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“Anita Page, la bonita estrella de la MmcMm”
Analisis semiotico de una fotografia de prensa con pie
de foto?

(traduccién de Roberto Flores)

1. Es posible que parezca una paradoja, pero unicamente una se-
miética fundada sobre-1a negativa de ver en la fotografia traza de
lo “real” es la que puede verdaderamente contribuir al andlisis de
una fotograffa como documento histérico. Esta es al menos la
conviccidn de la semiética estructural, heredera de los trabajos de
Saussure, de Hjelmslev y de Greimas, que se dedica a describir,
no la impronta, como puede ser una fotografia en tanto signo
connotado, sino las formas de la impronta, que la constituyen en
forma significante. La fotograffa analizada aqui pertenece a un
cierto tipo de signos: como un “indice”, para retomar la proble-
mética y la terminologia peirciana. La semidtica visual estructu-
ral que aborda una fotografia m4s bien busca reconocer la selec-
cién, la jerarquia y la disposicién de las cualidades que constitu-
yen su plzino de la expresién y poner asimismo en relieve la tra-
ma [mise en intrigue] y las escenificaciones que constituyen su
plano del contenido.

El estudio de una fotografia de prensa tomada de los archivos
de un peri6dico francés hoy desaparecido —el Echo du Nord—
puede ilustrar concretamente el modo en que una semi6tica como
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ésta analiza una fotografia y también mostrar que el papel de
“anclaje” frecuentemente atribuido al pie de foto corresponde de
hecho a un tipo particular de connotacién del signo fotogrifico,
de la fotografia concebida como signo. Recordemos que esta fun-
cién de anclaje fue definida por R. Barthes —paralelamente a la
de “relevo”— en su célebre anélisis de una publicidad de Panza-
ni: “Retérica de la imédgen”.! Para R. Barthes,

toda imagen es polisémica, toda imagen implica, subyacente a
sus significantes, una cadena flotante de significados, de la que
el lector se permite escoger unos determinados e ignorar todos
los demds [...] En toda sociedad se desarrollan diversas técnicas
destinadas a fijar la cadena flotante de significados, con el fin de
combatir el terror producido por los signos inciertos: una de es-
tas técnicas consiste precisamente en el mensaje lingiifstico [...]
La funcién denominadora viene a corresponderse perfectamente
con un anclaje de todos los sentidos posibies (denotados) del ob-
jeto, por medio del .recurso a una nomenclatura [...] En el nivel
del mensaje “simbdélico”, el mensaje lingiifstico pasa, de ser el
guia de la identificacién, a serlo de la interpretacién, actuando
como una especie de cepo que impide que los sentidos connota-
dos proliferen bien hacia regiones demasiado individuales (o sea,
limitando la capacidad proyectiva de la imagen), bien hacia va-
lores disféricos [...] Es evidente que, en todos los casos de ancla-
Je, el lenguaje tiene una funcién elucidatoria, pero la elucidacidn
es selectiva; se trata de un metalenguaje que no se aplica a la to-
talidad del mensaje icénico, sino tan sélo a algunos de sus sig-
nos; el texto constituye realmente el derecho a la mirada del
creador (y, por tanto, de la sociedad) sobre la imagen: el anclaje
€s un control, detenta una responsabilidad sobre el uso del men-
saje frente a la potencia proyectiva de las imdgenes; con respec-
to a la libertad de significacién de la imagen, el texto toma un
valor represor, y es comprensible que sea sobre todo en el texto
donde la sociedad imponga su moral y su ideologia.?

' R. Barthes, “Rhétorique de 'image” en Communications, n°4, Parfs,
Seuil, 1964 [version en espafiol en R. Barthes, Lo obvio y lo obtuso: imdge-
nes, gestos, voces, Barcelona, Paidés Comunicacién, 1986, pp. 29-47].

