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ndo vemos una imagen no_percibimos solamente su estruc-
al sino que también la interpretamos como si se tratara
texto no escrito que ha de leerse. El lenguaje de la visién
leta con el lenguaje de la imagen. Cuando un observador
‘0 comunica a otro lo que ve, realiza una lectura y un
municacién. La imagen se presenta como un conjunto de
ones implicitas. Estas proposiciones (por ejemplo, si vemos
rafia de Margaret Thatcher la proposicién serd «he aqui
era ministro de Gran Bretafia») se actualizan cuando el
- recurre a su propia enciclopedia cognoscitiva (reconocimien-

personaje, recuerdo de su nombre, saber qué es un primer
istro, saber que Gran Bretafia es una monarquia, etc.), es d de-
actualizacién del conocimiento y experiencia que tiene del
o a través de la informacién recibida y acumulada en su
ria. Esto es lo que los lingiiistas denominan una competen-
In seémdntica. Y ésta es la base de lo que conocemos por «tener
un punto de vista» sobre la imagen, una comprensién precisa y
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definida sobre algo y que puede ser comunicada a otros en forma
de opinién o certeza.

La transformacién del observador somético, puramente visual,
en un verdadero lector se realiza por medio de la actividad cons-
ciente y creativa del sujeto. Sin actividad no hay lectura. Decimos
«ver sin mirar» para indicar que posamos nuestros ojos sobre un
objeto pero sin tener la intencién de aprehender nada en parti-
cular. Pero al mismo tiempo, la imagen se ofrece ya estructurada
y en forma de «texto a leer» (véase VILCHES, 1983), como una
superficie y una estructura profunda que contiene signos determi-
nados, unidos por ciertas reglas coherentes de escritura visual,
manteniendo un orden determinado, y que estimulan el proceso
de interpretacién del lector. Una imagen se da a leer como un
texto «coherente»' (concepto que no se debe confundir con el de
coherencia perceptiva en una imagen) constituido por elementos
de la «expresién» (lo que en el texto escrito corresponderia a una
sintaxis) y por elementos del «contenido» (que en el texto escrito
corresponderia al significado o aspecto seméntico). Ambos niveles
se interrelacionan en todo momento y uno no se da sin el otro.

En este capitulo nos dedicaremos a estudiar el «nivel de la
expresion», o lo que podria también llamarse el aspecto «signi-
ficante» (por oposicién al «significado») de la imagen, para utili-
zar la terminologia en uso en la tradicién del semidlogo Saussure
cuando se referia a los dos aspectos inseparables del «signo».

Pero en la imagen, el aspecto expresivo o significante ha de
estudiarse como una «superficie textual» que tiene una cierta
complejidad, es decir, como un conjunto de signos y cédigos y no
de elementos- aislados.Por eiemrmmme la
imagen se articula en elementos bdsicos como el contraste, el co-
lor, el volumen de las figuras y el espacio que los envuelve. \

El «contraste» ejerce la funcién de unidad minima de la ima-
gen, de modo semejante a las letras y las silabas en el texto es-

crito; sin «contraste» no hay imagen. En la imagen fotogrfica
encontramos tres tipos de contrastes principales: muy contrastado
(blancos y negros fuertes), matizado (escala de grises suaves), sin
contrastar (predominancia del blanco).
- El «color» corresponde a lo que podriamos llamar la tonali-
dad dominante que se da entre lo blanco puro y lo negro puro.
Como se sabe, los colores visibles a primera vista son normal-
mente siete, Este nimero proviene de una tradicién renacentista

1. Para el principio de la coherencia, véase A.2.3.
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W sido ampliamente aceptada por todos (véase PIERANTONI,
aunque, en realidad, se pueden ver otros muchos méds como
sstra la prictica de los pintores.
espacio» permite la discriminacién de los objetos segin
s vertical y un eje horizontal, El eje vertical permite orde-
objetos en relacién con una zona superior o una zona
lor, mientras que el eje horizontal permite la orientacién de
i la derecha y de o hacia la izquierda. Pero estos ejes se
\ inscritos por otro espacio que los envuelve y los estabiliza:
Mico externo. En la foto de prensa, cuando el marco es es-
ho, tenemos un formato vertical; si es ancho, se trata-de-un
to horizontal o también «apaisado». Este marco estd direc-
ite relacionado con la superficie de toda la pigina del peri6-
y u ello nos referiremos en B.2.3. porque sirve para colocar
fotografia en un contexto espacial determinado.
il «volumen» se puede diferenciar en dos aspectos: a) se re-
' ln escala de los planos en una fotografia que nos transmite
formacién sobre el tamafio y distancia de los objetos foi-
los (ilustr. 12); &) los 4ngulos de la fotografia y que se
i i la inclinacién de los objetos en el interior de un encuadre
teo, En el lenguaje corriente, las angulaciones del encuadre
nocen como picado (un encuadre desde arriba), frontal (un
dre perpendicular al objeto), contrapicado (un encuadre des-
)clementos bdsicos recién sefalados se podrian también
¢ u la superficie total de una pdgina impresa porque ésta se
ta como una forma textual coherente y estable a los ojos
lsctor, Un diario se reconoce visualmente por su superficie
l, El lector habitual de un periédico, se dice, se sentirfa més
entado con un cambio repentino de formato, tamafio y tipo
it que con un cambio repentino de linea editorial y equi-
] Iﬁctorcs. Recuérdese el verdadero escdndalo que causé
Wnos afios entre los lectores la publicacién por El Pais de
Miginas publicitarias en contra del aborto. El problema no
tanto del fondo ideoldgico reaccionario y falsamente obje-
| contenido del mensaje, cuanto de dos elementos estricta-
o visuales: de los dibujos (ofensivos por su mal gusto esté-
del tamafio del espacio ocupado por la publicidad (dos
enteras). Si se hubiera dicho lo mismo sin dibujos y en
mato menor, probablemente la cosa hubiera pasado sin pena
#, La prueba de esto es que El Pais ya habia publicado
te opiniones del mismo corte argumental pero sélo por
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escrito y todo el mundo lo habfa considerado como una opinién
mds, normal y respetable, dentro del debate sobre el aborto.

La significacién global de la informacién escrita y visual no
es indiferente al vehiculo expresivo y a ello dedicaremos atencién
especial en las pdginas siguientes.

El color en la pdgina del periédico tiene un cardcter prefigu-
rativo, no estd unido necesariamente a objetos icénicos tales como
personas o cosas, sino que enfatiza el contraste necesario para
establecer las zonas de lectura y de importancia de la escena foto-
grifica. En concreto, el color se halla entre la impresién y el pa-
pel, entre los interlineados, entre los contrastes tipograficos y
contrastes fotogrdficos, entre titulos (grandes contrastes) y subti-
tulos, etc.

Los contrastes, a su vez, dan lugar a voliimenes de la pégina
tales como los formados por los rectdngulos-y tamafios de las fo-
tografias, asi como también por los rectdngulos de los textos es-
critos o columnas. El lector espera encontrar la informacién mds
importante en los grandes voldmenes y por eso el periédico se
esfuerza en corresponder a esta expectativa. Aunque todos sabe-
mos que €sta no es una regla absoluta. Si comparamos la impor-
tancia concedida a los volimenes de los titulos y fotografias en-
tre diversos periédicos de un mismo dfa, encontramos que la
atribucién de importancia de la informacién es relativa al estilo
y al cardcter de cada periédico, pero también al impacto emotivo
suscitado en el lector por la fotografia. Son los tamafios, los con-
trastes y las formas las que gufan al lector sobre c6mo ha de leer,
qué ha de leer y qué ha de esperar de la lectura.

Otro de los elementos condicionantes de la informacién vi-
sual es la angulacién o inclinacién de la familia tipogréfica utili-
zada por cada periédico. Por cjemplo, la vertical o la cursiva apa-
recen como elementos indicadores de cémo ha de entenderse lo
que se lee, a quién pertenece lo que se dice, con qué intencién se
dice y con qué intencién se quiere que se lea.

Finalmente, la verticalidad y horizontalidad de la pagina pro-
graman el tipo de direccién y recorrido que ha de seguir el lector
en el laberinto de palabras y signos que la llenan.

A2.1. Los COMPONENTES VISUALES DE LA FOTOGRAFIA
Ademés de los elementos bdsicos de la expresion visual ya
mencionados, factores como la luminosidad y la situacién sirven

e
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para estructurar el mensaje fotografico. BArADUC (1972),
¢ a la foto publicitaria, afiade el componente de tamafio

variable més a tener en cuenta en la lectura de la ima-
Pero esto no parece ni coherente ni pertinente porque es
leamente imposible determinar si el tamafio de un objeto se
objetivo de la cdmara, al plano elegido en re.lacuSn con la
tln, 0 a su relacién espacial relativa a otros objetos. Eisens-
decfa que una cucaracha en primer plano produce mayor  te-
que una manada de elefantes vistos en plano general. Si se
an los componentes que pertenecen a la realidad prefotogra-
gon los que vemos en la fotografia dificilmente llegaremos a
gt 4l un objeto tiene un tamafo real o provocado por la fot_o-
. Ein fotografia, estrictamente, no se puede hablar de tamafio
sino solamente de un plano grande o pequefio, de un objeto
40 0 lejano, etc. La «luminosidad», en cambio, es un'_f_agtor
nte al medio fotogrdfico y ha de incorporarse a la lista de
determinantes en la lectura de la imagen. La «luminosi-
» en la fotografia puede considerarse como proveniente del
o (el sol, una limpara) o como un reflejo sobre un objeto.
en altima instancia es la manipulacién de los valor.::s de
ira o diafragma de la cdmara fotogréfica lo que determina la
yor iluminacién de un objeto, sin olvidar la potencia de reso-

in de la pelicula, o sensibilidad, que se mide en ASA o en DIN.
Con el fin de obtener un mayor control de los diferentes com-
antes de la expresion fotogrdfica y para facilitar la t'area_de
sl empirico, presentamos a continuacién una clasificacién

.. Contraste

Color

Escala de planos
Nitidez

Altura
Profundidad
Luminosidad
Horizontalidad

‘Eltaa ocho variables se pueden reducir tedricamente a .do’s
tandes valores perceptivos que dominan el universo de las im4-
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mitico Valor espacial
ste— — planos .

' — formato

— profundidad

" — horizontalidad {
— verticalidad

izq./derecha
profund./plano
arriba/abajo

{in de facilitar el andlisis concreto de la fotograffa podemos
it un grifico general (siguiendo el esquema de Osgood),
endo una variacién de indices de 1 a 7 por cada variable.

s de cada oposicién mientras que los mimeros dan un
périco global a la fotografia. Es probable que las ocho
g de la expresién propuestas en este grifico no tengan
ul mismo grado de fuerza perceptiva para el lector. La «al-
0 ln wescala de planos» puede aparecer con mayor eviden-
) ¢l «contraste» o la «nitidez», porque representan campos
silvos mds incorporados a la prictica de lectura de la ima-
{, por ejemplo, la oposicién «coloreado/decolorado» no
g en la foto en blanco y negro, que son los colores domi-
‘g las fotos de prensa, pero parecfa necesario incluirla en
40 & fin de contemplar todas las posibilidades de un ani-
pio, este grafico puede servir para hacer experiencias
)y piblicos homogéneos o para valorar las tendencias
M 0 retéricas de una serie de fotos publicitarias o infor-

., 0JO, LA CAMARA Y LOS PROCEDIMIENTOS DE LA VISION

‘¢l fin de comprender con claridad el proceso de lectura

ddico se ha de tener en cuenta que antes de la captacién

Ido existen unos procedimientos fisicos que determinan
i6n y la lectura de la imagen y del texto y que tienen su

on la funcién desempefada por el 6rgano de la visién.

ajo humano es el aparato dptico mds formidable de la na-

§ ¥ contiene una estructura extremadamente especializada en



Pupila

Cérnea
Lente
cristalina
Iris
Retina
Nervio
optico Fdvea
Fig. 1

E = visi6n escrutadora = 2°
M = visién media = 30°

C.V. = campo visual = 90°

V. P. = visién periférica = 200°

Fig. Il
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llerentes funciones de la visién. Valiéndose de una lente,
[ una imagen empequeiiecida e invertida de los objetos
.- siro entorno sobre un gran nimero de fotorreceptores que
! an la energfa luminosa en una serie de impulsos eléc-
gue son comprendidos y procesados por nuestro cerebro
| ser conservados en nuestra memoria visual.
i ln parte central de la retina se encuentra la fovea (fig. I),
W una zona altamente especializada en los colores y en los
hos detalles de los objetos. Gracias a la févea podemos leer
o de letras o imdgenes del periédico que se hallan en una
e no mds de dos centimetros de ancho por uno de alto. Los
experimentos sobre la visién han demostrado ademds que
o8 captamos los objetos, bien a través de una visién perifé-
usenfocada, una mirada que «pasa») que sirve para explorar
pilging o una fotografia antes de fijar la mirada; bien a través
| apudeza visual o mirada escrutadora (que es 150 veces su-
B o la periférica) que distingue las formas y los detalles
11), La agudeza méxima o visién escrutadora corresponde,
hees, o la févea. El dngulo de visién de la mirada periférica
ponde a unos 200° mientras que el dngulo de visién de la
It escrutadora corresponde a 2°. Para la visién de un titular
) periddicc necesitariamos unos 90° situados a una distan-
§ 30 cm, lo que nos permitiria lesr unidades segmentadas de
loce centimetros (ilustr. 13).
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F = distancia focal

Iris

Parpados

SUPERFICIE SENSIBLE

Obturador

Diafragma

Fig. Il

Cuando vemos una foto en el periddico, se realiza un proceso
fisiolégico semejante al que ocurrié cuando el fotdgrafo hizo aque-
lla fotografia. El ojo es como una cimara (oscura) de fotografia?
(fig. IIT) donde la pupila corresponde a la lente u objetivo. Al
regular el didmetro de la pupila se regula la luz que entra hacia
la retina, de igual modo que en la cdmara fotografica regulamos
el didmetro del objetivo o diafragma. El cristalino actda como
una lente que permite hacer nitidos los objetos reflejados. Esta
nitidez se logra por la «convergencia» de un haz de luz que pasa
a través de la lente (biconvexa), de modo parecido a como los
rayos del sol, al pasar por entre una lupa y converger sobre un
papel a cierta distancia, lo queman en un punto preciso. La dis-
tancia que hay entre el punto quemdndose y la lente se llama
«distancia focal». Esta distancia se da entre la pupila y la retina
del mismo modo que en la cdmara se da entre la lente y la peli-
cula. Siguiendo con la analogfa, se puede afiadir que la distancia
o longitud focal sirve para determinar el tamafio de la imagen
sobre la retina o sobre el negativo. En jerga fotografica se dice:

2, Hablamos, naturalmente, de una simple comparacién y no de una ho-
mologia o una analogia estructural. PIERANTONI (1984) ha hecho una exce-
lente critica de la ideologfa subyacente en las teorias sobre la visién,

49
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long , mayor imagen, y viceversa, porque la
nt:laﬁfaoc;le la i:mgen son directamente proporcno;;-
s aprecia en la figura IV, cuando miramos con ambos
ygulo de convergencia es recibido por el cerebro como
macién que le sirve para medir la distancia, exactamente
o ¢l telémetro de la cimara fotogrifica: después de ha-
saddo con nitidez un objeto podemos ver la distancia co-
lente sefialada en el lomo del objetivo. Todo el _prr'sblerc_aa
8n se reduce a ver con nitidez, es c!ecir, a la coincidencia
bjetos y la parte central de la retina a la que llamamos

Islén nitida de un titular o de una foto de prensa tiene
neia notable con la visién de los objetos de nuestro
w miramos los objetos a nuestro alr_et:iedor at,:on:io-
o 0jos a una distancia precisa para hacer nitidez, dejando
) anterior y el plano posterior de forma nebulosa o no
gomo en la figura Va. Pero cuando nos encontranl:los c:fo:.
i del periédico no podemos hacer més que un solo

— — ¢ B
l T
= e
i
Fig. IV
T
Vision &
scada desenfocada 3
Objeto |
nitido | §
P 3
(v
4 ; o
|
Fig. Vb
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que de nitidez: ¢l que ya ha sido establecido sobre la superficie
del papel, como en la figura Vb. La diferencia estriba principal-
mente en el tipo de actividad que realizan nuestros ojos. Cuando
miramos en nuestro entorno podemos mirar m4s adelante, en pro-
fundidad. Cuando, por el contrario, miramos el periédico o una
foto ocurre como cuando estamos frente a una pared, Gnicamente
podemos mirar de izquierda a derecha o viceversa, pero nunca
en profundidad. La foto de prensa no presenta ningiin tipo de
relieve ni de profundidad; si vemos profundidad o diferencia en-
tre planos de distancia esto no es sino ilusién perceptiva, simula-
cién perfecta de la distancia real. Lo anterior ha dado lugar al
interés cientifico por conocer qué tipo de conducta desarrolla el
lector frente a una superficie icénica. Asi, se ha podido llegar a
establecer que los movimientos oculares sobre las imdgenes tien-
den a ser estables y a fijarse en puntos concretos de interés. Esto
significa que existen zonas que tienen una jerarquia de importan-
cia respecto a otras (ilustr. 1 ). Estos resultados han hecho que
algunos autores como J. HocHBERrG (1983) establecieran la hipé-
tesis de que en la lectura de Ia imagen existen ciertos compor-
tamientos intencionales o Mmapas cognoscitivos que responden a
ciertas «estructuras profundasy del lector. De modo semejante al
comportamiento de la mujer o del actor que se maquilla en cier-
tos sectores del rostro con el fin de hacer resaltar un determinado
rasgo o para hacer invisible algin otro (ciertas culturas han dise-
fiado toda una iconograffa artificial para el rostro por motivos
religiosos o bélicos), de igual modo existen zonas preferentes de
atencién que tienen gran importancia para un estudio de la ima-
gen de prensa.

