acerca de
un objeto. La relacién con la enunciacion cn semidtica cs estrecha también aqui,
a condicién de entendetla como oposicidn con ¢l enunciado. Esta doble pareja
de términos tedricos nos permitiria estudiar productivamente la forografia desde



una aproximacién enunciativa partiendo de la oposicidn entre lo forogrifico y lo
Jotografiado, que pot lo demis es posible aproximar en el plano nartrativo a la
oposicidn entre Discurso ¢ Historia (Cfr. BARTHES, 1966).

Resumiendo, podemos decir que el tépico se define como una funcién lin-
gliistico-textual que establece acerca de qué se habla, mientras que ¢l comentario
es la funcidn por la cual integramos en la comunicacién los elementos no previs-
tos, como informacién nueva que se afiade o que contextualiza al texto. Desde el
punto de vista del destinatario, la funcién del tdpico le permite seleccionar un
segmento de informacidn al interior de un marco perceptivo-cognoscitive, mien-
tras que ¢l comentario supone un aumento de la informacion respecto a su esta-
do anteriot, o bien un cambie de valoracién o actitud. El destinatatio-dector es
quicn decide qué cosa serd etiquetada como topico o comentario. De mero suje-
to perceptor se transforma en sujeto cognascitivo que es capaz de realizar infe-
rencias y setvirse de las presuposiciones (por ejemplo, que existe una intencidn
de persuasion detrds de una imagen) pata actualizar las connotaciones del texto
visual.

Relacionando, ademds, la funcién del tépico-comentario y la actividad del
lector, podemos incluso proponcer un nuevo modo de aproximacidn al tema de
los géneros en la comunicacién de maias, a parur de la actividad del destinata-
tio: los génetos no serfan mis que textos que consetvan una cantidad de infor-
macién semdntica 2l mismo tiempo que ¢stan ¢n continua transformacién, St es-
1o es asi, quicn decide en qué grado el género se ajusta a |2 norma o se acerea a
una completa cransgresidn de su definicién como tal es el fecror.

La prueba de lo ancerior, siempre en el caso de la imagen, estaria en que la pa-
reja topico/comentario ni el género tienen un estatus de tipo sintdctico {en la
imagen no existen paradigmas iconicos). Se trata més bien de unidades que no
son ni fijas ni fisicas, verdadetas estructuras que deben ser lienadas por la posi-
cidn que el fector asigna cada vez a los valores denotados como topicos v a las in-
ferencias {por ejemplo: quien, dénde, cdmo) que se realizan para determinar el
valor de la informacién aportada por el comentario o por €l contexte.

La ausencia de una sintaxis visual fija, a modo de diccionaric normative, te-
percute sobre la estructura semdntica de la imagen. El contenido depende de Ia
expresion en la manicstacién del senudo. Veamos un ejemplo para aclarar esto:
En la émagen 5, ¢l pie de foto «Tension en la fronteta entre las dos Irlandas» in-
troduce una nueva hipdtesis de lectura de la forografia. En efecro, no se estd
mostrando la accidn de «un hombre y una mujer trabajando en el campo», sino a
dos personas en ¢l marco de una guerra. El topico de la fotografia no es el crabajo
stno la guerra. En una primera lectora de la forografia el lector s preguntaba:
¢coémo ¢s posible que haya una mujer apuntando con un fusil mientras el hom-
bre trabaja normalmente?s. En una segunda lectura e introduciendo la compe-
tencia lingiiistica aportada por ¢l pie de foto, ¢! lecror sc pregunta: «;cémo cs
posible que se pucda trabajar si se estd en guerra?s. El cambio de tépico estd en
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relacién con el cambio de sujeto y predicado. La escena cambia de significado si
se cambia de t6pico. El pie de foto funciona como una accién de sustitucién de
la lectura que deberia hacer el usuario del periddico, peto que realiza el redac-
tor. La relevacion del tdpico, por ouro lade, depende de fa pregunca que el lector
dirija al texto visual. Asi, por ejemplo, si el lector se pregunta: «jqué hace esta
mujer mientras ¢l hombre trabaja?s, el topico (local) presupuesto es fhombre al
trabajo/ y el tépico del texto serd /el trabajo/. S, en cambio, el lector se pre-
gunta «;pero qué hace este hombre en un tractor mientras se libra una baralia?s,
el topico (local) presupuesto serd /mujer con un fusil/ y el tdpico textual serd
{fotografia de guerra/. Como se pucde apreciar, la topicalizacién estd en rela-
cién con la hipdeesis de género y una posible teoria de los géneros fotogrificos cn
la prensa podria partir por estudiar la estrategia del sujeto lector frence al texio
fotogrifico.

