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Introducciéon

Con frecuencia, la abundante critica sobre Elena Poniatows-
ka sefiala como rasgos generales que su escritura puede situar-
se en los intersticios, “entre”, en el limite de lo que tradicional-
mente se considera literatura y no literatura: el testimonio, la
crbnica, el diario, la biografia, 1a autobiografia y las técnicas
periodisticas, entre otros. Poniatowska apela a otros medios,
como la fotografia, para incorporarla, cruzarla en sus textos.

Esta escritura intermedial en la que con frecuencia se cruza
un medio en otro (Paech, 1998; Rajewsky, 2002) da cuenta del
afan de la escritora por “inscribir” en la historia a los sujetos
sociales y a las escenas —siempre histéricas— que protagonizan.

La escritora mexicana no sélo incorpora fotografias a su tra-
bajo sino que también se apropia de otras disciplinas, como en
Juan Soriano, nifio de mil afios (1998), donde cruza literatura
y pintura, los dibujos y pinturas de Soriano. En su vasta pro-
duccién Poniatowska incorpora fotografias en los textos ensa-
yisticos y periodisticos, y también en la novela Tinisima (en la
cual narra la vida de la fotégrafa y revolucionaria Tina Modo-
tti). Su interés por la fotografia se materializa ademaés en los
numerosos prologos que ha escrito a libros de fotografias.?

Pretendemos aqui abordar la relacién que se establece en
algunos de sus textos con la fotografia y analizar la funcién de
la misma en la trama. Para ello ubicaremos a la escritora en
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sus contextos histéricos y artisticos, para luego centrarnos en
un periodo de su produccién comprendido entre 1990 y 2000.
En él abordaremos, ademas de Tinisima (1992), otros textos mas
o menos coetaneos, pues en ellos la escritora codifica con su
palabra ese puro acto-huella, la fotografia. De Luz y luna, las
lunitas (1994) consideraremos “Vida y muerte de Jesusa”, en el
que Poniatowska le pone imagen a la protagonista de su famo-
sa novela Hasta no verte, Jestis mio (si en ésta Jesusa narra su
vida, en Luz y luna, Poniatowska le rinde homenaje ofreciéndo-
nos la imagen). A este texto se suman, segin la perspectiva
enunciada: Las soldaderas (donde las fotos se incorporan como
documento de la revolucién mexicana) y Las siete cabritas (tex-
to en el que la escritora muestra las fotografias de retratos de
siete artistas de México).

Los proélogos, ensayos y memorias a distintos libros de foto-
grafias entre 1990 y 2000 en los que nos apoyamos y que refor-
zaron nuestras hipétesis son los siguientes: Comparieras de
México: mujeres fotografiando mujeres (varias fotégrafas, 1990);
Bailes y balas: ciudad de México 1921-1931 (Yampolsky, 1991);
Manuel Alvarez Bravo: el artista, su obra, su tiempo (Manuel
Alvarez Bravo, 1991); Frida Kahlo: la cémara seducida (varios
fotégrafos, 1992); Mazahua (Mariana Yampolsky, 1993), Romual-
do Garcia (fotos de R. Garcia, 1993), Cdrcel de los suefios (Vida
Yovanovich, 1997); Guerrero Viejo (Richard Payne, 1997), Color
en México (Amanda Holmes, 1998), Nifios de la calle, ciudad de
México (Kent Klich, 1999); Mariana Yampolsky y la Buganvi-
llia (Mariana Yampolsky, 2001).

En nuestra interpretacién de la presencia del material fo-
tografico en la producciéon de Poniatowska consideramos cen-
tral la relacién metonimica que se establece entre el referente
y su huella en el papel: la huella luminosa. En su escritura
entran en contacto distintos cédigos y se estableceria una re-
lacién metonimica entre dichos cédigos y los materiales que
trabaja (grabaciones, reportajes, fotografia, documentos, en-
tre otros). La escritora realiza esta operaciéon cuando escoge
la no-ficciéon. Este género, para decirlo con Amar Sanchez
(1992), retoma el proyecto de una literatura documental, ana-
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lizado por los autores alemanes Walter Benjamin y Hans Mag-
nus Enzensberger.?

Asi pues, aunque la critica suele dividir sus narraciones en no
ficcién y ficcién, Poniatowska utiliza en muchos de sus textos los
medios de reproduccién y las técnicas periodisticas (transcripcion
de documentos, discursos, reportajes, fotografias) disponiendo el
material mediante montaje, recortando y seleccionando. En otras
palabras, exhibe las fronteras entre las categorias de ficcién y no
ficcién. Sostenemos que la autora al incorporar fotografias consi-
deradas documentales, en la novela Tinisima, por ejemplo, tam-
bién deconstruye los géneros fotograficos, borra las fronteras entre
lo documental y lo ficcional, produciendo asi una hibridizacién ge-
nérica. Esta operacién comienza cuando trabaja con el género testi-
monial. En este sentido, el proyecto de Poniatowska, como hemos
sehalado, se extiende hasta Tinisima, texto paradigmatico del pe-
riodo que hemos elegido para nuestro trabajo.