A partir de algunas de las observaciones que hemos sefialado
se puede aprovechar una «prétesis» de exploracién de la imagen
pensada por A. PrLecy (1971) para que pudieran servirse de ella

S ————
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14
los profesionales de la imagen. Aunque la propucsta de Plecyercniz
s muy convincente en un plano cientifico y en ningin ca.*;lo pu ‘
absolutizarse como una respuesta global a:i Pmblen;a de t;l Cnir;arclle

ulaci i i rtante dejar aqui cons

ulacién de la imagen, parece impo : .
gll'a dado que nos interesa también proporcionar 11:|'stru:lnef1tos
concretos y empiricos aunque sean parciales, para analizar la ima-

gen periodistica.

La «reja exploratoria» de Plecy (fig. VI) se traduce en un
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follo transpatente donde se han trazado rectdngulos de 2 cm X
I ¢m, a modo de casilleros o ventanillas de lectura. A fin de per-
mitir el seccionamiento en pequefias unidades diferenciadas, los
rectdngulos se enumeran y se crean algunos simbolos de los cua-
les se puede servir el manipulador o el lector de imégenes para
clasificar las modificaciones, reducciones o ampliaciones de ciertas
zonas.

Si hacemos un ejemplo de aplicacién de la reja exploratoria en
las ilustraciones 15 y 16 desde el punto de vista de la lectura, se

15

hace diffcil una comparacién de la manipulacién, porque no sabe-
mos cudl es la foto original que Marisa Florez efectivamente rea-
lizé y entregé para su publicacién y si ella es la misma que en-
tregd tanto a la agencia EFE como a El Pais. Podemos inferir
que, en todo caso, la ilustracién 16 nos indica que. la foto original
era mds alta (véase la longitud de los barrotes sobre la cabeza
del preso) de lo qué aparece en la ilustracién 15, mientras que al
contrario, por la ilustracién 15 podemos inferir que su formato
horizontal es mayor de lo que aparece en la 16, De todos modos,
si tomamos como modelo la ilustracién 15 (véase ilustr. 16a), po-
demos establecer que los puntos fuertes son ciertamente, en cual-

LA EXPRESION FOTOGRAFICA
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quiera de ambos formatos, los que se hallan entre los nimeros 8
¥ 11 en el eje vertical, mientras que en el eje horizontal se hallan
entre 6 y 8. En términos de contraste, la ilustracién 16 es mds
clara que la otra, aparece de forma uniforme y sin privilegiar nin-
guna zona. En términos de modificaciones, la ilustracién 16 ha
sido sometida a una ampliacién de las zonas fuertes, concreta-
mente entre 5 y 13 por el eje vertical y entre 3 ¥ 2 por el eje ho-
rizontal. La ampliacién de los puntos fuertes de la foto tal como
se produce en la ilustracién 16 ha mantenido, sin embargo, casi

el mismo formato de la ilustracién 15: 19 X 13 y 20 x 12,5
respectivamente.,

A.23. LA COMPAGINACION DE LA FOTO

La relacién espacial entre la foto y la pégina y entre ambas y
la totalidad de las pdginas constituye la superficie fotogrifica del
periédico, lugar donde se juega la construccidn y la lectura de Ia
informacion.

El periédico forma un texto indisoluble y cada parte estd re-
lacionada con las demds. El comportamiento textual del periddico
no significa que haya de leerse como una novela, de principio a
fin. Podriamos decir que en cierto modo el periddico tiene la
forma de un cubo «comecocos», un juego de destreza fisico-per-
ceptiva. Estos cubos se pueden comenzar a componer por cual-
quiera de sus caras, detener la composicién en un sentido para
continuar con otra, volver a la antetior, etc., pero todas sus par-
tes siguen estando interdependientes. FEsta estructura de cubo
«comecocos», al mismo tiempo que caracteriza al periddico en su
aspecto interior lo diferencia en su aspecto exterior de otros me-
dios de comunicacién. Por ejemplo, en el caso de la televisién la
lectura estd regida por el principio de la continuidad de progra-
mas y el espectador no puede ir adelante y atrds (hacer elipsis)
simplemente porque su estructura est4 construida en forma de
continuidad temporal, Siguiendo con la analogia del juego del
cubo, el lector puede, en el caso del peri6dico, leer una informa-
cién comenzando por el titulo, seguir con el primer pérrafo del
texto, pero también mirar la foto, leer el titulo, y en vez de leer
el texto seguir en la pgina siguiente con otra foto, pie de foto, un
lead, etc. Luego puede hacer lo mismo con la otra pdgina y volver

a la anterior o saltarse tres pdginas para ver la cartelera de ci-
nes, etc. Evidentemente, el lector no busca tener una lectura ex-
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stiva del periédico sino que se deja guiar por la forma sensflble

el periédico que organiza el campo perceptivo y.textflal en fun-
6n de una conciencia intencional, de una .mtencmnahdad Com:il-

nicativa global pero no exhaustiva. Asf, el juego 'de la llectura e

~un periédico estd lleno de vacios, c_;le huecos, de intervalos (como

dirfa DeELEUZE, 1984) entre una imagen y otra, entre una per-

.~ cepci6n y otra, entre un texto y otro texto, y _todos estos saltos

producen el sentido y el significado del periédico. '

"~ Que el lector realice estos saltos de lectura, golpes de imagen,

"no quiere decir que el periddico se construya en forma c?étlca.

La aparente entropfa de la lectura no esta-remda con reglas ge-

nerales a las que debe subordinarsq c1.'1alquu::r lectura. Estas «re-

- glas» las produce el texto del periddico (si_tomamos la pﬁglf‘la
3ca‘mo un texto coherente, es decil:, con um.l sintaxis y una slgman-

tica) y se constituyen en la creacién y estilo del formato, la m.ai
queta y la compaginacién y se suborc_h}nafn a la estructura espacia

- vedundante y estable del mismo petiddico. '

‘ Una pégina de periédico no se lee, en primer lugar, por :lu
contenido sino por su exptesién. Para quedarr}os en la fqto,_,_ i-
remos que la distribucién de la foto en la pégina es semejante a

* un mapa de las diferentes trampas que encuentra el lector en su

. r.mrrido_ perceptivo, Antes del contefndo estd la forma en' gue

éste se presenta, antes de la foto estd el ’hueco que ocupa; hay
libertad para que el lector haga su_propio recorrido pero este

‘camino estd lleno de trampas previamente prep'atadas. La pre\él-
si6n de estas trampas se halla en la pégina misma a modo de

‘manual y constituye lo que podriamos ]lar'riar las rutinas Pr?c!uc-

‘tivas del periédico en lo que hace relacién a! aspectoic6nico.

Con el fin de estudiar en forma mds analitica la estructura

‘espacial redundante y estable del pefl'éfllco 3l'm‘::mos elaboradg uln

' muestreo empirico sobre algunos periédicos sobre' ’la' base ed a

* hipé6tesis siguiente: la lectura de la foto_ en el periédico esti de-

:ﬁxminada por ciertos modelos productivos que se traducefx :.-in

normas de compaginacién dominantes para una gran mayorfa de

‘diarios. Estos modelos son esencialmente espamales’ y t_lenden a

' Eiﬁstribﬁir las fotografias en forma uniforme entre si variando es-

;.pé&iélﬁnente sélo su aspecto cuefntitat;i\ao.” )

 El corpus utilizado para la investigacién estd compuesto por

ificaci i izada por Carles Pérez,

3, La cuantificacidn de los datos ha _s:do Eealiza
alumno del curso «Teoria de la imagen» lmparfldu por L. ViLcies (1982‘-
1983) en la Facultad de Ciencias de la Informacién de la Universidad Auté-

~ noma de Barcelona.
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13 diatios espafioles
Avui, El Correo Cataldn, Deia,

Egin, El Noticiero Universal, El
Vanguardia Espasiola.

Al establecer la metodologfa de andlisis (andlisis cuantitativy

de la superficie estudiada) hemos tenido en cuenta algunas varly
bles estuc?iadas por M. MARTIN (1982) en relacién con las revim
taf y periédicos franceses. Al mismo tiempo se ha aumentado ¢l
nimero de variables, principalmente las que tienen en cuenta Iy
relacién entre las secciones de un diario y el nimero de fotos
la relacién foto/pie de foto asi como la frecuencia de mencidn (fl'
la fuenfc. Siendo este dltimo un tema frente al cual la profesién
del periodismo grifico es particularmente sensible, presenta, sin

embargo, aspectos relacionados con los elementos persuasivos de¢
la compaginacién.

Relacién foto/pégina

En el gréfico 2a se refleja la relacién entre el nimero de fotos

Grifico 2a

MEbiA DEL NUMERO DE FOTOS POR PAGINA

Nidmero total  Nimero total

Diario

de fotos de paginas Media
ABC ? 28 96 29
El {dcazsr 66 40 165
Avui 36 36 100
El .Com:o Cataldn 48 40 120
DFla. 59 44 134
D!arfo de Barcelona 32 32 100
Dngno-lﬁ 50 42 119
Egin 0y 24 36 66
El Noticiero 74 36 205
El Pafs 22 48 45
El Periédico 67 52 128
Pueblo 51 34 150
La Vanguardia 36 70 51

LECTURA DE LA IMAGEN PERIODISTIOA

pertenecientes al jueves 24 de marzo de 198,
Las cabeceras de los periédicos elegidos son: ABC, El Alcduan,
Diario de Barcelona, Diario- 106,
Pais, El Periédico, Pueblo, La
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810 de pdginas de cada ejemplar estudiado. La primera
i importante concierne a la existencia de disparidad
Wi entre los periédicos, con lo cual se hace dificil, apa-

, encontrar criterios comunes en este tipo de variables.
casos extremos como el del ABC, con 96 piginas
| gorresponden sélo 28 fotos y que se concentran en las
¥ Ultimas péginas, mientras que el resto no tiene fotos
bles diferencias técnicas de impresién). En el polo opues-
4 El Noticiero Universal, con gran abundancia de fo-
#h relacion con las 36 pdginas del periédico y que signi-
lucién de 2,5 fotos por pégina, una media que se man-
terminos generales. Otros diarios como el Awui, Diario
lona, Diario-16, El Correo Catalén, Deia y El Periddico,
i una proporcién igual o superior a una foto por péd-
§ en lineas generales también se mantiene.

mtre la superficie del periddico y la superficie fotografica

2 establecida la proporcién cuantitativa de fotos en un
Interesaba analizar la importancia espacial que éstos
& conceden a la foto. En general, la proporcién es pa-
‘gue se ha visto en el grifico 2a, es decir, que a mayor
le fotos, mayor superficie fotogréfica. A pesar de esto,
| puperficie fotogrifica es muy reducida si se la compara
I escrito y el espacio total ocupado por la pégina.
tvamos el grifico 2b, vemos que la superficie fotogré-
e hasta el 4,73 % (La Vanguardia Espafiola) mientras
mayor no pasa del 16,81 % (EI Noticiero Uni-
mso de ABC es el mids notable, como ya dijimos, por-
tra la superficie fotogrdfica en los extremos (aunque el
 diversos dibujos y caricaturas), y El Pafs, atin con una
lotogrdfica exigua (5.05) obtiene mayor productividad
en un sistema equilibrado de compaginacién.

las fotos en pdginas pares e impares

pllar las estructuras perceptivas de la imagen de prensa

08 que la zona privilegiada del campo de indagacién
lector era la correspondiente al movimiento de izquier-
la, entre otras razones porque el sentido de la trayec-



Media 9%

1 ejemplar

Superficie
media fotos

1 ejemplar
(dm?’)

Superficie
explorada

Grafico 2b

pdgine
(dnt*)

COMPARACION DE LAS SUPERFICIES FOTOGRAFICAS
Superficie

Formato
(crm)

275 x 20
39 %28
A9 50
39 w25
36,5 X 23,5
39,5 x 28
45 x 30
38 x25
44 x 287
42 x 2715
43,5 % 28,7

392 5285
39 523y

Diario

r

Diario de Barcelona

Diario-16
Egin

El Correo Cataldn
Deia

El Periédico
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 0jos sigue la conducta de la lectura de nuestro sistema
le impresion, es decir, también de izquierda a derecha.
 parece ser determinante en la rutina del periédico. Si

¢l grifico 2c, veremos que los rotativos ABC, El Al-

Grifico 2¢

BUCION DE LAS FOTOS EN PAGINAS PARES E IMPARES

Nimero fotos Nimero fotos Total
pags. pares 9%  pags. impares % fotos

7 25 21 75 28
29 43,93 37 5607 66
11 30,55 25 6945 36
25 52,08 23 4792 48
26 44,07 33 5593 59
14 4375 18 5625 32
26 52 24 48 50
13 54,17 11 4583 24
31 41,90 43 5810 74

8 36,36 14 6364 22
36 53,74 31 4626 67
25 49 26 51 51
16 44,45 20 5556 36
267 45,02 326 5498 593

wl, Deia, Diario de Barcelona, El Noticiero Universal,
La Vanguardia, han participado en el principio de privi-
ginas impares, es decir, el espacio de la derecha para
fotografias. Especialmente significativos son los casos
Avui, El Pais, que concentran mds del sesenta por cien-
fotos en las paginas impares. La excepcién que confirma
s¢ encuentra en El Periédico, Diario 16, El Correo
Pucblo. Estos prefieren las pdginas pares, pero no repre-
Ml embargo, una gran cantidad.

lnas pares e impares

yorfa de los diarios estudiados dedican la mayor parte
tlicie fotogrifica total a las pdginas impares, incluido
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Diario-16, que prefiere las pdginas pares para colocar el ma
nimero de fotos. El gréfico 2d revela, ademds, que Pueblo m
tiene su linea de equilibrio, aunque con una cierta tendencln §
las paginas pares en relacién con el niimero de fotos, mientras ue
en relacién con la superficie, la mayor parte (61 %) corresponde
a las pdginas impares. Pero el caso més curioso es el de El Aledur
que ocupa el 58 % de la superficie de sus fotografias en las ?‘-
ginas pares, mientras que el mayor nimero de ellas se halla en Iy
pdginas impares.

Las zonas de preferencia

Una vez establecida la tendencia de concentracién de fotos paf
pégina y la superficie ocupada, interesaba también analizar la 1o
particién espacial de la pdgina en relacién con la fotografia pur
saber si existian zonas de preferencia. A fin de observar con mu
yor exactitud el emplazamiento de la foto dentro de la pdgina, s
procedié a dividir la pégina ideal en siete zonas de preferencly,
que corresponden a los ejes superior/inferior, izquierda/derecha,
centro superior/inferior/medio.

Como revela el grifico 2¢ y 2f, tanto para las paginas pares
como para las pdginas impares la tendencia general consiste eff
concentrar las fotos en el eje superior y, dentro de éste, favores.
ciendo la zona derecha, marcada con el nimero 1. La zona me
nos atendida es la correspondiente al espacio centro-inferior sefins
lado con el nimero 7.

El gréfico 2g muestra las zonas de preferencia de las paginas
pares e impares sefialando de 1 a 14 las zonas més favorecidas,
En el grifico 2h se muestra el total de fotos y su porcentaje se:
gun las zonas de preferencia. El cuadro resumen visualiza el and:
lisis realizado sobre cada uno de los diarios pero cuya inclusidi
aqui habrfa alargado excesivamente la documentacién. Ese estudio
particularizado revela, sin embargo, datos interesantes sobre lag
tendencias de cada periédico. Por ejemplo, El Pais, aun mante:
niendo la zona de preferencia en el eje superior de la pagina, opts
por el centro (50 %) cuando se trata de la pdgina impar, frente
al 31 % de la tendencia general de los diarios en esta misma
zona. Diario-16, en cambio, cuando se trata de pdginas pares, con
centra el 30 % de fotos en el eje inferior izquierdo en relacidn

con el 16 % que representa la tendencia general de diarios en
esta misma zona.