2 R. Barthes, “Rhétorique de !’ 1magc" op. cit., pp. 44-45 [cita tomada de
la versién en espaiiol, pp. 35-36].
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Lejos de mf estd 1a idea de poner en duda Ia funcién de anclaje
que la prensa atribuye a los pies de foto. Pero, al mirar mds de cer-
ca, las cosas se ven menos simples de 1o que parecen. Puede suce-
der que esta funcién de anclaje de los pies de foto sea expli'cada te-
niendo para ello que reconocer que la composicién propiamente vi-
sual de la fotograffa constituye por si misma una “elucidacién selec-
tiva” del significado figurativo de la fotograffa, una estructuracién
fuerte. En consecuencia es necesario dudar —se trata de un eufemis-
mo— de 1a supuesta “libertad de los significados de la imagen”.

He aqui una fotografia extraida de los archivos del Echo du
Nord. En ella es posible identificar los elementos de la escena:
una muchacha posa y se esfuerza por expresar un vivo placer.
. Detrés de ella, el mar; delante, una roca. Una potente ola rompe.
A lo lejos se delinean las curvas de los acantilados de la costa.
Estos elementos constituyen la dimensién figurativa de la ima-
gen. En cuanto al pie de foto, parece encontrarse ahi para permi-
tir identificar 1a escena; ancla histéricamente la situacién repre-
sentada merced a los “nombres propios”: Anita Page, 1a mMoM, el
Pacifico. Lo que se muestra es una realidad cinematogréfica; una
estrella de la MGy, una de las grandes compafifas de Hollywood,
cumple con su trabajo de actriz al expresar con su pose el placer
que le produce escuchar el océano. jSe trata de la relacién euf6ri-
ca de lo visual —una “bonita estrella”™— y de 1o sonoro —los rii-
dos del Pacifico bramando— en el nacimiento del cine sonoro!?

Pero sucede que la pose de la estrella, muy enfatizada, consti-
tuye de por s{ una organizacién de la “realidad”, su escenograffa.
Y ésta no es méds que uno de los elementos de la dimension figu-
rativa de la fotograffa, cuyas formas y valores son dispuestas por
la composicién de la imagen, que es otro modo de estructuracién.
Mais atin, en la medida en que el pie de foto es tomado en cuenta
después de haber echado un primer vistazo a la fotograffa, €ste
constituye una ‘tercera’ estructuracién. Finalmente, es legitimo

3 Anita Page fue actriz principal en Broadway Melody, la primera come-
dia musical de 1929.
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pensar que el articulo y la ubicacién general del articulo en el pe-
riédico que ha reproducido la foto representa una cuarta estructu-
racién. Por ello, es preciso imaginar las relaciones entre estas di-
ferentes estructuraciones como un conjunto de mufiecas rusas o
como un dispositivo “en hojaldre” de semi6ticas diversas: ges-
tual, visual, lingiifstica, es decir, como un fenémeno de semi6tica
pluriplana y sincrética. Una vez dicho esto y con miras a nuestro
objetivo —dar un ejemplo de descripcién semi6tica estructural y
examinar la funcién de anclaje del pie de foto— nos limitaremos
a analizar las relaciones entre la dimensién figurativa de la foto-
grafia y sus estructuraciones, por una parte, a través del pie de
foto y, por la otra, mediante la composicién visual.

2. Examinemos ahora el pie de foto: Anita Page, la jolie étoile
Méro-Goldwyn-Mayer, se délecte aux bruits du grondant Pacifi-
que [Anita Page, la bonita estrella de la Metro-Goldwyn-Mayer,
se deleita con los ruidos bramantes del Pacifico]. Bajo su aparen-
te simplicidad, el pie de foto posee una estructura narrativa com-
pleja, un doble programa narrativo; un programa de comunica-
cién disférica (el Pacifico es el emisor de un sonido amenazante)
y un programa de estetizacién, que descansa en un hacer reflexi-
vO y-que toma como objeto el programa de comunicacién. En
efecto, la comunicacién sensorial disférica —el primer programa
narralivo— es transformado por Anita Page en objeto con valor
estético euférico, con respecto al cual ella es el sujeto y el desti-
natario: ella se “deleita”. Esto es en lo que se refiere a la sintaxis
del relato: ;qué sucede con la semdntica? Los dos programas se
oponen en cuanto a los valores axiolGgicos y timicos vertidos en
sus objetos respectivos: el primer programa —de comunicacién—
tiene como valores la naturaleza (los “ruidos™) y la disforia (“bra-
mante” designa una sonido amenazante);* el segundo programa