El relato de no ficcién se juega siempre en los margenes de
las formas, entre lo literario y lo politico, entre lo imaginario y lo
real (Amar Sanchez, 1990: 164). Como veremos en el caso de Ti-
nisima, la autora soluciona en parte a través de la fotografia los
problemas que le plantea el uso de los materiales histéricos. Si
para Amar Sanchez el periodismo y la historia actian generali-
zando y distanciando, Poniatowska en La noche de Tlatelolco y
en Fuerte es el silencio “trabaja metonimicamente enfocando de
muy cerca fragmentos, personajes, narradores, momentos claves
y produce esa ficcionalizacién que actia como puente entre lo
real y lo textual” (Amar Sanchez, 1994: 166). Nos parece suge-
rente esta observacion, pues al centrarnos en el uso del material
fotografico en la produccién de Poniatowska consideramos como
propio de los aportes de la teoria de la fotografia la relacién me-
tonimica que se establece entre el referente y su huella. Valerse
de un nuevo medio técnico como la fotografia posibilita adecuar
la obra a las nuevas condiciones de produccién. Entre los medios
de reproduccién técnica, Elena Poniatowska prefiere la fotogra-
fia, porque a través de su registro se puede comprobar la exis-
tencia de algo o alguien. En este sentido, la escritora parece co-
rroborar la crisis del lenguaje y de la representacién.?
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La hipétesis central de nuestro trabajo es que, dados sus ob-
jetivos estéticos y politico-sociales, Poniatowska necesita la pa-
labra y la imagen para enfrentarse con los limites de la repre-
sentacién, limites que marcan a la vez la cuestiéon de la
referencialidad. Asi, a la necesidad de una prueba referencial en
parte de la produccién testimonial de Poniatowska, como por
ejemplo en La noche de Tlatelolco (1971), se suma la foto como
documento. La foto muestra, sefiala el acontecimiento ocurrido y
prueba su existencia. Desde La noche de Tlatelolco (1971) hasta
La herida de Paulina (2000) cumple en Poniatowska esa fun-
cién. La nocién de fotografia como huella nos hace comprender
que esta referencia no es analdgica sino indicial. Tanto Roland
Barthes (1980) como Philippe Dubois (1983) consideran que hay
que liberar al signo fotografico del fantasma de una fusién con lo
real, pues si bien en la fotografia existe la necesidad ontolégica
de una contigiiidad referencial, también hay necesidad de sepa-
raciéon y de corte.

Por su condicién de signo indexical, una foto no es solamen-
te una imagen semejante, sino a la vez una huella material de
lo real, una emanacién quimica del objeto capturado por el dis-
positivo 6ptico. Esta interpretacién de la fotografia es la que
subyace en el concepto de “inscripcién”, y la que predomina en
la teoria actual del medio (Barthes, 1980; Dubois, 1986; Krauss,
1990). Philippe Dubois, Rosalind Krauss y Henri Van Lier, los
tedricos posestructuralistas que retoman la concepcién semié-
tica de Peirce, analizan el estatuto de la imagen fotografica par-
tiendo de las implicaciones de dicha nocién.* De este modo, par-
ten de la naturaleza técnica del procedimiento fotografico, del
principio de la marca, de la huella luminosa regida por leyes
fisicas y quimicas.

La relectura de Peirce, mas los trabajos de mediados de si-
glo (Walter Benjamin, 1931) y André Bazin, quien ya en 1945
sefalara la génesis automaética de la fotografia, son los antece-
dentes de Roland Barthes y el ingreso al tercer momento de los
estudios tedricos sobre la fotografia.

Barthes, un siglo después de Peirce, afirma que la fotografia
fue inventada por los quimicos,
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Ya que el noema esto ha sido sé6lo fue posible el dia en que una circunstan-
cia cientifica (el descubrimiento de la sensibilidad a la luz de los aluros de
plata) permitié captar e imprimir directamente los rayos luminosos emitidos
por un objeto iluminado de modo diverso. (Barthes, 1990: 142)

Desde la semiologia, Barthes se acerca, en sus reflexiones
tempranas, al problema de la referencia en fotografia (El men-
saje fotogrdfico, 1960; Retdrica de la imagen, 1964; El tercer
sentido/ Notas acerca de algunos fotogramas de S. M. Eisens-
tein, 1970). En La cdmara licida, texto de 1980, vuelve sobre el
tema, pero esta vez, como sefiala Dominique Baqué (2003) lo
retoma a partir de la fenomenologia sartreana para dar cuenta
de la emocién que puede producir un detalle en el espectador
que contempla una imagen.

Philippe Dubois (1983) se refiere a la fotografia como un dis-
positivo teérico; lo fotografico seria para Dubois una categoria
no tanto estética, semiética o histérica sino més bien epistémi-
ca, es decir, una categoria de pensamiento en la que se incorpo-
ra “una relacién especifica con el tiempo, con el espacio y con lo
real, con el sujeto, con el ser y con el hacer” (Dubois, 1986: 54).5
En El acto fotogrdfico (1986) reflexiona sobre la fotografia como
una imagen-acto que incluye también su recepcion, a los espec-
tadores, y matiza la tesis de Barthes sobre la referencialidad
de la imagen. Si la fotografia en un primer momento es puro
indicio, huella, el “mensaje sin cédigo” de Barthes (1961), Du-
bois se basa en la critica a un referencialismo estricto al consi-
derar el momento anterior y después de la toma donde inter-
vienen, gestos culturales y codificados, elecciones humanas. Asi
Dubois evita el hecho de caer en una fusién entre la imagen
fotografica y el referente del que emana y aporta la doble nece-
sidad, la de considerar una contigiiidad referencial y al mismo
tiempo, el corte espacial-temporal.

La naturaleza de la fotografia es pragmatica: la légica del
indice que instaura la foto hay que pensarla en el mismo acto
que la hace ser; puede ser por el productor, por el receptor, o por
el referente de la imagen, asi la Inscripcién puede ser por el su-
jeto-spectator (el punctum de Barthes es esa inscripcién de quien
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