S A SUPERPICIS TovOcnira mv BCHET FARES § TMPERRS

Total

superficie
fotos

Superficie fotos

pdginas impares

Superficie fotos

% (mms’)

pdginas pares
(mm’)

Diario

---------

........

Diario de Barcelona

Diario-16
Egin

La Vanguardia Espafiola

El Cotreo Cataldn
El Noticiero Universal
El Pais

El Alcézar
vui

A

El Periédico

ABC
Pueblo

42,70 3.555.466 57,30 6.205425 100

2.649.959

Total
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Grdfico 2e Grdfico 2f

ZONAS DE PREFERENCIA PAGINAS PARES INAN D PREFERENCIA PAGINAS IMPARES

63

2 5 1 3 1
6 6

4 3
7 7 5
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Distribucién de las fotos por géneros

El concepto tradicional de género en el periodismo ha termi-
nado por romperse al igual que en los otros medios de comunica-
ciéon. En el arte y la comunicacién moderna la matriz candnica
del género ha perdido toda pureza referencial y se ha transfor-
mado en un comodin, en el término todo terreno, muy util, eso
si, para expresar el fendmeno mosaical de la comunicacién de
masas. Se producen discursos politicos, religiosos, pedagdgicos,
morales, econdmicos, artisticos, en medio de una gran contamina-
cién comunicativa. Rotos los géneros, los discursos se contagian
entre sf, se desdibujan sus fronteras ideolégicas v se oscurece la
diferencia entre informacién y persuasion, entre lo original y la
repeticion, entre ¢l ser y el parecer. En la prensa escrita, la in-
formacién de acontecimientos ocurridos en otros lugares junto
con la informacién sobre productos comerciales se mezclaron ya
desde lns albores del periodismo. La divisién por géneros de los
diferentes contenidos de la prensa, por otro lado, nunca ha pasado
mds alld de una clasificacidn ecléctica, funcional a la empresa que
contrata trabajos y personal bajo ciertas compartimentaciones 1la-
madas secciones, pero también funcional a los lectores que reciben
la informacién empaquetada bajo etiquetas de género que le per-
miten escoger y aprender informacién pero también rutinas de
produccién.

En el estado actual del andlisis tedrico de la comunicacién de
masas, podemos decir que los géneros funcionan como contene-
dores de otros géneros, lo cual permite que la escritura de una
crénica sobre un suceso judicial sea producida y leida como una
novela (lo que se ha llamado <«nuevo periodismo»), o bien, en el
terreno de la imagen, que una foto deportiva se lea como la vi-
fieta de un comic.

Al estudiar la distribucién de las fotos en base a una hipoté-
tica segmentacién por géneros como aparece en el grifico 2i se ha
tenido en cuenta lo anterior, es decir, que es el género el que
determina la funcién del texto periodistico, dice cémo ha de leer-
Se, si ha de interpretarse como una crénica o como una invencidn,
y para qué tipo de lector ha sido producida. Esto ha de tenerse
presente sobre todo en el momento de discernir entre el concepto
de género y de seccién. Desde un punto de vista estructural no
tienen por qué coincidir seccién y género. Pero la seccidn revels
lo que institucionalmente el petiédico entiende por género. Sa
bemos, por ejemplo, que cuando se lee una informacién marcada
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(es decir, con rasgos distintivos fuertes y difet:enciador?s} como
«Nacional» es probable que semdnticamente la mfo_rmacrén «nes-
que» en otros géneros como «Economia», «Politica», etc. l?or
€50, en el momento de poner los nombres a los géneros he tenido

~ presente un doble criterio: -por un lado, la marcacién del género

por parte del periédico a través de la titulacién de la seccién. Ifor
‘otro lado, se ha tratado de uniformar criterios segin la prictica

~ del lector que retine informaciones dispersas y poco marcadas so-

cialmente bajo un comiin contenedor seméntico, haciendo con ellas

- una seccién imaginaria.
Hemos de confesar que no nos pareceria éste el lugar para
profundizar en la indagacién de estos aspectos fundamentales de
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la informacién.' Por eso, en la reunién de la informacién de las
diferentes paginas que ofrecen los periédicos analizados se ha im-
puesto el criterio pragmdtico de sefialar los géneros mds «nor-
malizados» dentro de la prictica de la prensa espafiola. Se ha
obtenido, por consiguiente, una clasificacién donde pudieran re-
flejarse todos los diarios estudiados y, al mismo tiempo sefalar
como géneros no sélo los contenidos sino también a los soportes
expresivos tales como las paginas de apertura v cierre («Portaday
y «Contraportada»), porque precisamente estas pédginas se han con-
vertido en el mejor ejemplo de lo que es un contenedor de gé-
neros. Bajo el nombre de «Otros» hemos reunido paginas que
llevan fotos debajo de textos reunidos como «Actualidad grifican,
«Opinién», «Cartas al Director», etc., donde destacan principal-
mente ABC, El Alcazar, Pueblo.

Los géneros con mayor niimero de fotos pertenecen a «Cul-

| sturay espectdculos», con 129, seguida de lejos por la informacién

«Local» con 80. El g¢ si exceptuamos la
«Contraportada», es «Economia» con 31 fotos. Pero en realidad,
no es asf. Si observamos en el grafico 2i, la linea correspondiente
a «Sucesos» es la que representa mds lugares vacios, es decir, que
aparece con menos atencién explicita al género por parte de los
periddicos, a no ser por la gran excepcién de El Periédico que
aumenta desproporcionadamente la tendencia mayoritaria de los
diarios estudiados.

La relacién foto-pie de foto

La foto de prensa se encuentra estrechamente determinada
por su contexto expresivo fisico constituido por la superficie de
la pdgina ocupada por los titulares y los textos escritos. Pero de
una manera atin més directa, la relacién entre la foto y el pie de
foto establece un contexto pragmitico que influye en la percep-
cién, lectura y comprensién de la imagen fotogrifica. Por esta
razén, nos interesaba analizar las tendencias de los periédicos en
la atribucién cuantitativa del pie escrito de la foto. Para esto he-
mos analizado la relacién foto/un pie; foto/sin pie; dos o mis
fotos/un solo pie.

El grifico 2j nos muestra una tendencia generalizada de los

4. Para profundizar en el problema de los géneros en la comunicacién
de masas, véase ViLcues (1983 y 1984), WoLr (1984).
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Grifico 2j

RELACION FOTO Y PIE DE FOTO

Dos o mis

Una foto  Una foto fotos en Total
Diario un pie sin pie  un solo pie fotos
15 13 0 28
28 5 33 66
24 12 0 36
31 9 8 48
49 4 6 :553
o de Barcelona ig g g -
21 0 3 %i

: : 5
Noticiero Universal f{'ls 22 2 b
56 5 6 67
30 4 17 51
33 2 1 36
428 87 78 593

.-periédicos en relacién al tema de la foto y su lectura escrita al .

ién (428 fotos sobre un total de 593) don-
de el equilibrio de una foto/un pie t;,f-__!_#__ﬂ?.[ﬂl&.dﬁmlﬂ-ﬂﬂt; El
periédico que mds se aparta de la tendencia general es El Noti-
piero Universal con 23 fotos sin pie. En este caso, sin cmb_argo,
la contextualizacién de la foto estd encargada gl texto escrito ]})
, la noticia que funciona como un pie de foto indirecto o 1mpd-
. Un caso diferente y significativo para el funcionamiento de
ectura lo representa El Alcizar donde aparecen 3? .foto(sr con
compartido. Sefialemos también que Egin es el ur_l‘lico iario
_que pone pie a todas sus fotos, aunque sean compartidos entre
‘dos fotos, como en algunos casos.

‘Relacién de las fotos con mencién de su procedencia
't

: i i i los dia-
Finalmente, interesaba analizar la frecuencia con que

lloa :::ilizan la mencién de las fuentes fotogrificas. A pesar de

ser éste un problema que suscita un justificado malestar entre la
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proffsién que ejerce ¢l periodismo fotogrifico, en Espafia no exis-
te ain una legislacién adecuada con los consiguientes abusos que
se derw?n en relacién con los derechos de autor. La impresién
que se tiene, una vez elaborado el andlisis del grifico 2k, es que

Grifico 2k

RELACION DE LAS FOTOS CON MENCION DE SU PROCEDENCIA

Fuente
no espe-  Otras

Fotos  Fotos
Fotos de de

Diario firmadas archive agencia cificada fuentes Total

ABC 9 0 2
El Plxlca’zar 14 0 0 ;; g gg
Avui 13 15 5 0 3 36
El _Corrco Cataldn 13 0 0 35 0 48
Dﬁcml 21 0 4 34 0 59
Dfal?o de Barcelona 19 5 4 4 0 32
Dn;\r10-16 12 0 8 30 0 50
Egin v’ 1 11 3 3 7 0 24
El Noticiero Universal 14 12 12 35 1 74
El Palf‘ s 11 0 5 6 0 22
El Periédico 13 0 2 52 0 67
Pueblo . 10 0 1 40 0 51
La Vanguardia 11 0 6 19 0 36
Total 171 35 32 331 ks 593

el criterio de la mencién de las fuentes en los periédicos cuando
se trata de las fotograffas es semejante al que existe en los textos
escritos. No se ha realizado un estudio comparativo entre ambas
pricticas de responsabilidad redaccional, pero al igual que ocurre
con los textos escritos, en las fotos se encuentran firmas de autor
mdu:acién del archivo propio del diario, fotos de agencia, y 4
resto sin mencién. De las 593 fotos publicadas en los 13 diarios
estudlac!os, 171 llevan la firma de autor, 35 pertenecen a fotos
de archivo, 52 son fotos provenientes de agencia y la mayorfa
es decir, 331 fotos (igual al 55,8 %) no llevan ninguna mcm:iéni

Lo que no revela el gréfico 2k es que hay fotos que aparecen
con nombre de autor en un diario y en otro aparecen (el mismo
dia) con el nombre de la agencia. Ademés, todos sabemos que hay

LA EXPRESION FOTOGRAFICA 1t

os que en la primera publicacién llevan mencién del autor y
mds tarde, bajo el genérico de «archivo», pierden toda refe-
a de produccién, no sélo del autor sino también de la fecha
u realizacion e, incluso, del lugar, Como se ve, el problema de
fuentes de la fotografia no es sélo un problema de justicia
oral y de reconocimiento de la dignidad profesional sino que
ide directamente en la produccién y manipulacién de la infor-
6n gréfica.

" De los 13 diarios estudiados, sélo Avui especifica las fuentes,
tras que El Alcizar y El Periddico, con 52 fotos sobre 66
67 respectivamente, y Pueblo, con 40 sobre 51, estdn igualados
en un 87 % de fotos sin mencion de la procedencia.

A24. LA FOTO Y EL TEXTO ESCRITO

La foto de prensa como texto icénico auténomo puede ser vi-
_y legible, adecua i | i
enda» o texto escri
~ Ahora bien, en el caso de la foto de prensa, es evidente que
ella despierta expectativas de diverso tipo en el lector y que con
encia ésta no puede satisfacerse sélo con la imagen. La cons-
ién de estas expectativas propias del lector de periddico asi
mo las dificultades inherentes a la lectura de la fotografia desde
‘punto de vista puramente informativo han hecho que algunos
iédicos hayan establecido unas normas precisas que se recogen
el Libro de estilo. Asi, por ejemplo, para El Pais «las foto-
ffas llevarén siempre pie. Los pies de fotos deben ser pura-
te informativos, descriptivos (sin llegar a detalles que la pro-
imagen explica) e independientemente del texto al que acom-
fan». Para El Periddico «la fotografia debe ser de fdcil lectura
mprension para el receptor. Hay que tener en cuenta que el
dblico no estd acostumbrado a “leer” fotos». Mucho podriamos
de las actitudes implicitas que se hallan tras estas palabras
apatiencia puramente normativas. Pero no siendo ésta nuestra
a, por ahora, nos interesa revelar mds bien las condiciones en
se desarrolla esta peticion de saber por parte del lector en
cién con la imagen.

Segtin las normas anteriores, el lector ve y percibe, pero ade-
mds quiere saber. Y si este saber no puede satisfacerse icénica-
Eg?_éj;g necesario ayudarle con una leyenda complementaria. La

situacion, sin embargo, no es tan inocente. La conexién entre tex-
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to escrito y fotografia es mds compleja que la de una simple fun-
cionalidad comunicativa y se relaciona con las competencias tanto
icénicas como verbales que, en un caso el redactor y en otro el
lector, ponen en juego a través del diario.

Si bien podriamos decir que la prensa diaria no ha entendido
el verdadero lugar estratégico que ocupa la foto (a deducir de
la escasa atencién dedicada por los libros de estilo, por conce-
derle un mero papel de complementariedad del texto escrito, una
pura ilustracién de lo que realmente es importante), tampoco se
puede decir que los lectores atribuyan la misma importancia a la
foto que al texto eserito.

Si a esto afiadimos la pobreza artistica y expresiva generali-
zada de la foto de prensa (y no necesariamente por culpa de los
fotégrafos puesto que el periddico tiende normalmente a imponer
su conservadurismo en la estructura sintdctica y expresiva, a pe-
sar de la actual preocupacién por la renovacién tecnolégica), te-
nemos un cuadro mds bien pesimista de las potencialidades peda-
gogicas de los periddicos en el futuro, sobre todo, en relacién
con la televisién y el video. A esto se afiade la escasa atencién
que los tedricos de la comunicacién han prestado al discurso pe-
riodistico en sus aspectos formales, expresivos y lingiifsticos. Asi
se entiende que problemas elementales del lenguaje del periédico
no despierten ninguna curiosidad entre los estudiosos. Por poner
un ejemplo relativo a este capitulo, nadie ha puesto atencién
hasta ahora en el hecho de que la leyenda escrita de una foto,
que naci6 simplemente como una necesidad anagréfica y documen-
tal del historiador y posteriormente del periédico, se ha conver-
tido en un potente medio de influencia de nuestro pefsamiento
y conducta de lectores®

5. A este propésito es significativa la carta de un lector publicada por
El Pais del 31 marzo de 1986:

«Se atribuye a los chinos haber dicho por vez primera que una imagen
vale mds que mil palabras. Sin duda que la sabiduria oriental se referia a
algunas de las fotografias que firma Marisa Flérez.

»No suele afirmarse, sin embargo, que una imagen valga para cualquicr
cosa, como acaba de demostrar su periddico. No ha mucho se publicé en
sus pdginas un buen reportaje sobre el servicio militar. Estaba ilustrado con
una fotograffa, de mediana calidad en mi opinién, en la que puede verse a
tres soldados despolandosc de los arreos militares y colocdindose prendas de
ciudadanos libres del servicio militar.

»Esa imagen volvié a ser publicada en su diario el pasado dia 24, pé-
gina 14. Curiosamente, los antedichos soldados no se quitaban la ropa mi-
litar para vestirse de paisano, sino que hacfan lo contrario. Deduzco que la
persona que redacté el pie de foto no ha hecho el servicio militar, ni tam-
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Sin embargo, la progresu;ra atencién que le van prestando a
| foto de prensa los premxos y exposiciones internacionales, asi
las salas de exposicién de arte, ademds de su peso cada dia
s importante en la documentacién y archivo en television, pa-
n, sin duda, probar su cardcter estratégico en la informacién
ovisual.

En relacién con las estructuras sintdcticas del medio periodis-
o, tanto la fotografia como el texto escrito se hallan. arm;ladua
scribir de la manera 51gu1ente

" Desde la perspectiva jerirquica existe una estructura marco ®
e se refiere al conjunto formado por la cabecera del periddico
pégina, y que en el plano formal podria denominarse sustan-
de la expresion (véase A.5.2.1.). La estructura inferior estaria
ada por las fotos, pie de foto y el texto, que comprende a
titulo, antetitulo y cuerpo. Ambas estructuras forman el
lelo-tipo de expresién formal en una pagina.

De la relacién entre texto escrito y foto debemos sehalar que
el «lead» y el texto informativo tienen autonomfa, mientras
el «lead» y el pie de foto son estructuras dependientes de
. El «lead», por ser la sintesis de la noticia, puede enten-
como una macroestructura patrcial de todo el texto. En
nbio, el pie de foto, por su dependencia espacial y temporal
| texto visual puede considerarse como una estructura local
onada a una estructura global que comprende tanto el pie
to mismo como la fotografia.

"En lo concerniente al pie de foto, podriamos decir que es el
to de marcas informativas que tienden a explicitar en un
tro escrito elementos espaciales, temporales y actoriales de

ene gran memoria, pues es imposible confundir a un soldado que se
el caqui con otro que se lo pone. De verdad. Para distinguir una fo-
de amanecer con otra en la que el Sol se oculta se precisa cierta
—no es imposible—, pero para distinguir a un recluta de un vete-
basta con no estar ciego.

econozco que el asunto no tiene gran importancia y que cuando un
{édico recurre al archivo es porque carece de algo mejor para llevar a la
pero esta pura anécdota es un ejemplo de cémo puede manipularse
duda, de forma no intencionada— el mensaje de una imagen. Los pies
'a son mas leidos que los titulares; sin embargo, tienen tan poca con-
6n que a veces se les encargan a los aprendices. No digo que sea
¢ ¢l caso.» — José Joaguin Rodriguez Lara. Mérida, Badajoz.

