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I medio fotografico ha sido caracterizado tradicionalmente co-

mo una forma de representacién que mantiene una estrecha
relacién con lo real, en tanto que huella e indice, al tratarse de una
imagen que «rinde una cuenta fiel del mundo» (Dubois, 1986: 19).
Su aparicién en el segundo cuarto del siglo XIX provocé una crisis
sin precedentes en la historia de las artes pldsticas, por haber con-
tribuido a liberar a la pintura de su «obsesién por la semejanza»
(Bazin, 1990: 23-30), y haber provocado, si se quiere indirecta-
mente, el desarrollo de las artes no figurativas (Stelzer, 1981;
Scharf, 1994), puesto que la fotografia venia a culminar, con una
eficacia hasta entonces desconocida, la concepcién del arte como
mimesis.

La transformacién tecnolégica de la fotografia en la tltima dé-
cada, de soporte fotoquimico a digital, ha revitalizado el debate so-
bre la identidad de la fotografia. Nos hallamos, pues, ante una for-
ma de expresién que actualmente, por su capacidad para la mani-
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pulacién de la imagen y para ocultar, al mismo tiempo, los rastros
de la enunciacién fotografica, ya no puede ser concebida como cer-
tificacién de lo acontecido en el pasado (Barthes, 1990: 139). En el
4mbito del fotoperiodismo se asume como préctica habitual «reto-
car» las fotograffas, para hacerlas més crefbles, verosimiles, impac-
tantes o estéticas. De este modo, la fotografia digital parece haber-
se convertido en una forma de expresién «bajo sospecha», que ha
perdido su credibilidad como forma de comunicacién veraz y fiable.

En las siguientes p4ginas, nos proponemos reflexionar en torno
al estatuto de la fotograffa digital con el fin de mostrar que la indi-
cialidad de la fotografia, analégica —fotoquimica— o digital, en rea-
lidad no ha sido nunca un rasgo ontolégicamente estable, sino que
la llamada «manipulacién» forma parte de su propia esencia expre-
siva, en tanto que producto cultural. En este orden de cosas, y a
propésito del debate sobre la identidad de la fotograffa en los cam-
pos de la teorfa de la informacién periodistica y de la filosoffa y cri-
tica de arte, en cuyo contexto cobran una importancia creciente las
perspectivas préximas a los llamados «estudios culturales», cree-
mos necesario reivindicar la aproximacién semiética en el estudio
y andlisis de los textos fotograficos que, desde un estricto examen
de la materialidad de forma, trata de mostrar cémo la fotografia es-
t4 cargada de 1deologfa, es decir, viene a expresar el juego de fuer-
zas de la historia, la cultura y las instituciones del poder.

El debate en el campo del fotoperiodismo: entre la deontologia
profesional y la ontologia del medio fotogrdfico

La fotograffa de prensa ha conocido en estos tltimos afios una
fuerte crisis de credibilidad como consecuencia de la irrupcién de
las tecnologfas digitales. La dificultad intrinseca de lo digital para
detectar la existencia de procesos de manipulacién en la fotografia
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ha llevado a algunos autores como Brea (1996) o Ritchin (Frizot,
1998) a hablar de la «<muerte» de la fotograffa, en tanto que se ha
producido una quiebra en el orden mismo de la representacién. Es-
ta situacién ha llevado al primer plano el debate ético sobre el ejer-
cicio profesional del fotoperiodista.