Desde una perspectiva semidtica, el tdpico es ¢l espacio de una representacion
y como tal funciona como un dispesitivo del lugar zdonde se mira (ser mirado),

Imagen 5

- : A 3 2k

Tensisn en ia frontera entre las dos Irlandas. Una campesina del Ulster, con la cara cubicrts por
-unpaftuela para evitar ser identificada, protege, con una escopeta, a su maride a! volante del tractot, L escena
3o desarrolle cerca de ia frontera entre 1a Repdblica de Triands ‘y ¢l Ulster, donde los terrotistas det Ejército
Republicano Ttlandés (IRA) han dado muerte o hesido en estos aitimos dias a cinco miembros de las fuerzas de
_segunidad. Ayer, un automaovilista que se-saltd yn controt resuitd muerto pordisparos de soldados biritanicos en
£34 mittna Zona. . : . .




opuesto al lugar Zesde donde se mira {¥isign, punto de vista). El topico es 1a re-
presentacton de la espacio-temporalidad fotogrifica y por ello entra a formar
parte de una teotia general de la lectura como un contrato entre partes que se
movilizan segiin una estrategia perceptivo-cornunicativa que se lleva a cabo en-
tre un autor y un lector. De modo que el tépico visual funciona a través de la ac-
cién de mirar y ser mirado, es decit, como una dimensién escopica de las cone-
xiones intersubjetivas que organizan las relaciones de visibilidad entre un autor
que exhibe y un lector que mira. Ambos son soportes, asu vez, de las dimensio-
nes de fegrbilidad (del lado de la comprension y del saber). Aqui el topico sirve
para conocet (al lector) y dar a conocer (al autor).

En la forografia podemos distinguir dos procedimientos de topicalizacién: la
localizacion espacial y la localizacién temporal.

La localizacion espactal, en primer lugar, la podriamos definir como la visuali-
zacién de un nimero de figuras icénicas en un marco de referencias que permi-
ten al lector situarlas espacialmente. La localizacidn espacial funciona en la foto-
grafia como uno de los medios de coherencia temdtica en el texto: atribuimos
contrastes y voldmenes a unas figuras concretas y a éstas Jas integramos en una
Jorma que coincide con el marco general fotogrifico. Pero la Jocalizacidn del 16-
pico se refiere también wanto al espacro agui como al espacio allé y a la relacién
campo ! fuera de campo, es decir, como relacion de tamafio y de presencia de los
objetos {planos diversos de los objetos, asi come la presencia o no en el campo vi-
sual que obligan 2 hacer infrerencias al lector: el «trompe I'oeils, perspectivas, si-
nécdoques visuales, etc.).

La localizacion espacial juega un imporcante papel en la atribucién y cambio
de tépico. Estc consiste en explicitar un espacio objetive de la fotografia en rela-
¢ian con la presuposicién topica del espacio referencial. Yeamos un ¢jemplo: Si
se compatan las smdgenes Gy 7 ¢l cambio de 16pico no se refiere al actance <joven
judio armado» sino a su localizacién espacial. Mientras que en la foto de E/ Pais
el tema es /persccucitn/, en la foto de Ef Perigdico el tema és fresistencial. Lo
propio del tdpico visual {por carecer de sintaxis) es que puede ser tomado fueta
de su contexto propio v hacerle funcionar en diferentes enunciaciones o discursos
visuales. El pie de foto, a su vez, funcionando como comentario lingiifstico del
topico visual, lo cambia ¢n cada caso, descenectando semincicamente el recorri-
do temirico otiginal. Esto Gltimo obliga al lector a cambiar de 16pico espacial
transformando a su vez al acrante de perseguidor en perseguido.