6. Para el concepto de Estructura y Macmestructura, véase V. Dk,
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la foto. Todas estas marcas informativas son (desde la teorfa se-
midtica) referencias espacio-temporales y forman la deixis. La
deixis es un modo particular de actualizacién de ciertas compe-
tencias. Asi, la deixis periodistica podriamos decir que es la trans-
formacién en discurso informativo de las reglas de la noticia a
propdsito de un acontecimiento. El quién, cuindo, dénde, de la
informacion se convierte en «las huellas» que dejan los perso-
najes, el espacio y el tiempo en la foto.

Veamos algunos tipos de deixis que se realizan en el discurso
informativo de un periédico. Por ejemplo, las acciones de un per-
sonaje se describen a través de la deixis gestual. En la foto de
prensa la deixis gestual se realiza a través de la «midscara ges-
tual» de los personajes retratados y en el texto escrito, la deixis
verbal se realiza a través de los deicticos del lenguaje (sonreir,
guifiar un ojo, gesticular de un cierto modo, etc.). Si aplicamos
las reglas de «coherencia semdntica» a la relacién entrg___fb_ta y
pie de foto, los deicticos de la foto deberfan corresponder con los
_deicticos del texto escrito. Por ejemplo, la imagen 1 muestra a
Carter y Reagan en actitud expectante frente a una mesa donde
hay otros personajes. Si los deicticos gestuales son «mirar» y
«ser-mirado», «escuchar» y «ser escuchado», los deicticos verba-
les (escritos) son «contestar» y «preguntar». Aqui podemos decir
que existe coherencia semdntica entre ambos textos, visual y es-
crito, respectivamente, y que el discurso periodistico se realiza en
forma satisfactoria porque hay «adecuacién» entre lo que se dice
y lo que se muestra.

Ahora bien, ¢quién realiza la relacién entre ambos textos? La
accién de conexién entre lo verbal y lo icénico se resuelve me-
diante el tipo de relacién que establece el lector.

Tanto el texto icénico como el texto_escrito poseen las com-
petencias para ser realizados en un discurso coherente desde el
punto de vista informativo. Pero quien realiza esa «performance»
mdlspensable es s6lo el acto dindmico de lectura porque la con-
servacién de una competencia en un texto no significa que se
aplique correctamente, Por ejemplo, si algmen no sabe (no tiene
la competencia cultural indispensable) en qué consiste una con-
ferencia de prensa no puede entender que haya turnos de pre-
guntas y turnos de respuesta y que si en una foto un personaje
aparece sin_hablar es porque estd escuchando, etc. La competen-
cia sobre el contexto externo es necesaria para la competencia
textual y es la base para que el lector domine las funciones de
ambos textos (funciones de mostrar: la foto; funciones de decir:
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| texto) a fin de poder realizar con éxito el acto de lectura: esto
_aprender y transformar reglas de aprendizaje.

Existe por tanto una relacidn pedagdgica entre el texto es-
) y el texto visual basado en la estrecha relacién existente
ambos lenguajes y los mecanismos de aprendizaje.

El rol fundamental de la deixis en la economia de la infor-
cién lingiifstica consiste en ofrecer informacién semdntica por
dio del cédigo lingiiistico; el rol de la deixis icénica es ofrecer
ormacién visual a través del cddigo iconico-cinético (dejamos,
ahora, los c6digos espaciales y temporales para mds adelante,
especial B.2.).

Que el sistema cinético de un individuo (paralelo en impor-
cia al sistema lingiiistico) sea una funcién del sistema social
que pertenece estd siendo cada vez mds valorado por las cien-
s de la comunicacién (véase a este respecto MaGLr 1980, Knaprp,
)82). La relacién entre las personas también se expresa por la
sicion del cuerpo, el movimiento, el juego de las miradas. En
medida en que los gestos forman parte del comportamiento y
ste comportamiento forma parte de un ritual interactivo, el com-
amiento de las personas estd codificado segiin convenciones
es. De modo que la gestualidad, la expresién del rostro y
movimiento sirven para indicarnos intenciones y objetivos co-

*

e y sobre el ambiente que le rodea, especialmente de las otras
sonas que le rodean. A este respecto el film Zelig de Woody
:n (1983) representa una profunda ironia (entre otras y de
rente tipo) sobre el comportamiento del cuerpo fisico y social.
- La relacién entre el lenguaje del cuerpo y el lenguaje verbal
basa en la expresién de convenciones sociales. Por tanto, si
«convencionalidad» es la base del lenguaje, el lector realiza una
rpretacién de esa convencién. La «interpretacién» del len-
aje se hace a través de las «inferencias».

En primer lugar, las inferencias icénicas tales como escrutar.
la superficie de la fotografia, relacionar colores, objetos y forma-

 aceptar la ilusién de perspectiva ' ¥ JELOf_u,__l'Kiida.d,-Iﬁcocher
0s y movimientos, etc., son todas operaciones que varfan con_
edad y la cultura del lector. Las inferencias dependen, por tan-
, del contexto extratextual del lector de periédico.

- En segundo lugar, las inferencias icdnico-verbales realizadas
r el lector corresponden a procesos complejos. La estructura

la pégina_del penodlcg,mgoma.fu.ndamentalmcme_un_mdm
ipo cspacml propio al medio (como se ha visto en A.2.3.). Asi
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por ejep:plo, existen las «convenciones del medio» respecto a la
colocacién de las fotos, los espacios de las leyendas y los textos
la relacién foto/titulo, texto escrito, etc. ,

'Esta convencién sintdctica determina un orden de lectura es-
Pectﬁco del periédico y, a su vez, esta especificidad tiene una gran
Importancia en la educacién del lector (véase para esta afirmacién
la seccién B).

Por dltimo, en las inferencias del lector se ha de tener en
cuenta que si bien la percepcién es simultdnea, la imagen no
muestra todo de una vez, lo que obliga al lector a adecuar los
procesos perceptivos con los procesos légicos de reconocimiento
e identificacién de objetos, personajes y situaciones. Los procesos
de reconocimiento y de identificacién no pueden ser separados
segln l{_)s lenguajes, como afirman algunos. Por ejemplo, del tipo:
reca?noc:rniento para el lenguaje visual; identificacién para el len-
guaje escrito o verbal. Ambos se realizan en cada uno de los
c.od1gos, lingiifstico o visual, y dependen tanto de la expresion
textual como del punto de vista psicolégico y discursivo del lector.
Otra cosa es decir que los procesos de reconocimiento visual vie-
nen fa_cilitados por la foto de prensa y pueden ayudar al lector
para situar un personaje, una accién, un contexto social o histé-
rico. Igualmente, se puede decir, desde esta perspectiva, que el
pie de foto puede ayudar en los procesos de identificacién semdn-
tica de lo reconocido en el plano visual. Los procesos de identifi-
cacién lingtiistica pueden ayudar al lector a comprender que se
pueden dar acciones, causas y efectos de acciones diferentes a
pesar de que la apariencia visual tienda a igualarlas sobre el plano
1eonico. Para decirlo de manera un poco simplista: de una persona
que vemos llorar no podemos inferir con certeza si la causa de
esta accidn es la muerte de un ser querido o el cumpleadios del
mismo. .El aspecto visual puramente somdtico de las acciones o
personajes, fiesprovisto de un contexto reconocible en una situa-
clon comunicativa concreta, necesita de la identificacién semdn-
tica para fijar definitivamente lo que Barthes llamé «el sentidoy
Pero el caso contrario es también posible. Escribir que una con-
desa aparece desnuda en tal revista semanal no es lo mismo que
mostrar la foto junto al texto escrito de la noticia, En el texto
escrito yo puedo reconocer tanto al personaje como al medio que
ha publicado su foto, pero no puedo identificar de qué foto se
trata hasta que no vea la imagen,
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Resumiendo esquemdticamente las conclusiones précticas que
eden extraerse de la relacién entre texto escrito y visual, po-
mos afirmar que:

1. La foto de prensa en ningiin momento es mds simple que

texto escrito. Su estructura es compleja en igual medida que lo
s el texto escrito, y tanto uno como el otro son productos de
diversas transformaciones discursivas.
2. La foto de prensa no es ni una ilustracién del texto es-
¢rito ni tampoco una sustitucién del lenguaje escrito. Tiene una
autonomia propia y puede considerarse como un texto informati-
~ vo. Sin embargo, no es indiferente al contexto espacial del pe-
riddico.

3. La foto de prensa se revela particularmente eficaz en cier-
tos procesos de reconocimiento e identificacién, pero sin negar lo
mismo para el texto escrito. .

4. El tipo de proceso discursivo que puede desarrollar el
estimulo de la foto de prensa puede ser tan abstracto como el
“desarrollado por el lenguaje escrito. Y esto se debe a que tanto la
foto como el texto escrito se basan en convenciones sociales y
textuales asumidas por el lector, ademds de complejas elaboracio-

nes simbdlicas.

- 5. Tanto la foto de prensa como el texto escrito, y particu-
larmente a través de sus aspectos deicticos, son elementos textua-
les que se apoyan en procesos cognoscitivos del lector, como es
¢l caso de las inferencias.
. 6. Finalmente, podemos decir que bajo ciertas condiciones
de comunicacién como las arriba descritas, la foto y el texto es-
~ crito pueden originar de hecho posibilidades para desarrollar cier-
tos procesos cognoscitivos a través de la informacién periodistica.




Los contenidos en la foto de prensa

E]l texto periodistico escrito estd constituido por tres niveles
cos: una sintaxis, una semdntica y las reglas que organizan

aunicabilidad en el campo de la comunicacién de masas, es
una pragmiética. Cada uno de estos niveles tiene a su vez
propias reglas de funcionamiento que constituyen la coheren-
homogeneidad del texto periodistico en sus relaciones con
textos (publicitarios, por ejemplo) y con el contexto en el
parece (geogréfico, cultural, etc.). Si en cambio nos referimos
xto visual, podriamos decir que la sintaxis corresponde a lo
hemos llamado plano de la «expresién visual» que se orga-
tanto segin las leyes de la percepcién visual (A.1.) como a
de las diferentes variables de la manifestacién visual (A.2.).
aspecto semdntico de la imagen, a su vez, estd constituido por
cédigos del contenido que organizan a las formas de la expre-
en unidades de lectura. El plano de la expresién, en otras
bras, organiza la «visibilidad» del texto visual, mientras que
plano del contenido organiza su «legibilidad» o comprension.
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Ya hemos dicho que la fotografia de prensa se manifiesta en
el periédico como si fuera un texto auténomo que entra en interre-
lacién con los textos escritos. La fotografia de prensa no es cual-
quier texto, sino que aparece como un texto visual cuya misién
es vehicular un mensaje informativo o publicitario. Por tanto, la
estructuracién visual de este mensaje se organiza de acuerdo a un
modelo de produccién de los contenidos que influyen directamen-
te en su lectura y comprensién.

A.3.1. Los PERSONAJES EN LA FOTO

Uno de los principales elementos a través de los cuales se
organizan los contenidos de la foto de prensa son los aspectos
narrativos. Una foto es natrativa ya desde el momento en que
existe un punto de vista de alguien que ha elegido esa perspectiva
para dar a conocer la escena. Al mismo tiempo, la foto narra ac-
ciones desempefiadas por personajes o sufridas por ellos, muestra
espacios donde son narradas esas acciones, al mismo tiempo que
muestra también el tiempo al que pertenece lo narrado. Final-
mente, toda foto es narrada a alguien, es decir, al lector. Y por
esta razén una foto se hace con una cierta intencionalidad, al
mismo tiempo que se tienen en cuenta las capacidades perceptivas
y de comprensién del receptor.

Segiin esto, la foto tiene un narrador, un texto que viene na-
rrado y alguien que recibe esa narracién. El aspecto del narrador
como el del lector lo dejaremos para més adelante mientras que
en este capitulo nos dedicaremos a estudiar «lo narrado» en una
foto. -

La narracién visual puede organizarse en forma paralela a la
narracién escrita de una noticia, o bien en forma contradictoria a
ella, o finalmente, en forma neutral. Dado que la imagen puede
tener una existencia auténoma respecto del texto escrito (por ser
ella un tipo particular de texto), una noticia puede venir «acom-
pafiada» por una fotografia irrelevante, o al contrario, la fotogra-
fia puede ser mds rica en contenidos informativos que la noticia
escrita. Una foto, en cambio, puede ser contradictoria con la no-
ticia por error (con lo que tenemos un caso de simple responsa-
bilidad sintdctica entre ambos medios) o bien porque lo que se
narra en un caso no corresponde a los contenidos del otro (un
caso frecuente es la atribucién de responsabilidad criminal a una
persona inocente o cuando se describen acciones y se muestran
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iras, etc.). En la narracién visual se habrd de distinguir, en con-
encia, el rol de la funcién que desempeiian los personajes y
incoherencia entre ambos elementos servird para distorsio-
una lectura lineal del hecho noticioso. Sin embargo, el efecto
torsionador redundard en un enriquecimiento de la ambigie-
1 de la lectura, provocando el interés del lector por un aspecto
contenido que escapa a la simple informacién.

Desde un perfil mds teérico, los elementos visuales que entran
rmar parte de la narracién pueden llamarse «actantes»’ para
ilitar su explicacién dentro del concepto textual.

~ Si aplicamos el concepto de actante, y de acuerdo a la escala
valores visuales que propone ALMASY (1974), se pueden dis-
ir cinco tipos de actantes en un texto visual: personas, ani-
s, seres vivientes (flores, insectos), no vivientes, objetos mé-
y estdticos. Los actantes mdviles son elementos naturales o
ficiales que se desplazan en el espacio, tales como los atmos-
icos o los medios de transporte; los actantes fijos son elemen-
visuales estdticos, por ejemplo, elementos de la naturaleza que
se desplazan o elementos artificiales (edificios, estatuas).

Sin embargo, esta tipologia merece algunas criticas desde la
spectiva de una clasificacién jerdrquica tal como pretende Al-
y. Esa jerarquia no parece evidente y su generalizacién nos
e serias dudas porque los elementos visuales fundamentales
entorno fisico tales como el espacio, la forma, la luz, no pue-
determinarse en forma jerdrquica, al contrario de lo que ocu-
ria con la sintaxis escrita. Almasy parece tener en cuenta esta
cultad y establece la necesidad de que exista una igualdad de
lumen, de tonalidad y de forma para que la jerarquia pueda
nar con regularidad y en forma generalizada. Ahora bien,
igualdad de condiciones se puede dar en algunos casos pero
tros no. Por ejemplo, ¢qué significa igualdad de volumen si
paramos en una misma foto a un hombre con un edificio de

independientemente de cualquier otra determinacién», GREIMAS (1982)
abajo, Greimas, citando a L. Tesnigre, afirma que actantes son los seres
5 €Osas que participan en un proceso.
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como en la ilustracién 12, Pero entonces habri desaparecido la
igualdad de condiciones de forma y volumen exigidos.

Veamos algunos ejemplos para explicar mejor el problema:

En la ilustracién 17, segun la jerarquia de los actantes debe-
tia prevalecer la imagen de los dos nifios en relacién con el ele-
fante. Esta foto sirve para resaltar el contraste entre ambos ac-
tantes pero no determina necesariamente la victoria de uno sobre
otro desde el punto de vista narrativo.

En la ilustracién 18 deberfan prevalecer visualmente los auto-
méviles sobre el monasterio y la montafia de Montserrat porque
son actantes méviles, pero ocurre justamente lo contrario, ya que
los actantes estiticos se imponen a los méviles. En la ilustra-
cién 19, la aplicacién de una jerarquia es bastante mds compli-
cada todavia. A pesar de que la relacién tonal, de color y de vo-
lumen mantienen un cierto equilibrio, todo lo cual deberia apun-
tarse a favor del actante mdvil (es decir, el carro de combate js-
raeli), en verdad Ia ambigiiedad es muy grande y el lector no
puede decidirse por un sentido u otro s no es por la intervencién
de un texto «externo» como el pie de foto. Si en la ilustracién 17,
el actante animal domina al actante persona (que, por otro lado,
s un modo de funcionamiento bastante socorrido en la comuni-
cacién publicitaria que busca la paradoja y el contraste de los
contenidos narrativos), y si en la ilustracién 18 hay una flagrante
contradiccién de uno de los principios de la relacién figura/fondo
sobre la que se basa nuestra percepcion habitual, en la ilustra-
cion 19 la ambigiiedad de la relacién figura/fondo juega a favor
de una visién muy manipulada: el carro de combate pierde las
marcas indexicales de la guerra (reconocimiento) v se confunde
con un juguete en un parque de diversiones (identificacién). La
foto podria funcionar perfectamente como decorado de una tien-
da de juguetes.