En efecto, podemos referirnos muy brevemente a algunos po-
cos casos recientes en los que esta polémica se ha hecho evidente.
Tal vez uno de los casos m4s llamativos fue la manipulacién expre-
sa de algunas fotograffas de los atentados de la organizacién terro-
rista Al Qaeda en Madrid, del 11 de marzo de 2004. La fotografia
tomada por Pablo Torres Guerrero, de la agencia Reuters, presen-
taba el escenario de la tragedia en toda su crudeza, y en ella se vefa
en primer término el detalle de una pierna mutilada, si bien se tra-
taba de una toma general en la que se podia apreciar el trabajo de
los paramédicos y de las fuerzas de seguridad en el espacio de las
vias de los trenes, la presencia de numerosas victimas y el estado
en que habia quedado el tren. Mientras que el periédico £/ Pais la
utilizé para su portada sin eliminar nada de la imagen, otros me-
dios, como El Correo, y casi toda la prensa extranjera occidental, eli-
minaron el detalle de la pierna mutilada, reencuadraron la fotogra-
fia, disminuyeron el color rojizo de la imagen y superpusieron titu-
lares para restar impacto a esta fotografia, apelando al respeto por
las victimas y al dolor de sus familiares. Sin duda, no se trataba de
una decisién sencilla porque, en efecto, como decfa Georges Batai-
lle, el sufrimiento en las imégenes nos fortalece e insensibiliza, y es
muy fécil que estas imagenes terminaran convirtiendo este aconte-
cimiento en un especticulo més para la audiencia. No obstante,
existe un compromiso informativo con el piiblico, una responsabi-
lidad social del medio para informar de forma veraz y rigurosa, sin
alterar la realidad informativa, aunque esto sea un objetivo impo-
sible de alcanzar por la naturaleza misma de la imagen fotografica,
un aspecto que se olvida con demasiada frecuencia.
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Hemos podido constatar en estos tltimos afios c6mo en el ejer-
cicio del fotoperiodismo es cada vez mis frecuente la utilizacién de
imégenes falsas, que han provocado la reaccién airada de los lecto-
res, en unos casos, y/o la rectificacién de los responsables de los
medios periodisticos. Precisamente la agencia Reuters se vié obli-
gada a retirar un centenar de fotografias de unos bombardeos del
ejército israelf a las supuestas posiciones de Hezbol4 en Beirut to-
madas por el fotégrafo Adnan Hajj en 2006; en ellas se habfa alte-
rado el escenario de la ciudad, reemplazando unas nubes de polvo
por unas poderosas columnas de humo negro, para imprimir ma-
yor dramatismo y fuerza visual a las imdgenes. En este caso, fue-
ron los internautas quienes detectaron esta manipulacién y provo-
caron la rectificacién de la agencia de noticias citada. Es un ejem-
plo més, entre miles posibles, de la manipulacién de las fotografias
en el medio periodistico, mas «invisible» que nunca gracias a la tec-
nologia digital, y que puede interpretarse como sintoma de la exis-
tencia en muchos fotoperiodistas de una avidez y voracidad inédi-
tas hasta el momento por obtener mawmmbmm W:@moﬁbﬁmm, aunque
ello suponga convertir la muerte o el dolor de los seres humanos en
un espectdculo. De este modo, en el debate ético sobre la funcién
editorial de la fotograffa de prensa, no se puede excluir el papel del
receptor, en definitiva, la sociedad en la que vivimos, que, en cier-
to modo, también alienta esta forma de trabajar de muchos fots-
grafos y profesionales de la fotograffa. Este tipo de imagenes nos
hablan de las fuerzas de poder que empujan a los fotoperiodistas a
mostrar los hechos desde una determinada posicién politica, pero
también de las expectativas de un publico cada vez més dvido de
espectdculo y fascinado por la truculencia de las imdgenes, hasta el
punto de que al final parece que estamos ante otra forma de reality
oshow.

Todo ello nos lleva a un tercer caso reciente: el de las triste-
mente famosas fotografias de la carcel de Abu-Grahib en Iraq. La
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naturaleza digital de estas imdgenes hizo posible su fluida circula-
cién por Internet, primero como fotograffas privadas de los solda-
dos, que compartfan estos «recuerdos» con amigos y familiares y,
tras descubrirse el escdndalo, su aparicién en los medios de comu-
nicacién para convertirse en foto-noticias. Estas fotograffas mues-
tran las torturas y vejaciones a las que fueron sometidos numero-
sos prisioneros iraquies. Sin embargo, no estamos ante fotografias
tomadas por reporteros @&ﬁoOm o moﬁowmlo&mﬁwm“ fueron registra-
das por los propios militares norteamericanos torturadores. En es-
te caso, las fotograffas de Abu-Grahib son privadas, y guardan re-
lacién con el tipo de fotografias que se realizaria durante una «ca-
cerfa» turistica o durante un viaje de placer. M4s all4 de la brutali-
dad de las escenas que contienen estas imdgenes, lo mas llamativo
es que en ellas se reconoce la presencia de una voz enunciativa, co-
mo se dirfa desde una perspectiva semiética, que nos habla de la
actitud de un ejército invasor que fotografia a los seres humanos
como si se tratase de objetos sin vida o «trofeos» para ser mostra-
dos a familiares y amigos. Cabria sefialar que la crueldad de estas
fotografias radica mucho més en el tipo de mirada que se percibe
en ellas que en su contenido. Por si esto fuera poco, a finales de
2004, el Centro Internacional de Fotografia de Nueva York y el
Museo Warhol de Pittsburg programaron una exposicién titulada
«Inconvenient Evidence» (Testimonio molesto), que exhibia dieci-
siete de estas fotografias, lo que sirvié, por un lado, para despertar
la conciencia de] publico, aunque, por otro, alimenté una especta-
cularizacién del dolor de las victimas que ha provocado una fuerte
polémica (Ibarz, 2005). La fotografia digital, en tanto que «tecno-
logfa de la visién» (Winston, 1996), ofrece una mirada cercana,
en este caso, el punto de vista de los torturadores, puesto que son
imégenes tomadas para un consumo privado, para el entreteni-
miento de un grupo de personas, que no ocultan sus ganas de en-
safiarse con los prisioneros, a modo de venganza. Estas fotografias