* Grondant en francés. Como se verad més adelante, conviene la traduc-
cién como “bramante”. Al respecto, Marfa Moliner en su Diccionario de uso
del espaiiol dice que bramar es “‘emitir su voz propia el toro... Emitir una
persona gritos o sonidos muy fuertes que revelan célera o dolor violentisi-
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~—el] de estetizacion— tiene como valores la cultura y la euforia
(“deleitarse” consiste en prolongar y cuidar de un placer para tor-
narlo mds intenso). Por otra parte, conviene analizar el compo-
nente discursivo del pie de foto, en particular sus actores y su
universo figurativo.® Ahf nos encontramos con el mismo princi-
pio de categorizacién: uno de esos actores (Anita Page) es feme-
nino, el otro (el Pacifico) es masculino. En el universo figurativo
se oponen dos modos de sensorialidad: el cardcter sordo, grave y

difuso de los “ruidos” del Pacifico y el carécter intenso y puntual
de l1a “estrella”, Anita Page.® Es posible hacer dos sefialamientos
en tomo a la estructuracion de la fotograffa como éscena repre-
sentada, tal como es propuesta al lector por el pie de foto. Por
una parte, el pie de foto incita a la paradigmatizacién del enun-
ciado fotogréfico, a su puesta en sistema sobre la base de las ca-
tegorfas semdnticas que constituyen sus componentes semionarra-
tivo y discursivo (cultura vs naturaleza, euforia vs disforia, feme-
nino vs masculino, visual vs sonoro, compacto vs difuso) al igual
que sobre la base de su homologacién.” Por otra parte, el pie de
foto “ancla™ la lectura de la fotograffa en el sentido de que selec-
ciona dos de sus figuras, la actriz y el Pacffico, en detrimento de

mos... Producir el viento o ¢l mar un ruido semejante a los bramidos de los
animales”. (N. del T.)

3 Aquf se hace referencia al “reccrrido generativo de la significacién” con
el que la feoria semidtica trata de dar cuenta de manera dindmica de la cons-
titucién y complejizacién creciente de la significacién, desde su instancia ab
quo —Ilas condicioncs minimas para su produccién— hasta su instancia ad
quem —su encuentro con el significante y su sumisién a las coerciones de
este 1iltimo. En la conclusién volveremos sobre el tema; por el momento di-
gamos que ese “‘recorrido” se caracteriza por tener dos grandes componentes:
el componente semionarrativo y el componente discursivo, en el que la ins-
tancia enunciativa toma a su cargo las virtualidades que proporciona el com-
ponente semionarrativo,

¢ Se observard que, en virtud de sus dos rasgos -contrarios, la misma cate-
goria ordena la oposicién pero también la comparabilidad, la homologacién
de los dos tipos de-sensorialidad, visual y sonora. Tenemos aqui el funda-
mento para una posible sinestesia, ‘

7 Componente semionarrativo: naturaleza vs cultura, disforia vs euforia.
Componente discursivo: masculino vs femenino, sonoro vs visual, entre la
que se encuentra la categoria sinestésica difuso vs compacto.
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otras, como los acantilados, 1a roca o incluso la espuma de la ola.
Ademis el pie de foto gana su estatuto de “informacién’” produc-
tora de un efecto de sentido de realidad sobre la base de esta se-
leccién: la actriz es Anita Page, una estrella de 1a MGM y el mar
es el Océano Pacifico.