Los ejemplos recién descritos nos muestran con evidencia que
en el campo de la imagen no pueden establecerse jerarquias for-
males de elementos fijos porque la imagen es un conjunto de
signos inestables, que no aparecen nunca aislados sino formando
parte de un todo coherente (un texto) y que necesita de la com-
petencia activa del lector como de un contexto preciso para que
su contenido se pueda estabilizar. Si esto no fuera asi, no se en-
tiende c6mo una foto de prensa, cuya aparente misién es vehicu-
lar una informacién o ilustrar el contenido de una noticia, tiene
otras funciones parainformativas como la ironfa, la provocacién
o la persuasién. La foto de prensa y la imagen en general no pue-
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den expresar significados fijos ni estables. Los significados de la
imagen pertenecen a vastos campos seménticos que obedecen a in-
terpretaciones culturales sujetas, ademds de la percepcién, al con-
texto espacio-temporal de la cultura.

La funcién primordial de los actantes en la imagen es mostrar
que existen unas estructuras perceptivas, narrativas, informativas,
pero que éstas estdn sujetas al juego de la lectura. Y sélo por me-
dio de la competencia narrativa del lector se ponen en relacién
los actores en un espacio y en un tiempo concretos a través de los
diversos modos del aparecer de éstos en las situaciones comunica-
tivas. Mds adelante volveremos sobre el rol de los actantes en la
foto de prensa. Por ahora nos limitaremos a explicar con mayor
detenimiento cémo se relacionan los cédigos de la forma y del con-
tenido a fin de establecer hipdtesis sobre el significado global de
la foto.

A3.2. CODpIGOs SEMANTICOS DE LA FOTO

El contenido en una foto de prensa no es nunca explicito sino
latente, no es tampoco visual ni evidente sino conceptual y pro-
- blemitico. El contenido de una foto de prensa tampoco es obvio
sino que se interpreta a través de unidades culturales que estdn
fuera de la imagen e incluso del periédico y que pertenecen al
contexto o visién del mundo (conocimiento, memoria, escala de
valores, rol social desempefiado, etc.). Por ejemplo, la fotografia
de Saturno de la ilustracién 30 no tiene el mismo significado para
un cientifico de la NASA que para un aficionado al hordscopo.
La foto de prensa se presenta como una enciclopedia donde lec-
tores diversos pueden buscar significados diversos seglin sus in-
tereses.

El volumen de los objetos, los colores, su posicién, su forma
se convierten para el lector en verdaderas marcas de reconoci-
miento o huellas para seguir pistas de interpretacién de los po-
sibles significados del laberinto semdntico de la imagen. En la
interpretacion de estas marcas, que a su vez se agrupan en fa-
milias o cédigos, el lector sigue unas reglas ya previstas como si
se tratara de un juego (por ejemplo, las cartas de juego tienen co-
lores, formas y signos pero no se puede jugar si los jugadores no
conocen y siguen las reglas para combinarlas). Esas reglas son las
«competencias» del lector, es decir, el saber acumulado en el ejer-
cicio cotidiano de la lectura. Ese juego de marcas y de cédigos que
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vienen interpretados en unidades de significado es lq que fm:ma la
coherencia de un cierto estilo de fotos, o dff un cierto estilo _de
componer las fotos en relacién a la informacién, o un cierto estl‘lio
de una agencia de fotografias, etc. Pero la cohen:.naa global de
una imagen de matca de una empresa o de un fotégrafo no es un
nglomerado de cédigos. La coherencia de una foto, de_un con-
unto de fotos es precisamente la clave de cémo hq de interpre-
se, es el punto de partida para organizar el sentido de la lec-
a. ' .
Veamos un ejemplo de «coherencia» en una fotografia. El prin-

‘cipio de la «coherencia» sirve para.distinguir, por ejemplo, la
organizacién de las formas de un objeto fotografiado que ya estd
anteriormente en un espacio y en un tiempo concreto, de otro
‘objeto que viene a formarse sélo en el momento de la fotcngrafia.
El caso tiene que ver estrictamente con el género informativo: en

televisién, es el principio de «coherencia» formal el que per-
mite al espectador distinguir entre el presenta:dor de las noticias
en directo y el reportaje filmado donde también aparece un pre-
gentador (un corresponsal, por ejemplo). Perq 'veamos c6mo su-
‘tede esto en una foto de prensa. En la ilustracién 20, el principio
de la «coherencia» nos permite distinguir entre el cuadro de Pl-
\gasso y el publico basindose en la relacit?n entre la_s (.105. ?uperﬁc1es
visuales. Esta relacién que pasa a traves de la distincién percep-
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tiva de figura y fondo se interpreta globalmente como una parte
que pertenece al cuadro de Guernica y otra parte que pertenece
al pablico asistente 2 la exposicién del mismo cuadro. Para llegar
a esta interpretacién global, el lector ha tenido que echar mano
de muchas competencias sensoriales, psicolégicas, culturales, his-
téricas, etc. La competencia perceptiva le permite agrupar por
coherencia de forma y color las dos superficies diferentes, De.
bido a la propia experiencia en la visién de fotografias, el lector
puede permitirse reconocer el primer plano mds oscuro como figu-
ras de personas en contraluz mientras que el reconocimiento de
la otra superficie no se debe g Ia competencia fotogréfica solamen-
te sino a la pictérica. Esta wltima habilidad cognoscitiva se orga-
niza a través de otras subcompetencias: el conocimiento del estilo
cubista, la interpretacién de la representacion de unos componen-
tes figurativos ampliamente conocidos y que tienen marcas fuertes
de reconocimiento semdntico tales como el toro, el caballo, el
hombre con los brazos elevados, etc. Finalmente, a través del pro-
ceso de inferencia, el lector hace una hipétesis razonable: que
este cuadro es el Guernica ¥ que su autor es Picasso.

A321. Las competencias del lector

El ejemplo de la ilustracién 20 nos ha mostrado el recorrido
de una serie de «actos de lecturan que realiza el lector a fin de
comprender el significado global de la foto. Esta secuencia de ac-
tos corresponde a las competencias del lector en funcién de la
comprensién del texto visual. *

En forma resumida podemos hacer un balance de las princi-
pales competencias sem4nticas que un lector debe poseer frente
a la foto.

a) Competencia iconogréfica. Basdndose en la redundancia de
ciertas formas visuales que tienen un contenido propio, el lector
interpreta formas iconogréficas facilmente detectables como el
toro, el caballo, el hombre, etc,

) Competencia narrativa, Basdndose en experiencias narra-
tivas visuales, el lector establece secuencias narrativas entre di-
versos objetos y figuras del cuadro, entre las personas que miran
el cuadro (distinguiendo entre actantes que ejecutan acciones sim-
bélicas como son las del cuadro y actantes que ejecutan acciones
reales como son las del piblico, por un lado. Por otro lado, el
piblico actiia como personaje observador de la escena con el que
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31
orbitales en fotografias de alto poder de resolucién. Mejorada la
enciclopedia se podia ver mejor. En otras palabras, con el progre-
so de los métodos del pensamiento la relacién entre contexto in-
terno y externo se hace més adecuada.

’Para McLuhan el hombre sabe més porque se ha fabricado
p.rotesis para alargar sus sentidos. Pero esas protesis no hubieran
sido posibles sin la produccién de cdlculos mentales en la historia
de’ la .huma_nidacl. El hombre no sabe mds solamente porque v;:
mas sino que ve mds «porque sabe mds». No existe «anslogos»
(semejanza) sin «logos» (razén y palabra).

A5. La persuasion en la foto de prensa

La persuasién en su forma retdrica nace bajo el sello de la
democracia en Siracusa, provincia de Sicilia, hacia la mitad del
siglo v a.C., como un instrumento de reivindicacién de la pro-

. piedad privada usurpada por el dictador Trasibulo a los habitan-
tes del lugar. Su origen es, por tanto, el uso de una técnica de
elocuencia persuasiva. Mds tarde, con Sécrates, adquiere el rango
de arte persuasorio, es decir, el de uso de la palabra como artificio
para producir la creencia en algo justo o injusto. Desde entonces,
la funcién de la retdrica pasa a definirse como la capacidad de
servirse de una lengua (o de un medio de lenguaje) para persuadir
‘a un auditorio y obtener el consenso. Se puede decir que la per-
suasién retérica es probablemente el arma mds civilizada que ja-
mds haya inventado la humanidad para lograr el consenso. Con
Aristételes, la retdrica pasa a ser una teoria de la argumentacion
fundada sobre el razonamiento de premisas verosimiles (MARCHE-
'8E, 1978). Ultimamente, la persuasion retérica ha ido evolucio-
‘nando hacia la investigacion (filosofica, artistica, semiética) sobre
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la seduccién.”® De modo que se podria decir que, si el discurso po-
litico y moral han sido el centro de la investigacién retérica de la
época moderna (véase, por ejemplo, Maquiavelo, Lutero), el dis-
curso de la seduccién (opuesto al discurso de la alienacién) es el
mejor exponente de la crisis del discurso moderno. M4s alld de
la retérica argumentativa, y ya en el plano semiético cultural, tan-
to Barthes como Eco han abierto la puerta a los estudios de las
formas culturales de los contenidos, especialmente en relacién
con la comunicacién.

Por otro lado, en el campo de la comunicacién de masas Y,
especificamente en el de la prensa, existen muchas recetas y téc-
nicas periodisticas que esconden la verdadera ideologia de la in-
formacién moderna y que se basan en mecanismos de la persua-
sién y de la seduccién. Desvelar cémo algunas formas de estos
discursos culturales estin presentes en la imagen de prensa es
nuestro objetivo.

La retérica es un conjunto de operaciones que se hacen sobre
el lenguaje a fin de convertirlo en un instrumento de persuasion
o de seduccién. Este conjunto de operaciones comptenden, en el
caso de la foto de prensa, desde la produccién fotogrifica del
acontecimiento hasta el momento de su lectura. Estas operaciones
retdricas se llevan a cabo tanto en la «expresion» como en el
«contenido» como ya se ha tenido ocasién de sefialar y explicar
en A2.y en A3, estando ambas, a su vez, relacionadas con el
aspecto referencial de la informacién.

Para comprender con exactitud los diversos momentos de la
actividad retdrica deberfamos tener en cuenta que en una foto de
prensa se pueden encontrar cuatro tipos de operacién retérica y
que suponen cuatro terrenos o campos distintos del lenguaje
visual:

a) el soporte fotogrifico en su forma pura, material y atbi-
traria (no analdgica): es el resultado de un proceso mecdnico, 6p-
tico y quimico a la vez. Es lo que hace que una fotografia sea
distinta de cualquier otro objeto fisico;

b) el campo de la forma de la fotografia, la parte propia-
mente expresiva o sintdctica que permite que percibamos y com-
prendamos una foto por sus planos, por sus personajes y objetos,
por su relacién con el contexto de la pégina, etc.;

10. Desde el punto de vista de la conducta comunicativa, REArDow,
1983, estudia la persuasién como una actividad intrinseca a la relacién inter-
personal,
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¢) el campo seméntico o cédigos del contenido que permite
mprensién del significado y It lectura de la informacién vi-

4) finalmente, el terreno légico o referencial que estd vin-
do al contenido en si del objeto fotografiado y con el contexto

" En resumen, las cuatro operadones enunciadas cortesponden
2) manipulaciones realizadas sobre el soporte material de la
5 y del periédico; &) manipuladones realizadas sobre la forma

o de la foto; d) manipulaciores realizadas sobre el referente,
la existencia y veracidad de objeto o acontecimiento foto-
U.

s manipulaciones de lenguaje realizadas sobre cualc-luiera de
cuatro 4mbitos de la foto de prensa son modificaciones, al-
ones o sustituciones del objeto o acontecimiento o bien de
. del objeto o acontecimiento. Estas alteraciones toman el
bre de figuras retéricas donde las mds conocidas son la me-
4 y la irona. Pero lo importaite no es detalla_r las numerosas
que la literatura especializida ha creado, sino dar un cua-
‘completo de cémo funcionan en la construccién del lenguaje
jodistico y de qué manera las comprende el lector.

1. LA PRACTICA RETORICA

1. Cémo se representan los objetos

primer lugar trataremos lLs figuras retéricas que se refie-
la representacién del objetc fotografiado. e

Cualquier manipulacién en esee nivel produce una dlstors'lon
e la fotografia que ve el lector y el modelo ideal del objeto
ene en su memoria. Para sntender esto bastaria recordar
\ experiencia frente a los cuadros de Picasso o de Dali. En
ulas de terror o en las series filmicas y televisivas sobre
galdcticas se ven cada ver con mayor frecuencia galerfas
truos de tipos y formatos diversos que cada vez producen
b8 sorpresa o terror y pasan més bien a amueblar el reper-
b del universo posible de nuestros seres queridos. : '

Fsto quiere decir que el espectador (y sobre todo el lnfaflt_ll)
omprendido répidamente que se trata de una nueva retdrica
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de personajes fantasticos y no de deformaciones monstruosas o de
provocaciones de mal gusto. El espectador adulto, en todo caso,
ve llegado el fin de las sensiblerfas de Walt Disney. Las nuevas
formas de espectacularizacién de nuestro inconsciente y de nues-
tras fantasias de mundos posibles o reales son, en el fondo, cons-
trucciones retdricas que se rigen por normas diversas de las habi-
tuales: el nuevo cine de terror, la produccién del binomio Lukas/
Spielberg, una cierta «escuelas de video-clips, etc.

Las operaciones retéricas pueden ser de cuatro tipos:

1) Si vemos a un personaje que tiene todas las caracteristi-
cas de un hombre pero su rostro tiene un solo ojo, como en el
caso de Polifemo, se trata de una operacién de supresién.

2) Si vemos un cuerpo con dos cabezas, como en la ilustra-
cién 32, decimos que ésta corresponde a un caso de adjuncién.

3) La monja de la ilustracién 33 con cara de tigre equivale
a una operacién de sustitucién (de un miembro por otro, de una
especie por otra).

4) El mundo de Chatlie Chaplin convertido en un globo al

que se le dan patadas en, El Gran Dictador, es una figura de con-
mutacién,

SOCIEDAD EL PATS

CIENCIA'

Er I 151, cadids pev el doct it Sanilagn Banlta-Arrans, ue apracia parfact s dabls colu;
smontrun doble darodimos de Gransds, de 1065 | 3 2
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33

En todas estas operaciones retéricas la' competencia enu;lo-
pédica del lector le indica que en estas imdgenes existe una des-
yiacion en relacién al modelo ideal de personajes u ob]e:tt}s que
conserva en su memoria, permitiéndole pasar de la mera in ornsai
¢i6n a un juego comunicativo basado en transformaciones de

lenguaje ic6nico.

térica y enciclopedia

i indi iones

Los ejemplos anteriores nos indican que frente_ gdoser_af; o

Sricas el lector se halla abocado a una gran actividad in er;n-
gial que le permite formular hipétesis sobre cémo ha de enten dir
ﬂo que ve. Podriamos decir que el lector, en general, gel::edacucl r
i - L3 . os
# su enciclopedia en dos formas Eqs;bles, 0 blen' realizando
i "pos de presuposiciones: presuposiciones referenciales y presupo-
siciones intertextuales. G
" Las presuposiciones referidas al marco referen‘t‘:lal vmculalx: el
modelo del objeto fotografiado con la representacién que se hace
e i iti co re-
@l lector segiin su propio esquema cognoscitivo. Este mar
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ferencial estd compuesto por un diccionario iconogrifico y cognos-
citivo por el que el lector espera que en una informacién de
guerra proveniente del Libano no encontrard soldados de color
montados en elefantes y tocados con turbantes, o que en una
informacién con foto de Felipe Gonzilez hay un 99 % de po-
sibilidades de encontrar referencias politicas y no al mundo del
rock, por ejemplo.

En relacién con las presuposiciones referidas al marco inter-
textual, que en A.4.2. ha sido ya objeto de un tratamiento espe-
cifico, no se trata tanto del conocimiento que el lector tiene del
objeto representado en la foto asi como con la verdad o existencia
del mismo, sino con el «modo acostumbrado», con las reglas cul-
turales habituales en que un determinado medio representa a sus
objetos."

Cuando acababa de inventarse el cine y los espectadores veian
entrar un tren en la estacién, se aterrorizaban viéndolo venir ha-
cia ellos porque no conocfan el diccionario de los artificios y las
ilusiones tridimensionales del cine. A aquellos espectadores les
faltaba el marco intertextual de las reglas propias del funciona-
miento del cine.