Sinticcamente, la perspectiva que se censtruye (punto de vista) en las dos fo-
tos de la smagen 6 refucrza la copicalizacion de persecucion como si el espacio
entre las fotos fuera continuo. En ¢! caso de la imagen 7 ¢l sentido de la direccio-
nalidad ¢n ambas fotos es opuesto y no existe continuidad perspectiva, sino dos
espacios adyacentes (lo cual tefuerza el funcionamicnto puramente metonimico
del texta). Si la relacién dominante en la imagen 6 es la jateralidad, formato an-
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EL PAIS, miércoles 4 de abril de 1982

La fotogratia de la lzquisrda muestra un grupo de soldados israsties
tantes que se acharon a las calles et pasado lunes
persigue por gu cuanta s ios mankestantes.

gue parsigue bajo una arcada dei barrio oriental de Jerusalén a los numerosas mantes-
para protastar por la ocupacidn israeli da Palestina. A la derecha, un joven judio, provisto de un rifte,

lmagen 6



»

en

. R

Los hjosde los cotonas de Yamit se niegan a escuchar ios argumentos de fos soidados del Ejército lera-
-aii gue Jes intentan convencer de 1a necesidad de! dasalojo. A la izquierds unc de los extremistas judios

FBragern 7 (EL PERIODICO. 19 abnl 1982)

que espafa armado a que vengan a evacubrky

Sl
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PRENSA

RON EDMONDS

Premio Pulitzer, Esta fotografia, que recoge una de las secuencias
del atentado contra ¢l presidente Reagan, en marzb de 1981, ha merecido
a su autor, el periodista Ron Edmond, de Ia agencia Associated Press, et
premio Pulitzer de fotografia de actualidad. Ron Edmond es ¢l autor de
las instantanecas del atentado contra el presidente norteamericano, que
fueron reproducidas en aquella ocasién en toda la prensa mundial.

' " Mis informacion en pégina 31

Imagen 8



cho versus formato estrecho, en la tmagen 7 la dimensidn espacial es predomi-
nanremente veeeical {reforzada por la disposicién de los actanies al inrerior del
marco: Joven abajo versus soldados en alo),

La Jocalrzacion temporal. ¢n segundo lugar, se reficre a la construccion de un
sistema de referencias que se hallao inscritas en la fotografia y que permucen si-
tuarla en un contexto temporal preciso como discurso darado. Asi, comeo las ca-
tegorias espactales instwuian un espacio @gaf {un pumer plano ¢n campo} y un
espaclo @/féd (plano gencral) ¢ incluso un espacio en otrz parte u off (fuera de
campo), las categorias temporales pueden ropicafizac la forografia como: el
tiempo de enzonces (tiempo cn que se realizd la coma, plano de lo fosografiado):
y ¢l tiempo de @bora plano de lo fotogrifico) que cotresponde con la acrualiza-
cion que realiza el lector sobre 1a forografia, hacicndo retornar ¢l pasado de la
huscoria en ¢l presente del discurso.

La topicalizacion temporal de la fotografia puede estudiarse, como en el caso
de la ropicalizacion espacial, como una jerarquia determinada por la macro-
esrructura del medio en que s¢ encuenier contextualizada. Asi, por ejemnplo, st
se trata de la fotografia de prensa, se deberd recutrir al matco informarivo como
al término que conecta las instancias espacio-tempotales de lo fotografiado con
¢l discurso informativo.

Un caso de funcionamiento jeritquico del topico termporal lo constituye [a
imagen 8. La foto por si sola topicaliza /tiempo del aientado a Reagan/ (y presu-
posicion referencial temporal). Pero el recurse al macrotopico  lingiiistico
{prensal, obliga al lector 2 desconecrar la tuncién de la primera lectura literal
para pasat a un sistema segundo de referencia wemporal: fel vempo del
premiol Ll whora del entonces {temporalidad de lo fosografiado) se wransforma
cn ¢l abora del premio de la foto de entonces (temporalidad de lo forogrifico).

Resumiendeo las cuatro funciones de la lectura de Iz fotografia podemos decit
que en ¢l plano de la expresion se da un awsor (fotégrafo) que mucsira un marco
{un encuadre y una representacion a un fector {destinatario), cuye rol de ver se
acwaaliza a través de una focalizacién: y que en ¢l plano del contentdo ¢l auior
exhibe un temda 2 un lector cuya tafea de mrrar se acrualiza on da topicatizaciin
de un espacio v de un tiempo.
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