3. Regresemos a la fotograffa misma o, mds precisamente, a su
composicién, a su organizacién formal. La composicién de la fo-
tograffa, cuyos limites y formato se encuentran fijados y afirma-
dos por una pequefia estrella y un c6digo (MoMp-14489), se orga-
niza a partir de un juego de rectas: verticales, horizontales y obli-
cuas. Las horizontales son: las del horizonte marino y la base del
acantilado, la que liga la cresta superior de la roca a la cabeza de .
la estrella y, por ultimo, la del muslo derecho de la actriz. La
ruptura de la pendiente del acantilado sugiere, junto con la dis-
tancia entre 1a figura de la mujer y 1a roca, 1a vertical mediana de
la fotograffa., El' eje general del cuerpo, que se prolonga hacia
abajo por una arista clara de pequeilas rocas, delinea una gran
oblicua cuya orientacion es dada por la prominente sombra de la
roca. Se observard que esta gran oblicua se encuentra valorizada
por la perpendicular del brazo derecho de la actriz. La composi-
cion general de la fotograffa descansa, pues, sobre una cuadripar-
ticién ortogonal: dos mitades, derecha e izquierda, y, por un lado,
una banda inferior donde se inscriben las figuras de la roca y de
la actriz y, por cl otro, una banda superior més estrecha donde se
inscriben las de la espuma y de los acantilados.

El examen de las formas y de los valores de esas masas que
son los elementos visuales de la escena representada permite re-
conocer la reiteracién de un mismo contraste de formas en la par-
te inferior de la fotografia y en su barte superior. En la parte in-
ferior, 1a forma masiva y trozada de la roca contrasta con la for-
ma fina y contorneada de las piernas de la actriz. Ahora bien: en
la parte superior, la misma forma masiva y fragmentada caracteri-
za a la espuma; y la cresta de los acantilados retoma la linea en
cascada de las piernas (fig. 1). De esta manera, las piemas y los
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acantilados por una parte y la roca y la espuma por el otro consti-
tuyen los que el pintor André Lothe llamaba “rimas plésticas”.?
Si a continuacién se toma en cuenta “lo que pasa” de la parte
baja a la parte alta, cuando la mirada va de una a otra siguiendo
la direcci6n de la oblicua dada por el cuerpo de la actriz y refor-
zada por la prominencia de 1a roca, es posible ver que los dos pa-
res de formas en contraste se encuentran sometidos a una doble
transformacion, cromdtica y topolégica. La forma masiva y troza-
da cambia de oscura a clara, la forma delgada y contorneada
cambia de clara a oscura. Esta transformacién cromética se acom-
pafia por una transformacién topoldgica: las dos formas en con-
traste estdn claramente disjuntas en la parte inferior de la fotogra-
fia y estdn conjuntas en la parte superior.

(A donde se llega con un examen de la composicién de la fo-
tografia como €ste? Al reconocimiento de relaciones (de las simi-
litudes y las diferencias: de las “rimas” y de los contrastes) y de
transformaciones (un cambio de los estados cromdticos y topols-
gicos), o sea, al reconocimiento de una seméntica y de una sin-
taxis que proporcionan una trama, un relato propiamente visual.
En otras palabras, 1a composicién de la fotografia posee un com-
ponente semionarrativo auténomo, independiente de la dimensién
figurativa de esta fotograffa y —a fortiori— del pie de foto. Ade-
m4s, esta “trama” de la composicién funciona como una posible
escenificacién de la escena representada, como una estructuracién
diferente que incluso compite con la estructuracién propuesta por
el pie de foto. Si se considera que la estructura semionarrativa
ofrecida por la composicién puede tomar a su cargo los elemen-
tos figurativos de la escena y su semantismo, entonces es posible
dar cuenta del erotismo de la escena o0, més precisamente, de las
virtualidades de una lectura connotativa de ese tipo, ya que esta
vez la mujer y la roca son los protagonistas de la historia, en la
cual esta ultima relata su conjuncién por sustitutos interpuestos

* A. Lhote, Traités du.paysage et de la figure, Paris, Editions Grasset,
1958.
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(los acantilados y Ia masa espumosa). Aquellos para quienes el
calificativo arcaico del Pacifico mediante el adjetivo epiteto ante-
puesto “bramante” recuerda el universo mitolégico y épico de la
Grecia antigua, verdn en esta escena no tanto el nacimiento de
Venus sino el rapto de la ninfa Europa por Zeus que habia toma-
do la forma de un toro.’