En general se tiende a confundir el marco referencial con el
marco intertextual, atribuyendo, por ejemplo, una esencialidad al
objeto representado cuando se trata mds bien de un «medio» de
representacion. Recuérdese la historia grifica de la imagen de Sa-
turno desde los primeros dibujos hasta las fotos actuales. Cada
época echa mano de las herramientas habituales para representarse
a si misma e informar sobre el mundo y las cosas. Cuando co-
menz6 la guerra del Vietnam, el pueblo americano tenfa una idea
mitica de la misién que EE.UU. desarrollaba en aras de la «li-
bertad» en el mundo. Pero cuando la televisién comenzé a traer
a la hora de la cena las imdgenes directas del conflicto y la fami-
lia vio a sus marines morir encharcados en el barro, el modelo
ideal de la vocacién americana y de la guerra se desmorond y tuvo
que ser cambiado por otro mds actualizado. La informacién directa
e inmediata de la televisién no existia durante la segunda guerra
mundial, ¢es una hipétesis plausible pensar que gran parte de la
retorica heroica de los films de guerra norteamericanos no tuviera
sélo como modelo la retérica del western sino que en gran parte

11. Tanto en la prensa como en la televisién, el medio tiende a trans-
formar el producto comunicativo en textos automatizados debido a su paso
por lo que G. Tucaman (1983) llama «rutinas productivas»s.
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debiera a la ausencia de la funcién realistae informativa que
mple la television?

A5.12. Cémo se relacionan los objetos

Acabamos de examinar el primer criterio ara tratar las figu-
ras retéricas consistente en la relacién entre elmodelo del objeto
'y la representacién del mismo. El segundo critrio, en cambio, se
tefiere al modelo ideal de las relaciones entre os objetos o entre
las partes de un objeto. a

Es posible que, por ejemplo, el lector de | ilustracién 34 re-
~cuerde a propésito de esta foto otras semejates por su conte-
nido, como podrian ser las de los suicidios de os monjes bl%dlstas
del Vietnam en los afios sesenta. El lector pude reconstruir una
historia de fotos semejantes entre sf en su menoria gracias a que
compara los hechos y el contexto del monje bdista y del chileno.
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Este traslado pendular del significado de una foto a otra foto,
gracias a la comparacién mneménica recibe el nombre de «meto-
nimia». Esta figura corresponde a una actividad retérica donde
viene relacionado un objeto o una parte del objeto con otro objeto
en un sentido particular, En la foto del ejemplo, el lector percibe
a un hombre envuelto en el humo y gracias al pie de foto infiere
que este hombre estd muriendo abrasado por las llamas. Este es
el acontecimiento principal que da pie a establecer la relacién me-
tonimica, de contigiidad de significados, de signos simbdlicos, de
puesta en escena, de referencia a una situacién de tirania politica.
En cierta manera se simplifican todos los aspectos secundarios de
ambos acontecimientos para resaltar un punto de vista basado en
la analogia visual que une dos acontecimientos lejanos en el con-
texto espacial, temporal y narrativo.

En el grifico 3 se exponen, por una parte, los cuatro tipos de
«procedimientos» retdricos (GROUPE K, 1970): «supresiény, «ad-
juncién», «sustitucién», «conmutacién». Estos cuatro tipos de
operaciones se pueden realizar tanto en el nivel de la «expresién»
como en el nivel del «contenido». En el nivel de la expresién se
distinguen los procedimientos realizados con «elementos gréficos
perceptivos» (A), de las operaciones realizadas en el plano de la
«sintaxis visual» o «forma de la expresién» (B).

En el nivel del «contenido», a su vez, se distinguen los proce-
dimientos propiamente «semdnticos» o de «forma del conteni-
do» (C), de los que se realizan en el plano del «referente» o «ma-
teria del contenido» (D). '

: En las pdginas siguientes explicamos cada elemento del gré-
co 3.

A.5.2, PROCEDIMIENTOS DE MANIPULACION VISUAL
A5.2.1. Manipulacion de la expresion

A.5.2.1.1. Alteraciones del soporte material

La primera operacién que se efectia sobre una fotografia es
la alteracién de la superficie material fisico-quimica por parte del
fotdgrafo, sea en el momento del acto fotogrifico o bien en el
del procesamiento en laboratorio.

La segunda operacién se efectiia en el periédico donde la foto
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viene sometida a recortes de formato, ampliaciones de detalles
disposicién vertical u horizontal de la imagen en la pdgina colo-
racién, tramado, etc, ’

La foto de prensa, dada su misma naturaleza material, es una
doble ruptura de la continuidad de la realidad y del mundo: dis-
parar una foto es fijar el tiempo de un gesto o movimiento dentro
del fluir de los acontecimientos; encuadrar con la cdmara es esco.
ger una porcién del mundo, un punto de vista entre muchos de
los que encierra el espacio continuo donde se mueven objetos y
personas. Toda foto es, por esto, una alteracién no sélo de la rea-
lidad sino también de nuestra visién sobre ella.

L. La supresién

Las supresiones materiales que ocurren en la expresién son
ﬁgura.s {recuentes en nuestras fotografias domésticas: zonas vela-
das, imdgenes movidas, sectores oscuros, sobreimpresién de im4-
genes por atasco del carrete, etc.

Por otro lado, la supresién retérica en la expresion se obtiene
a fravés de operaciones parciales o totales. Se produce una supre-
sién parci'al recortando parte del formato externo de la foto o
bien suprimiendo algin objeto o personaje dentro del marco vi-
sual-c'ie la foto, o bien, una parte del objeto o personaje. La su-
presién total equivaldria a la ausencia de imagen por exceso o por
carencia de luz sea en el momento del acto fotogrifico o durante
el proceso.

_Pa ilustracién 34a es un cjemplo de supresién parcial en re-
lacxonlcon el modelo de la ilustracién 34b. Esa modalidad de
sup.rem.én S€ encuentra con cierta frecuencia también en revistas
periédicas que la utilizan como marca de reconocimiento a fin de

34a

EN LA FOTO DE PRENSA

PERSUASION

rar unidad entre las pdginas que conforman un dossier o re-
rtaje monografico. La utilizacién que hace El Periddico de la
tografia parcial funciona, en cambio, a modo de «lead» de la fo-
affa total, es decir, como orientacién y sintesis de la informa-
n ampliada en las pdginas siguientes. La titulacién de las pginas
Las cosas de la vida») le sirve al lector para saber que se halla
entro de la misma seccién informativa. La supresién, en este
o, se ha realizado disminuyendo el tamafio del formato y ais-
do un detalle (la cabeza) del cuerpo de un personaje. La vin-
aci6n de supresién entre ambas fotos es andloga a la desarro-
en el resumen escrito adyacente a la ilustracién 34a y en el
ente a la ilustracién 34b.

La adjuncion

- El procedimiento de adjuncién en los elementos grafico-per-
tivos de la foto de prensa es también simple y exterior a ella,

al que ocurre con la sustitucién. En ciertas fotos los diarios
aden ciertos indices externos a ellas con el fin de sefalizar un
o concreto dentro del trifico de elementos de Ta imagen, para
ue el lector preste atencién a eso y no a otra cosa. Los indices
pds usados dentro de la prensa escrita son las flechas y los circu-
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los alrededor del objeto que se desea destacar, como ocurre en
las ilustraciones 35a y 35b. Inclusive en algunos casos se hacen
anotaciones sobre la superficie de la foto como en la ilustra.
cién 35c.

En el caso de la ilustracién 35d existe una operacién de ad-
juncién doble porque hay una intervencién sobre el formato de
una foto sobre otra (que perceptivamente es un caso de intersec-
cién; es decir, cuando un objeto oculta parcialmente a otro infe-
rimos que el detalle del objeto escondido continia «por detrds»
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del objeto interpuesto) y, al mismo tiempo, un circulo dentrg
de una de las fotos. En el caso de la ilustracién 35e, sin embargg,
no hay adjuncién porque la flecha indicadora pertenece al contexta
fotogrdfico interno (o dicho de otro modo, al referente extrafoto:
gréfico). Pero en la ilustracién 35f tenemos un caso de adjuncidn

wmplejo (que Humpty Dumpty llamé palabra-valija *para re-
b 4 la compenetracién de dos palabras que poseen un cierto
10 de caracteristicas formales comunes). El efecto de la ilus-
i 35f (que no aparece como un montaje explicito a primera
) podriamos llamarlo imagen-contenedor. En El Periddico
Hpo de montajes se encuentran con cierta frecuencia, a ve-
#0n una marcada intencionalidad irénica. En cierto modo,
' procedimiento es andlogo al realizado para producir la «in-
lieién» de una imagen dentro de otra, tal como se realiza a
del chroma-key en televisién: dos imdgenes provenientes de
distintas (una imagen en estudio y otra imagen en la ca-

sustituciéon o construccién es un procedimiento que se lo-
I mediante una alteracién de la imagen basada en parte en una
lesidn y en parte en una adjuncién. La sustitucién puede ser
ppleta en el caso de que por error se ponga una imagen por
0 bien cuando se pone nombre equivocado bajo una foto
gue la figura funcione debe existir previo conocimiento del
delo referencial por parte del lector), No existe manipulacién
gompetencia del lector.

in el caso de la ilustracion 36 la sustitucién es parcial y se
en dos tipos de operaciones efectuadas sobre la superficie

i) exclusién de elementas parciales: la falta de fondo y del
Mexto natural de las figuras de Carter y de Reagan;
) la inclusién de imdgenes realistas (las fotos de ambos po-
008) en una superficie estilizada, asi como la inclusién de la
0 de Reagan y su caballo en el dibujo del mismo motivo. To-
§ estas operaciones le sirven al grafista con el fin de sustituir
itos abstractos o datos frios por figuras analdgicas y ejemplos
ptivos.

La conmutacion
No es dificil encontrar inversiones de imdgenes en los medios

B prensa escrita. Algunas de éstas son semejantes a las que ocu-
jen en el lenguaje hablado; por ejemplo, en los errores infantiles:
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36

«capete» por paquete; o como el uso del anagrama: «avida do-
llars» por Salvador Dali. El anagrama, en particular, es la-inver-
sién de las letras de una palabra o de una frase, o bien, la palabra
que resulta de la transposicién de las letras. El palindromo, por
otro lado y que también pertenece a la familia de las figuras, de
conmutacién, es una palabra o frase que se lee igual de izquierda
a derecha que en sentido inverso (Roma-amor). Quizé el caso mds
interesante de palindromo lo constituya el famoso Cuadrado Mi-
gico Universal”® La conmutacién mds frecuente en la prensa es un

12‘. El Cuadrado Mdgico Universal se puede leer en cualquier sentido
espacial .
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37a

0 de inversién donde cambiando una unidad elemental (la
entacion de las figuras) se obtiene un pelindromo. En el caso
i" s ilustraciones 37a y 37b es frecuente tanto en las revistas
imo en los diarios, probablemente porque cuando se utiliza la
Wpositiva como original la reversibilidad de la imagen facilita
4 errores. Pero este tipo de conmutacién puede también hacerse
o funcionalidad grifica como en el caso de la ilustracién 38,
las necesidades de composicién aconsejan esa direccién de
gura. En realidad, la imagen original muestra a Tejero mi-
o hacia la derecha, teniendo a su izquierda la presidencia del
amento, tal como la efectué Manuel Barriopedro, su autor.

Su traduccién del latin es: «El campesino Arepo pone en marcha el

arado.»
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37b

38
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Y 1 - . -
12. Rupturas de sintaxis visual

45 operaciones realizadas en este nivel se corresponden con la
de la expresion visual que hemos denominade impropia-
taxis visual. A pesar de la cautela con que ha de usarse
ino en el campo de la imagen, se ha preferido, a pesar
, optar por su utilizacién ya que indica con mayor facili-
objetivo de la distincién que proponemos en esta seccién
a a la metodologia de andlisis retdrico.

supresion

, imagen no tiene unidades minimas ni se agrupa por sin-
minimos como las frases escritas en el perifdico. Pero
» toda imagen tiene su propia coherencia, cualquier alteracién
u unidad textual equivale a una supresién y puede producir
retdrica.

supresién parcial, en el caso de la lengua escrita, se en-
con frecuencia tanto en el lenguaje periodistico como en
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el publicitario. En el caso del periddico estas figuras se hallan
:r.obrc todo en los titulares y en los leads, como en el caso <]c la
ilustracién 39: El Barca mete un nuevo «0-5» al Real Madyid
La norma Iégica del titulo serfa: El club de frithol Barcelona br;l
vencxffo- nuevamente al club de fitbol Real Madrid en su propio
e:f:adm por cinco tantos a cero. En el ejemplo, la supresién es par-
cial porque el sentido semdntico, sin embargo, se mantiene enll
alteracién sintédctica. ) 1
En la' imagen fotogrdfica la supresién sintdctica se relaciona
con la_ misma naturaleza del medio y constituye el «escdndalo de
los miembros cortados», es decir, los planos habituales (primer
plar?o: una cabeza cortada; plano medio: un cuerpo cortado por
la cintura). Por otro lado, es dificil separar la alteracién sintdctica
de la alte'ra'xcién semdntica y por ello toda supresién en el nivel de
la expresién repercute en el nivel del contenido.
. L-a supresién completa de un personaje o de un objeto en el
interior de una foto de prensa produce la «elipsis». Esta figura

40
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| es frecuente en el cine y se obtiene fundamentalmente
procedimiento del montaje y los «raccords», que permiten
at espacios y tiempos de la narracién. Se deberfa distin-
todo caso, la elipsis como norma habitual en la economfa
1aje (como en el cine) de la elipsis propiamente retdrica
nsiste en mutilar parte de la imagen a fin de empujar al
01 4 una posicién de estrategia visual (te oculto esto para que
& imagines y lo completes con tu competencia propia). Esto se
 més claro cuando analicemos otra figura, en cierto modo
loga a la elipsis pero en el plano del contenido: la sinécdoque.
todos modos, en la elipsis de la foto de prensa la informacién
santiene a pesar de la parcialidad de la imagen y constituye,
jismo tiempo, uno de los casos mds productivos de sentido
, como ocurre, por ejemplo, con el «fuera de campo».
la ilustracién 40 se da una elipsis porque el lector no ve la
del terror de la pequefia gimnasta pero se lo imagina por
texto espacial de la escena y porque en primer plano puede
 parte de una pierna en movimiento. El lector reconstruye
sntalmente (echando mano a su enciclopedia deportiva) la carre-
 de la nifia tras su predecesora para encontrarse de pronto con
nmensa estructura del caballete de salto que surge ante ella

La adjuncién sintéctica en la foto de prensa puede ser tan fre-
ente como la supresién sintéctica. Son adjunciones sintécticas
s aquellas fotos que aumentan la importancia de elementos
arios del tema central a través de ciertos artificios propios
fotograffa: objetivos especiales, filtros de color, etc. En sen-
 estricto, la foto a todo color en primera pdgina sobre un
lente aéreo es una figura de adjuncién porque no afiade ne-
jamente mayor informacién al acontecimiento. También la
dllatacion de imégenes a través de la multiplicacién de las fotos
4 un caso de ruptura de la norma en la economfa de la informa-
¢lén, como sucede en la ilustracién 41. Este tipo de procedimien-
10 no tiene mucha cabida en la prensa diaria (aunque en Espafia
Periédico lo utiliza con frecuencia) porque ésta se halla tira-
‘lzada por la falta de espacio; en cambio, en los suplementos
‘dominicales la estructura habitual es menos rigida y permite jugar
‘gon elementos extrafotograficos. Tal es el caso de la ilustracién 42
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pero montadas para simular una

Eaves de la composicién de formas di-
ste procedimiento de adjuncién que
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mos llamar collage se encuentra especialmente en la llama-
nsa sensacionalista, o «popular», como también se le llama,
¢l impacto visual tiene tanta importancia o més que el
i escrito. Una variante de adjuncién en este tipo de estructura
il uporte del color, como en la ilustracién 43.
b general, son procedimientos de adjuncién sintdctica todas
operaciones de montaje de dos o més fotos, asi como el
amiento de diversas fotos en una pigina o en paginas su-
@8 que tienen un tema comin O una continuidad explicita,
| bomo aquellas fotos que sirven para repetir las marcas de coor-
Baclén de textos escritos a través de su publicacién en diversos
§ ¥ que puede recibir el nombre de «figura de acumulacién».
L Las figuras de adjuncién pueden darse en forma simple o por
i6n. La adjuncién simple se refiere a todas aquellas fotos
funcionan como paréntesis, es decir, que contienen otras,
se encadenan unas a otras, o aquellas que aparecen como
peracién de un mismo tema (diferentes puntos de vista re-
lindantes sobre un mismo objeto o personaje). Las adjunciones
setitivas son todas aquellas fotos que aparecen como una copia
§ otra o bien que se alinean en forma serial. También es adjun-
ih una misma foto reproducida en ambas caras de las paginas
un diario (impar/par) y que puede recibir el nombre de adjun-
i simétrica, frecuente en las imdgenes publicitarias.
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3. La sustitucién

Las apariencias en
engafiados. Esta podr
namiento de la sustit
tra vida cotidiana est
pectivas, de profundi
nuestra imaginacién.
lizado consciente y

ganan. Pero engafian porque aceptamos ser
fa ser la proposicién que explica el funcio.
ucién sintdctica en la foto de prensa. Nues
d llena de ilusiones visuales, de falsas pers.
dades espaciales que no existen mds que en
Este fenémeno, que fue redescubierto y uti
profusamente durante el Renacimiento,

tiene
todavia una gran aplicacién en la vida moderna, especialmente en
la decoracién de las vitrinas de las tiendas y en las fachadas de

edificios. El procedimiento de falsa
didad bautizado con el nombre
mds frecuencia de lo

perspectiva y de falsa profun-
de trompel'oeil se utiliza con
que parece en la foto de prensa. El trompe-
Poeil es en parte una supresién porque se oculta parte del objeto,
pero es también una adjuncién porque se afiade otro objeto sobre
el espacio que deja libre la ocultacién del objeto anterior.

En la ilustracién 44, parte del muro de Berlin ha sido ocul-
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b para convertirlo en la ilusién de una puerta pgs't;tlcal:;le gs ci:
{ ventana transparente. Un caso de sust_ltucmn dl e:ie? fﬁ o
acién 45 que, al contrario de la anterior, don ctl: e‘d 0 i o
limitado a fotografiar una escena ya reproducida, e .
mpe-l'oeil construido por el mismo fot(f:grafo (gn fi:SttE d:se
W Rivero). El dngulo buscado por el fotégrafo, lesp az:ln n'
i ello sobre el eje, tanto vertical (un. en_cqadre p;:)c;xlm(;) A;Egn_
sicado) como horizontal (haciendo CO!I‘!CIC‘JI‘ la ca ;a e S
Guerra con el marco colgado tras de €l en la par?’ ) ez e
) trompe-l'oeil que un verdadero caso de trompe- esp.i': "lusién
ltfa Cocteau, en el sentido que no se 1'15.1 buscado ftanctl(i)d adlde »
pacial (como ocurria con la apariencia de prof und lﬁ b
Jugen anterior) cuanto un juego irénico (:‘1dr:11:1:els1 ed]ucjgo =
\proposicién escrita del pie de foto: «los hilos de cll:no er»), q .
) gra la cabeza del ministro en un cuadro, al mo E cz gueEn
servida a Salomé la cabeza de san ]uy_m en una arL eja. =
I ilustracion 44 se manejan elem‘ento.s‘ pictoricos que hacen o
ferencia a una realidad y a una situacién externa, mientras g
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en la 45 el interés se concentra en la complicidad entre fotégrafo
y lector.

4. La conmutacion

La conmutacién en la sintaxis visual es un procedimiento por
el que se modifica el orden de continuidad en el interior de una
imagen o entre diversas imdgenes.

La conmutacién en las fotos de prensa se puede dar a través
de tres modos diferentes:

a) la separacién de dos imdgenes para consentir la interpo-
lacién de otra imagen u otras imdgenes. En la ilustracién 46a el
thpiFo principal de la noticia es el premio concedido a ambos pe-
nodlstsfs. La secuencia normal de las imdgenes deberia estar orde-
nac%a siguiendo, por ejemplo, la pauta identificatoria del guién,
qué, esto es, agrupando a los premiados (el sujeto del enunciado)
y después al objeto premiado (objeto del enunciado). Sin embar-
go, la composicién que se ha elegido al final es mds dindmica y se
rompe la norma creando esta figura de conmutacién de secuencia.
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la ilustracién 46b ocurre un caso parecido. El juez y el pre-
to culpable forman una unidad secuencial y la foto de los
as trabajando en el campo pertenece a otra unidad temdtica
wr la misma razén que en la ilustracién 46a se operé una con-
tacién del orden 1égico por una operacién sintéctica més eficaz;
b) extraer una imagen de una secuencia de fotos para «pro-
ectarla» en primera pagina o en la pdgina que comienza un re-
ortaje: procedimiento bastante usual en los suplementos domi-
cales de los periédicos. Una foto de portada aparece como un
udjetivo de toda la revista cuando, en realidad, es una extrapola-
¢l6n de una serie interior;
. ¢) inversién del orden de la secuencia de imégenes, o bien,
Inversién de una imagen y su doble, o también, inversién de un
glemento de la imagen.

La inversion de la imagen puede ser total o parcial en relacién
 la posicién normal, creando de este modo un intercambio de po-
‘giciones del punto de vista del lector. El doble juego de mostrar
\ina posicién normal y otra inhabitual es bastante frecuente en la
publicidad. En la ilustracién 47a, la inversién parece total a pri-
| mera vista. Este efecto estd reforzado por la simetria espacial
*(arriba = abajo), tonal (oscuro arriba; claro abajo), formal (la
conservacién de las estructuras del paquete de cigarrillos y el flo-
tero). Pero hay otra parte que no corresponde a la figura de in-
versién sino a la de oposicién y contraste: caja abierta/caja ce-
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47a

rrada; rosa abierta/rosa cerrada. Este tipo de inversién parcial
sigue en parte el juego de «busque las diferencias», habitual en
las secciones de pasatiempo de la prensa. En esta imagen publi-
citaria se ha utilizado el mismo cédigo del juego de las diferencias
pero afadiendo parte del modo (b) de conmutacién, esto es, ex-
trayendo uno o més elementos y proyectdndolos en otra parte. Este
tipo de procedimiento que tiene analogias con el procedimiento
narrativo que proyecta acciones y personajes en un espacio «uté-
pico» (véase GREIMAS, 1982) que, tratindose de un espacio mi-
tico al igual que la publicidad, se encuentra perfectamente justi-
ficado como figura retérica. La imagen publicitaria subvierte/
invierte la imagen de la realidad para proyectarla en un espacio
ideal de transformacién de la fantasia en realidad. La imagen del
espejo (juna vez mds!) permite a la imagen redoblarse como si se
tratara de una perfecta simetria, ilusién de perfecta proyeccién
identificatoria, adecuacién ideal entre objeto real y objeto virtual
reflejado. El espejo es el espacio utdpico, lugar de las performan-
ces, es decir, de las acciones que permiten al héroe acceder a la

139

47hb

joria, asi como en ciertos relatos los personajes acccdfan.a.l
0 a través del espacio wudtico o celeste (tal como el espejo:
js cielo). el :
i e!l.]':l j:tas); Tziéf dificil) de encontrar en la. prensa diaria sobre ti-
bos de imdgenes de conmutiion es la originada por el aconteci-
miento mismo (conmutacién prefotogrifica) y no por operaciones
# posteriori. La ilustracién 47b, entre otras cosas, demllaestra ez
¢l fotégrafo un buen sentido de la oportunlda}c‘l para revelarnos u
estado narrativo del personsie. La conmutacién sintdctica se con-
vierte casi autométicamente en semdntica porque la superfic:le
;obla la imagen de extenuacién'y. agotamiento del é[::.;rs:?na]euz
§¢ proyecta como una figun retérica de acento do as:st, cilén
estd por esto mds cerca de la ad]u.ncmn.. Este tipo de conmt.i ac
proyecta ademds algunas comnotaciones mtgr{texruales: comoNa evo-
~ cacién del sudario de Verdnia, o la inversién del mito de ar::xs(?
(en este caso un reflejo 'muoluntario_de performance narrativa:
se trata de un caso de modiidad del tipo: no querer mirar y que-

rer no ser mirado).
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A522. Manipulacién del contenido

Los procedimientos efectuados sobre los contenidos (sobre ¢l
enunciado) de la imagen son probablemente los més complejos de
todas las operaciones retéricas. De una manera global se podriy
decir que la préctica periodistica realizada sobre los contenidos
de la foto de prensa se refiere a los procedimientos que en la
retérica reciben el nombre de «tropos», es decir, operaciones que
se realizan con figuras del lenguaje cuyo cardcter seméntico se en.
cuentra trasladado. Se trata del empleo de las palabras en el sen.
tido distinto del que propiamente les corresponde. Peto ¢se puede
hablar del tropo visual como la sustitucién de una imagen por
otra? ¢Existe una imagen normal y otra imagen anormal? §i
aceptamos que existe un lenguaje figurado en nuestra cultura y la
capacidad de mentir con la imagen como una forma de comuni-
cacién, esto se debe a que ciertos elementos anormales de una
imagen (si no toda la imagen) pueden sustituir a otros elementos
normales. Pero, evidentemente, la coherencia del concepto de nor-
malidad o anormalidad introduce el aspecto discursivo-textual de
la imagen. Desde la perspectiva discursiva el lector percibe ya a
primera vista una alteracién de la imagen en su aspecto formal,
una anormalidad de funcionamiento textual.

Para aclarar algunos puntos interrogativos recién enunciados,
recordemos que en el andlisis del procedimiento retérico de im4-
genes se ha de distinguir la produccién de la lectura. Existe una
conmutacién de sentido y una conmutacién de la expresién, Esto
es, el punto de vista del productor de imdgenes fotogréficas se
expresa manipulando la parte gréfico-material y la sintaxis visual,
y esto corresponde a la «conmutacién de la expresién». En cam-
bio, la «conmutacién del sentido» es la atribucién de significado
que el lector infiere a partir de la alteracién del significante o
plano de la expresién. El sentido es el lector.

Lo anterior es importante porque permite separar dos mo-
mentos estructurales distintos de la comunicacién por imégenes
entre el periédico y el lector. Pero la divisién entre las tareas de
uno y otro no produce un dualismo entre forma y contenido: la
forma para el productor y el contenido para el lector. Ambos se
encuentran, al contrario, cooperando tanto en el plano de la ex-
presién como en el del contenido,

El lector no puede descodificar ningiin contenido si

las reglas de la expresién de la foto, la composicién
habituales del periédico,

no conoce
y sintaxis
etc. Cuando uno coge un diario descono-
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) Mph més tiempo en captar las regilzfri.r'lades cﬁlpp;régg.:g:
I ra del contenido mismo. Asimismo, t
1ﬂlrio:;djstims incide directamente sobre el c;)ntemlcll:-
i ‘de la expresién, precisamente porque antes de_ a ii4;:111:];3‘10
6l mismo tiene un marco ideal del resultado o significa
re;aciér; con la atribucién de s?stiio (1) le-ctuts; ::s 1::; igf:g;
g ricas del plano del contenido de las imégenes,

ﬁpos' mgt:;lemles de procedimientos: uno que poclri_ al:nosdllamdair
«polisemia»: una foto puede tener dos ° mds -slgm.ﬁca 0s c;
ntes “Otro que recibe €l nombre de «smon;mia»: Eir\;e:z::s
\ : 4s imdgenes £
ificad uede obtener de dos o mds imdg
En laoil:;trr;cién 36 existe sustitucién sintdctica de la foto :11:
g I a caballo por el dibujo del mismo_motwo, peto sil n:aso
ne el mismo significado denotado. Lo mismo ocurre e;b L o
s ilustraciones 37a y 37b, asi como en 38a y en 3 o

te s6lo un cambio de orientacién de las figuras. b
" En cambio; las operaciones en el nivel semédntico 'de as imé-
s realizan sustituyendo el contenido de una imagen por
Esta sustitucién, que se realiza modificando so!o una p(:ire
on del significado anterior, se efectia en los: procedxmlentoszds-
presién y adjuncién pero no en la conmx_;tacldn, porque no eed
I diccionario de significados de las imdgenes. No se p;ﬂ e
el orden de los significados de una imagen porque sencilla-
ent den es inexistente. s ' -
Ahoe:: gl'ren ¢cémo se realiza la reduccién de ‘sentldo, es de
la eleccién de uno de los planos de inteligibilidad del conte-
y en la foto de prensa? e
" En primer lugar, la foto de prensa crea el aco'ntemmxlzn;os'
llf donde el fotégrafo decide apuntar su rfémari i:l;;():a:ie ke

' i i si cam

informativa. Esto es tan cierto que
yista o la escena, cambia el acontecimiento. En el camé:ifo de ::
rmacién, por otro lado, no debetfa ocurrir de_ forma feren
o que s; acepta en el campo cientifico: cl'gb}eto no existe, es
Ia ciencia que lo crea a través de la observgcn n. e
~ En s:g?:::do lugar, la foto de prensa es siempre una visién p};ar-
¢lal de un acontecimiento. No existe una foto total de un h}:c gj
puede haber, eso sf, muchos puntos de vista sobre el mismo end
pero una foto no agota el conocimiento de una accién o de

un objeto o personaje.
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A52.2.1, Distorsiones seminticas

1. Supresién

Aunque la sinéedoque y la metifora son operaciones de il
presién, aqui nos referiremos sélo a la sinécdoque, dejando Iy
metdfora para estudiarla bajo el procedimiento de la sustitucidn.

La sinécdoque no es sélo una figura de supresién porque tam:
bién puede construirse a través de la adjuncién. La explicacidn
de esta doble cara de la sinécdoque se debe a su doble paradigmau
existe una sinécdoque de tipo particular y otra de tipo general.

La sinécdogue de tipo particular equivale 2 una supresién del
todo por la parte (decir «vela» por «barco», «boca» por «pefs
sona»), asf como el singular por el plural (decir: «el espafiol» por
«los espafioles») y la especie por el género (decir: una pelicul
«de indios» por un western). La sinécdoque de tipo general equis
vale a una adjuncién del todo por la parte (Kissinger se entrevistd
con los grupos de oposicién centroamericanos, cuando en realidad
se entrevist6 con algunos representantes y no todos y sélo con la
derecha anticomunista); o el género por la especie: «los mortaless
por «los hombres»; o el plural por el singular («han llegado las
lluvias» por «empieza a llovers).

En relacién con la sinécdoque visual podemos afirmar que todo
encuadre fotogréfico es ya una sinéedoque de supresién. El visor
de la cdmara decide y realiza una definicién del objeto que tiene
delante, Un detalle sustituye a una escena mids amplia y todo
fotégrafo sabe que lo importante es «seleccionars. Pero en un
sentido estricto deberfamos decir que sélo existe sinécdoque visual
cuando una parte del sujeto o del objeto «fotografiado» viene
suprimido, y no asi todo lo que queda fuera del encuadre, es
decir, «el mundo» en general. De lo contrario, toda fotografia
seria una sinécdoque particular o una figura de sustitucién, lo cual
no es verdad. Diremos entonces que para que exista sinécdoque
visual debe representarse una parte del objeto fotografiado, de tal
modo que sea reconocible en relacién con la parte o zona supti-
mida.

La ilustracién 48 es un caso de sinécdoque visual en sentido
propio. Esta imagen constituyé un verdadero caso de escdndalo
para El Pais,"” que publicé la foto entera, como aparece en la ilus-

13. Véase el mismo tema ampliamente desarrollado en el capitulo «/Exis.
te la libertad de informacién en la fotografia?»

IMLJASION EN LA FOTO DE PRENSA
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i agencia EFE y no el mismo periddico. Si el fotégrafo hu-
| tecortado la foto como aparece en la izquierda de la ilus-
il 50 antes de entregarla a EFE nadie se hubiera enterado.
Wiro lado, si el jefe de fotografia de El Pais hubiera sido €l
5 ¢l autor del recorte en modo parecido a como lo hizo la
i EFE, ningiin lector se hubiera enterado. Existe ademds
ibilidad de que el fotégrafo hubiera recortado por razones
ftllo la propia foto, una vez procesado el negativo y vista la
peontacto. O también podria, simplemente, haber encuadrado
bto tal como la ofrecié EFE por razones técnicas, o de opor-
dad del punto de vista (por estar bien situado al disparar,
‘gjemplo). Finalmente, queda también la posibilidad de que
"als hubiera recortado la foto por razones de espacio (como se
gon otras fotos y sin que esto dé ocasién a ningtin escindalo).
toblema de un tipo de procedimiento retérico se transforma
i problema de tipo moral. Lo que podia haber pasado como
g0 mds de sinécdoque visual se convierte en escdndalo ético
pldo precisamente al argumento de quién puede manipular la
pmacion. Desde el aspecto estrictamente retérico, al reinte-
J como lo hace El Pais, el pedazo sustituido a su todo con-
, se rompe la sinécdoque y la foto pasa a ser una foto entre
§ tantas con presidentes que se caen o sefioras que resbalan.
‘Fn resumen, a propésito de la foto comentada se dan dos te-
| 0 tener en cuenta en relacién con la manipulacién retérica.
08 dos temas tienen que ver con la competencia extratextual
to del autor como del lector. En primer lugar, ¢quién tiene
ledo de las tijeras? S6lo quien puede manipular, es decir, el
tlo. Existe una competencia delegada al peridédico para que sea
Ly no otra instancia el tnico autorizado para realizar procedi-
pntos retéricos de la informacién. En segundo lugar, para que
pta una lectura sinecd6tica de la foto de prensa es necesario
¢ ¢l lector «presuma la totalidad», que el lector infiera que
pte un recorte de la forma o de algin personaje de la foto.

tracién 49, en primera pégina al dia siguiente de haberla pulill
cado recortada, denunciando al mismo tiempo un caso de «flagram
te manipulacién». En un cierto sentido, la manipulacién era eyl
dente porque EFE retuvo la fotografia y la recorté seglin Ui
criterio indudable de autocensura. Ahora bien, todo el problems
para El Pais consistia en que la operacién de sinécdoque la efog:

L mﬁdrcmwudem a ofrecida en mﬁ
1 de México, | Madrid, en el palacio de [tatelolco, de la capital mexic
: WW!@-Wu.wwumm la sorpresa de fos presen
Ledgs m.%u.wﬂng:?‘:?ga:%:m.a ima hora de lanoche de ayer, os abonaday
: recibieron ugmen otografia, P":r'ﬁ“ﬂﬂm Ppiginas interiores,
Ia cabeza de Iz esposa del presidente y 1 dste, imingndo resto de la imagen, ; ww&:‘“

49
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2. Adjuncidn { eambiando al azar los cuadros blancos por los cuadros
uanto mayor es la cantidad de modificaciones, tanto més
El concepto de redundancia es uno de los recursos mids f Morma la imagen (MoLEs, 1971).
ductivos que tiene la teoria de la comunicacién para explicat
concepto de informacién, descodificacién y comprensibilidad df
mensaje, asi como las interferencias o ruidos que atentan coniig’
la buena recepcién de la comunicacién. El origen del concepta
halla en la «teorfa matemdtica de la informacién» y se refiere
porcentaje de reduccién informativa en relacién a la estricta ¢uil
tidad de informaciones que podria haberse transmitido con igugh
cantidad de signos si todos ellos se hubieran elegido como igualh
mente probables. La redundancia es la distancia que hay entre g
ntimero minimo de sefiales que se necesitan para comunicar uly
y el nimero o cantidad de sefiales que efectivamente se usan, i
redundancia es el suplemento de sefiales, la opulencia y el dog
pilfarro de informacién. De modo que un mensaje es mds redum
dante cuanta menor cantidad de informacién transmite (en relacldn
a una informacién ideal). Pero como el ruido o la interferencly
(por ejemplo, en la sefial telefénica por causas de tormenta) pueden
impedir la transmisién del mensaje, la redundancia sirve para ¢
rregir estos defectos (en una conversacién telefénica con ruidos e
necesario repetir lo dicho, gritar y hasta gesticular). En general,
un mensaje es redundante cuando contiene elementos que no son
necesarios para su «comprensién», pero que son indispensabley
para la «comunicacién».