Detengamos ahf la “cadena flotante de los significados™ conno-
tativos: los que aquf son invocados por la dimensién figurativa de
la folografia y por el pie de foto. Regresemos a la composicién de
esta fotograffa, a su organizacién de acuerdo con un juego de “ri-
mas pldsticas” y de contrastes. Ahf hay un puesta en sistema que
no tiene nada de 1inico; incluso es posible decir que es totalmente
cldsica.!® Lo que en este caso es interesante comprobar es que,
cuando un fotégrafo se propone hacer una obra de arte, encuentra
—seguramente de manera inconsciente-— principios de composi-
cién establecidos, perpetuados y transmitidos por 1a pintura. Desde
ese punto de vista, esta fotografia de Anita Page también es un
documento histérico; es testimonio de la imprudencia e incluso de
la inanidad de querer desligar 1a fotografia del universo general de
las précticas significantes visuales (particularmente de la pintura)
so pretexto de que el medio es radicalmente novedoso.

He aquf un cuadro de Lucas Cranach el Viejo:!! esta “ninfa re-
costada en un paisaje” ofrecia un escena demasiado cercana a la
de nuestra fotografia como para que resistiéramos a la tentacién
de tomarla como ejemplo de la tradicién de composicién pictéri-
ca por medio de “rimas” y contrastes. En efecto, la figura de la
ninfa encuentra en la fuente el mismo paralelogramo que consti-

? En la medida en que el pie de foto tiene como referente al conjunto de
la fotografia —su dimensién figurativa y su dimensidn pléstica que estructu-
ra a la primera— es posible considerar que ¢l anclaje que asegura el pie de
foto deserotiza la escena representada: el placer sexual implicitamente reco-
nocido como “legible” en esta fotografia es afirmado y al mismo tiempo
controlado, desarmado, convertido en placer meramente estético.

¢ Por ejemplo, Delacroix afirmaba que la composicién de un cuadro era
“una organizacidn de analogfas™.

" Lucas Cranach el Viejo, “Ninfa recostada en un paisaje”, Museo de
Leipzig.
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tuye su parte superior (brazo doblado, busto, muslo derecho). La
linea de las montafias en la parte superior derecha adopta el ritmo
de la piema izquierda, hasta el “encaje” que forman los dedos
abiertos del pie. En fin, si el punto de vista adoptado para dar
cuenta del capitel representa una contrapicada opuesta a la picada
adoptada por la pila de la fuente, en ese caso también es por ra-
zones formales: para asegurar la analogia entre el disefio de la
fuente y del pino, que es la forma crométicamente inversa en la
parte derecha del cuadro (fig. 2). De esta manera, la “Ninfa” de
Lucas Cranach el Viejo ilustra la antigiiedad de las 16gicas de lo
sensible a las que puede remitir, intencionalmente o no, una foto-
graffa de los archivos cinematogrificos y periodisticos. La foto-
grafia de Anita Page también es un documento histérico en la
medida en que es testimonio del deseo de las grandes compafiias
cinematogrdficas de hacer aceptar el cine como un arte, y de los
servicios que para ello les prest6 la fotograﬁa en particular la fo-
tografia de retrato.

4, El examen de la composicion de 14 fotograffa de Anita Page
muestra que la imagen o, al menos, que ciertas imégenes no ofre-
cen la supuesta “‘polisemia” y “cadena flotante de significados” a
las que Unicamente serfa posible anclar con un pie de foto o un
fexto: una imagen también es —estarfamos tentados a decir que
eso es en primer lugar— un arreglo de formas, lineas y zonas dc
valores o de colores, cl cual constituye un dispositivo que coer-
ciona la lectura. Se trata de un acercamiento a la fotografia y, de
manera general, a la imagen como signo connotado —como ico-
no o como indice— que puede hacer creer en 1a realidad de la
“cadena flotante de significados™; de hecho, esta realidad no exis-
te mds que por la negacién del fenémeno a la vez sensible e inte-
ligible de la imagen: mediante la negacién del “desarrollo 16gico
de su luz”.!*? Por nuestra parte, pensamos que Ia contribucién de

2 E| pintor Eugéne Carritre definfa de este modo al cuadro, una defini-
cién sintagmatica que contrasta con la definicién paradigmadtica de Delacroix
citada aquf mismo,
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la semi6tica —al menos la que intentamos desarrollar— no con-
siste en negar la naturaleza sensible e inteligible de la imagen
como forma construida sino, por el contrario, en hacer reconocer
las “I6gicas de 1o sensible” que ahi operan.’?