Desde el punto de vista semidtico, cuando se estudia un «dig
curso» o un «texto», la redundancia se manifiesta en las «reguli
ridades textuales» (por ejemplo, en los caracteres de un personaje

durante una narracién debe existir una cierta homogeneidad de
rasgos identificatorios y de funciones afines) que sirven para sy
organizacién y coherencia. Un texto politico se distingue de un
texto religioso porque cada uno redunda en ciertos términos ey
pecificos (Estado o Dios), en ciertas citas textuales o intertextua-
les (de la Constitucién o de la Biblia) y en la estructuracién retd:
rica propia de su universo ideoldgico («la unidad y la defensa del
Estado por encima de todo»; «el Papa, cabeza visible de la Igle
sia cat6lica»).

En el caso de la imagen, la redundancia tiene sus propias ca-
racteristicas. La ilustracién 50 es un ejemplo de observacién de la
redundancia de figuras construidas en ordenador. En una imagen
original compuesta de cuadros negros y blancos se determinan
con una probabilidad dada la interferencia y el «desorden» de esta

itémata El escribano de Jacques-Drotz, 1770. El desenfoque pro-
gsivo del sistema Sptico produce mayor cantidad de modificacio-
§ no sobre la fotografia sino sobre la visién o lectura, hasta
a «una degradacién icénica», el punto b, donde ya no es
sible el reconocimiento de la forma original. El punto g es el
mbral critico de la entropia; en la mitad superior de este pun-
0 g existe alin un minimo de sefiales redundantes que permiten
transmision de la informacién suficiente.

En la retdrica tradicional la redundancia es igual a la repeti-
, la iteracién y la reduplicacién, mientras que la «semidtica
textual» ha explorado, por su parte, el concepto de redundancia
#n relacién con la pluralidad de sentido (y no con la simple re-
jeticion) que produce el discurso poético, donde la redundancia
de entenderse como riqueza connotativa del mensaje. Estas
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investigaciones se podrfan extender mds alld de la literatura it
que es fécil detectar un diverso tipo de redundancias en oligs
musicales como las del barroco y las del rock actual, lo misme 8
los cuadros de El Bosco que en las series televisivas o telefilih
norteamericanos.

En el caso de la fotografia, cuando el lector se encuentra (il
imagenes «anormales» se encarga de reducir su grado de redu
dancia para lograr su comprensibilidad, Pero como hemos digh
anteriormente, la redundancia ayuda también a fijar el significudh
de una imagen, cosa que parecen haber entendido y aplicado a I
perfeccién los creadores publicitarios. Por ejemplo, si yo escrili
«tus ojos son azules como...», existe un alto grado de posibilldi
des de que el lector complete la frase afiadiendo «el cielo». Por gl
mismo procedimiento fue criticado el slogan del Partido Sociallsth
Obrero Espafiol cuando acufié la frase en relacién con la entradg
o no de Espafia en la Otan: «De entrada no». Lo cual hizo declt §
los criticos que eso querfa decir: «de entrada no, después yu v
remos...» Y la historia les ha ido dando la razén.

Una imagen puede causar entropfa a causa de su redundanely
como en la ilustracién 52. Ante esta foto el lector tiene, por e¢juilh
plo, dos posibilidades de respuesta: una es preguntarse ¢qué dely
mirar? La otra, comprender que se trata de una pura repeticiti
cuya intencionalidad es subrayar la idea de que la gente vive en gl
mundo moderno como los pdjaros en la jaula, o bien que un ciertl
tipo de vivienda despersonaliza al hombre y la mujer que la I
bitan.

3. La sustitucion

En los procedimientos de sustitucién (o de supresién/adjun:
cién realizados en un mismo texto) se dan dos figuras retdricas
relevantes, esto es, la «metifora» y la «metonimia». Para Jakol
son, un discurso puede llevar hacia otro discurso por semejang
o por contigiiidad. Si lo hace por semejanza tendremos una ten
dencia metaférica, mientras que si lo hace por contigiiidad tendre
mos una tendencia metonimica.

Tradicionalmente la «metéfora» se habia considerado como
una semejanza abreviada porque cuando decimos, por ejempl,
«cabellos de oro» queremos decir «cabellos dorados como el orom
Pero en verdad el oro tiene otras propiedades como el peso y I
incorruptibilidad. Y nadie dirfa un piropo como «tus cabellos de

ASION EN LA FOTO DE PRENSA



150 3 . .
LECTURA DE LA IMAGEN PERIODISE ASION EN LA FOTO DE PRENSA 151

un puente o sirve de vehiculo de la metdfora: X es

bmo Y es a P.
mecanismo de traslado seméntico es el siguiente:

oro» pensando en el peso de la melena. Debido precisamunie
am.blgiiedad del. término «semejanza» (cuando se dice que™
a_::b]eto es semejante a otro ng se dice qué propiedad es la 4
]anttf), en la moderna retdrica se prefiere usar otra definicidn

metdfora es una palabra usada en lugar de otra para habla
un referente con un significado diverso. Cuando decimos « Ayl
es un leén» (que es una supresién de «Aquiles combate comg
ledn») en realidad estamos refiriéndonos a una de las propicdal
del leén, por ejemplo, a la fuerza. Pero el ledn tiene tamb
cuatro patas, melena abundante y ruge en ciertas ocasiones, Y il
guna de estas propiedades le sirven para combatir a nuesi‘r‘u Ay

Y
Cigarros
Victoria

x
Victoria
Vera

1;:5, El sngmﬁlcado de la fuerza del leén pasa a Aquiles a ta
e un mecanismo de «transferencia» en un contexto concreta

. # » ’
transferencia semdntica se hace por un término medio que acuy

la propiedades inherentes a los dos términos que funcionan ¢
un punto f:lc part.ida y un punto de llegada de la rnetﬁf(l}rn.

: En _la ilustracién 53a, la metdfora se apoya tanto en ¢l 1ox
ll.ngmst:co como en el texto visual: «El placer estd en Victorly

tiene su correspondencia visual en la unién del cigarro y la actlll
Victoria Vera. La metdfora se basa en la transferencia «\}ir:'lnrl
Vera» —> «cigarros Victoria» (respectivamente X — Y), quif
es posible por el término intermedio «placer, deseo, diSfI:UlII!l

53b

Bl término medio «placer» estd suficientemente reforzado en
pbos planos: en el plano lingiiistico los términos «sabor», «de-
e, «disfrute», «paladar», que aparecen en la leyenda, tienen
§ suficiente amplitud semdntica como para que el lector pueda
Micarlos (en una verdadera operacién enciclopédica totalmente
bitraria pero socialmente establecida) tanto a la imagen' del
tpo de la actriz como a la imagen (mental) del cigarro. En el
o visual, el término «placer» estd significado principalmente
la insinuacion del busto desnudo incipiente, la posicién de la
o sobre el hombro rozindose el cuello, por la expresion se-
Wetora del rostro a través de los gatunos ojos entrecerrados y la
\ta semiabierta tocada por un color que simula la humedad de
by labios. El cigarro entre los dedos (figura visual muy socorrida
i ¢l discurso publicitario donde los objetos tienden a caracteri-
Barse por sus contornos de formas genitales) completa la imagen
gentral, En realidad, la fuerza principal de la metéfora reside en
#l plano visual debido a una relativa popularidad de la actriz en el
‘medio cinematogréfico y televisivo espaiiol. La prueba de ello es

EL PLACER.,
ESTA EN VICTORIA

53a
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que en publicaciones sucesivas se ha suprimido el texto
sobreimpreso en la cabellera, como en la ilustracién 53l
jando toda la fuerza del mensaje al solo cardcter icénico
publicidad.

La «metonimia» es una figura de transferencia semdntica
dada sobre la relacién de contigiiidad 16gica y/o material ent
texto (escrito o visual) original y el texto trasladado. Por ¢jem)
la expresién escrita: «el discurso de la corona» estd por «el
curso del rey» (intercambio de la cosa por la persona en reluchd
de contigiiidad). En la metonimia, la relacién que existe entre |
término o texto original y el otro que viene trasladado es intil
seca y mantiene una relacién sintagmdtica. En la metdfora,
cambio, y tal como vimos en la ilustracién 53a, la relacién es
ra&gmﬁnca, es decir, la actriz y los cigarros pertenecen a camjy
semdnticos diferentes, son externos entre si.

Las relaciones de contigiiidad pueden expresar la causa por
efecto, el efecto por la causa, la materia por el objeto, el contl
nente por el contenido, lo abstracto por lo conereto, lo concrely
por lo abstracto, el medio o el vehiculo en vez de la persony
(como en la expresién «lengua de vibora» para decir que ung
persona tiene un lenguaje hiriente), el autor en vez de la obm,
como en la expresion «es un gag bufiueliano» para decir que s
trata, por ejemplo, de una escena irénica semejante a las que
aparecen en los films de Buiuel.

En el plano de la imagen podriamos decir que existe meto.
nimia cada vez que ésta muestra algo conforme a o en relacién a
otra cosa. La metonimia en la fotografia de prensa es un recurso
casi obligado toda vez que en la informacién periodistica se exige
con frecuencia que la imagen exprese conceptos abstractos o de
significacién compleja (el efecto por la causa cuando se trata de un
accidente, por ejemplo). Pero también porque la foto de prensa
no se limita a expresar el acontecimiento puro ya que siempre
existe un cierto grado de connotacién. En este sentido, la imagen
es la ocasién o la causa para transmitir «algo mds que la noticia».

Por esta razoén, la metonimia sirve también para regenerar
una imagen, para evocar una segunda literalidad que puede ser
actualizada por el lector. Es esta capacidad de contigiiidad en di-
versos planos lo que hace de la metonimia una figura retérica
preferida para los publicitarios, sobre todo alli donde no se trata
tanto de proyectar cualidades de un objeto cualquiera al objeto
de consumo (como en el caso de la metdfora de los cigarros Vic-
toria) sino de lograr el interés del lector en las evocaciones visua-

stuales. Tal es el caso de las dos pagmas pubcitarias
cién 54, donde la relacién metonimica se log: a tra-
concepto de «canon» vinculado a la marca de lafotoco-
. La relacién metonimica entre imagen y texto pede ser
g. esto es, una imagen puede servir para unir dosconcep-
sntes semdnticamente, o bien, un nombre o un oncepto
'- para unir dos imdgenes diferentes semdntiemente,
el caso de la ilustracién 54.
-ll ‘ilustracién 55 podriamos decir que el entorno:spacial
réfleja la actitud de las personas que le abandaaron y
aubligaron a abandonar el Ejecutivo, Se trata de dé meto-
§ diferentes, una de tipo espacial (la soledad ffsica = la so-
‘politica), y otra de tipo temporal (Sudrez abandonao en el
ite = Sudrez abandonado en el futuro).
# metonimia en la foto de prensa no se produce samente

-

Pt el i, wcr i TG e« .
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55
a través de relaciones Iégicas sino también a través de elementos
de la «enunciacién» material, Por ejemplo, los errores técnicos
son a veces funcionales para dar informacién sobre el contexto v
el entofng extrafotogrifico (dirfamos extratextual) que rodea al
acontecimiento. Asi, un rayo de luz que entra en el objetivo de
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Imara puede indicar la posicién del fotdgrafo y del sol en el
pento de tomar la foto. El uso de la relacién luz/sombra sirve
gerir la presencia de algiin objeto o persona presente en la
aunque de forma diferente a la usual.

n la ilustracién 56, el texto nombra sélo al Papa Juan Pa-
y a los obispos pero el lector percibe visualmente la fila
militares que los enfrentan gracias a las sombras proyecta-
te el pavimento. El fotégrafo consigue un juego material
icto a la vez (consiguiendo por ende una doble metonimia:
1' teria por el objeto; lo abstracto por lo concreto). Desde el
o de vista espacio-temporal, se da también una doble meto-
i el momento antes y el momento después de que el Papa
‘delante o en medio de las dos filas, que es una metonimia
ipo narrativo que sigue la légica de una accién; desde la pers-
Wa espacial se trata, en cambio, de una secuencia bastante
en donde se forma una escena, la bienvenida al Papa, a
de dos imigenes separadas que mantienen una relacion de
figliidad narrativa de causa y efecto: obispos y militares estdn
iporque alli estd el Papa, pero también de continente y conte-
B en su aspecto 16gico (el Papa besa el espacio del suelo es-
y que es el «continente espacial» de unos habitantes, una
a, una Iglesia, etc.).
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A.5222. Operaciones légico-referenciales

En mds de una ocasién hemos sefialado un problema esencial
de la comunicacién humana y que en el caso de la prensa adquie:
re matices especificos: la relacién entre la imagen y la realidad en
un medio que se presenta como el vehiculo de la verdad y, por
esto, de la «realidad». Hemos dicho que esa relacién se juegs
tanto en el nivel de la «percepcién» de los lectores como en la
significacién que atribuyen a la «representacién» fotogrifica de
los acontecimientos en la prensa. En el plano de las operaciones
retdricas de la persuasién, el concepto de realidad se halla mani:
pulado en el plano de las referencias légicas de la imagen.

Si bien los elementos que aparecen en las operaciones retd:
ricas efectuadas sobre la imagen de prensa no pueden pertenccer
mids que al medio y al lenguaje fotogrifico (porque manipular el
referente de una foto no es otra cosa que manipular la fotograffa),
también ha de tenerse en cuenta la existencia de procedimientos
que pertenecen, ademds de al «plano visual», al «plano légicon y
al «plano ontolégico», esto es, a elementos de la estrategia dis
cursiva global de un medio de comunicacién. '

Asi, en el «plano visual» se alteran elementos pertenecientes
al dmbito fotogrifico pero en relacién con un «contexto» y un
referente precisos. En este plano, manipulacién visual equivale a
manipulacién del referente, como hemos dicho arriba.

En el «plano légico» se trata del valor de «verdad o false.
dad» de aquello que se muestra del mismo modo que el pie de
foto puede ajustarse o falsear el referente de la foto. En el plano
légico han de tenerse también en cuenta las referencias de las
fotos a «valores universales» y abstractos (la justicia, la ver
dad, etc.) asi como las referencias a d4mbitos «particulares» (justi-
cia o injusticia de un juez en particular, la verdad o la falsedad
de un politico en concreto, etc.).

En el «plano ontolégico» se trata de la produccién de la foto
en unas circunstancias precisas de relaciones comunicativas del
acontecimiento: de tiempo, de espacio, de personas y de modos,
Se puede decir que en este plano se estudia de qué manera son lag
circunstancias las que imponen un determinado tipo de foto o
acontecimiento fotografiado, como serfa el caso de un reportero
grifico en el marco de una guerra.