Lo anterior nos lleva al enfoque de R. Barthes y a 1os textos
que lo ilustran. No es posible negar el mérito hist6rico de R. Bar-
thes por haber inscrito 1a fotografia en el campo de las practicas
significantes que constituyen el objeto mismo de la semi6tica. Es
seguro que, por el hecho de haber renunciado m4s 0 menos im-
plicitamente al proyecto semi6tico que buscaba una relativa cien-
tificidad, existe una marcada discontinuidad a lo largo del pensa-
miento de R. Barthes: el cnsayista de los Fragmentos de un dis-
curso amoroso ya no esS mds el semidlogo del Sistema de la
moda. Sin embargo aiin subsiste el hecho de que existe una gran
continuidad en su pensamiento con respecto a la fotografia. Para
decirlo rdpidamenie y de manera algo abrupta, afiadiremos que de
los textos semiolégicos de los afios 60 (“El mensaje fotogréfico”,
“Ret6rica de la imagen™) a los de los afios 70 (esencialmente La
chambre claire), subsiste una misma ausencia de sensibilidad a la
dimensién propiamente sensible y visual de la fotografia: lo que
no deja de sorprender por parte de un hombre tan atento a las di-
versas formas estéticas o simplemente estésicas. Sin pretender
explicar la barado ja, eprndremos aquf algunas hipétesis con res-
pecto a la historia del pensamiento barthesiano y a su formacién.

En primer lugar, la manera en que R. Barthes aborda la ima-
gen debe mucho a Panofsky y a su “método para la descripcion
de las obras de arte”. Hace ya algunos afios,'* mostramos que la
distincién y la jerarquizacién de los tres niveles literal, ic6nico
no codificado e ic6nico codificado, presentes en “Retérica de la
imagen” correspondian globalmente a la distincién y jerarquiza-

3 Aqui se hace referencia a los trabajo del antropélogo y mitélogo Cl.
Lévi-Strauss, en particular su obra La pensée sauvage, Paris, Plon, 1962
[versién en espafiol, £l pensamiento salvaje, México, Fondo de Cultura Eco-
ndmica, 1984],

¥ J. M. Floch, “Quelques positions pour une sémiotique visuelle™, en Ac-
tes Sémiotiques-Bulletin, Parfs, EHESS-GRSL.
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cién de los niveles de descripcién panofskianos: respectivamente
preiconogréficos, iconogréficos e iconolégicos. Ahora bien, tam-
bién es posible observar en Panofsky una misma ausencia de in-
terés por la imagen como forma sensible construida, el andlisis
no comienza sino con la lexicalizacién, con la “puesta en lengua”
de la imagen. Acto seguido, y quizd menos sabido, R. Barthes
fue un lector y un oyente atento del gran especialista de la icono-
clasia bizantina que fue André Grabar, y no podemos dejar de ad-
miramos por la gran similitud que existe entre la valorizacin del
icono por parte de los primeros icondfilos como imagen “achei-
ropoiética” (literalmente, no hecha por la mano del hombre, alu-
diendo as al santo sudario) y la valorizacién de la fotografia por
parie de R. Barthes como impronta y como.‘“‘hecho .antropolégico
sordo”. Todo sucede como si, para R. Barthes, la fotograffa fuera
el procedimiento radicalmente nuevo que apasioné al siglo xix:
una imagen que no era tributaria de la mano, como sucede con
los dibujos, los grabados, las pinturas; como si la fotograffa fuera
el avatar modemo y profano de los iconos. Por dltimo, diremos
que el enfoque barthesiano a propdsito de 1a fotografia forma par-
te de una semidtica connotativa en gran parte individual, acorde a
su mitologfa personal del “grado cero de la escritura” que, aun-
que imposible de encontrar o de llevar a la préctica en la lengua,
pareciera al fin encontrarse en la fotografia. En consecuencia, la
fotografia, contemplada y exaltada por R. Barthes, puede apare-
cer como un objeto mitico, en el sentido 1évistraussiano de una
conciliacién de esos contrarios que son la naturaleza y la cultura,
la vida y la muerte y, de modo més esencial atn, la disjuncién y
la conjuncion con el ser amado.

5. A manera de conclusion, quisiéramos regresar al modo en
que la semidtica puede contribuir al andlisis histérico de las foto-
grafias.

La primera serfa la distincién que hemos intentado ilustrar en-
tre las dimensiones pléstica y figurativa de la fotografia y que
permite abordar tanto la historia de los motivos como la historia
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de las “Oplicas coherentes™ en las cuales se inscriben esas for-
mas construidas que son las composiciones fotograficas. Es posi-
ble ubicar la investigacién semi6tica al respecto en la linea de un
H. WIfflin en torno a las “visiones” cldsica y barroca.'s Otra
contribucién que, si se compara con la primera, pudiera parecer
paradGjica a los historiadores del arte, serfa prolongar y enrique-
cer el modelo panofskiano de descripcién de las obras de arte (re-
cordemos que es una descripcidn que se limita dnicamente al sig-
nificado de esas obras), compardndolo con el recorrido generativo
de la significaci6n que la semi6tica ha elaborado para dar cuenta
de la economia general de la constitucién y del enriquecimiento
de 1a significacién. En efecto, este recorrido también descansa en
una distincién y jerarquizacién de niveles homogéneos de des-
cripcién de Ias obras o, m4s generalmente, de todos los objetos
de los sentidos. Al centrarse mds frecuentemente el andlisis de
las fotografias como documentos histéricos en el contenido, nos
parece que hay ahf un eje de investigacién y de coopcracién plu-
ridisciplinaria particularmente interesante para todos aquellos que
trabajan en la significacién de las fotograffas. M4s adn cuando
éstas son frecuentemente narrativas y que el andalisis de la narrati-
vidad quizd sea uno de los logros mds sé6lidos de la semidtica.
La tercera contribucién posible es la que la semi6tica puede
hacer al examen de los diferentes estatutos histéricos otorgados a
la fotograffa en el marco de las précticas sociales significantes.
Este ¢s el vasto campo de las connotaciones a las que se ha so-
mctido y es posible someter todavia a la fotografia. Con respecto
a las actitudes individuales, serfa sugerente comparar, por ejem-
plo, las “miradas™ de R. Barthes y de A. Dgblin sobre una misma
-obra fotogrdfica: 1a de A. Sander, Pero, ante todo, el andlisis se-

15 Cf. A. Semgz, “Les optiques cohérentes”, en Revue d'Esthétique, Parfs,
1957 [reimpreso en Actes Sémiotiques-Documents, vol. vi, n® 68, Parfs, eHE-
$5-GRSL., 1985].

'® Para una lectura semidtica de “Principes fondamentaux de I'histoire de
Part” de H. Wolfflin, es posible remitirse a J. M. Floch, Les formes de
I'empreinte, éditions Fanlac, 1986, pp. 85-112,
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midtico de obras sincréticas —fotografias y textos que.convergen
en una significacién global de la revista o libro— permite reco-
nocer muy concretamente las actitudes epistémicas que caracteri-
zan tal sociedad o tal época: las maneras en que vive y maneja el
conjunto de sus signos.” También serfa posible emprender este
mismo tipo de investigacién a partir de la historia de la publici-
dad de las camaras fotograficas o de las peliculas fotograficas.

Por ultimo, para terminar con una mirada final sobre la foto-
grafia de Anita Page, seflalemos que los trabajos semiGticos en
torno a las interacciones discursivas podrian ayudar a definir los
diferentes contratos (las diferentes “fiducias™) que inducen las
poses adoptadas por las personas que saben que estan siendo fo-
tografiadas y quieren serlo. Las fotografias de retrato también son
documentos histéricos sobre las concepciones que una época pue-
de tener de las diversas situaciones de intercambio, de didlogo y
de enunciacion,

'7 Pensemos en eslégans tales como el de la revista francesa Paris-Match:
“El peso de las palabras, el shock de las fotos”, que muestra bastante bien la
actitud epistémica contemporinea con respecto a la prensa.
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Antta Page, 1a jofle étotle Métro-Goldwyn-Mayer, so délects aux bruits du grondant



