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e Los contenidos en la foto de prensa.
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A.3. Los contenidos en la foto de prensa

El texto periodistico escrito estd constituido por tres niveles
teGricos: una sintaxis, una seméntica y las reglas que organizan
su comunicabilidad en el campo de la comunicacién de masas, es
decir, una pragmdtica. Cada uno de estos niveles tiene a su vez
sus propias reglas de funcionamiento que constituyen la coheren-
cia y homogeneidad del texto periodistico en sus relaciones con
otros textos (publicitarios, por ejemplo) y con el contexto en el
que aparece (geografico, cultural, etc.). Si en cambio nos referimos
al texto visual, podrfamos decir que la sintaxis corresponde a lo
que hemos llamado plano de la «expresién visual» que se orga-
niza tanto segin las leyes de la percepcién visual (A.1.) como a
través de las diferentes variables de la manifestacidn visual (A.2.).
El aspecto seméntico de la imagen, a su vez, estd constituido por
los cédigos del contenido que organizan a las formas de la expre-
sién en unidades de lectura. El plano de la expresién, en otras
palabras, organiza la «visibilidad» del texto visual, mientras que
el plano del contenido organiza su «legibilidad» o comprensién.
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Ya hemos dicho que la fotograffa 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 comprension.

A3.1. 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 narrativa 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 desempenadas 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 v alguien que recibe esa narracién. El aspecto del narrador
como el del lector lo dejaremos para mds 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, Ia fotogra-
fia puede ser més 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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otras, etc.). En la narracién visual se habrd de distinguir, en con-
secuencia, el rol de la funcién que desempefian los personajes y
toda incoherencia entre ambos elementos servird para distorsio-
nar una lectura lineal del hecho noticioso. Sin embargo, el efecto
distorsionador redundard en un enriquecimiento de la ambigiie-
dad de la lectura, provocando el interés del lector por un aspecto
de contenido que escapa a la simple informacién.

Desde un perfil mas tedrico, los elementos visuales que entran
a formar parte de la narracién pueden llamarse «actantes»’ para
facilitar su explicacién dentro del concepto textual.

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

Sin embargo, esta tipologia merece algunas criticas desde la
perspectiva de una clasificacién jerdrquica tal como pretende Al-
masy. Esa jerarquia no parece evidente y su generalizacién nos
merece serias dudas porque los elementos visuales fundamentales
del entorno fisico tales como el espacio, la forma, la luz, no pue-
den determinarse en forma jerarquica, al contrario de lo que ocu-
rrirfa con la sintaxis escrita. Almasy parece tener en cuenta esta
dificultad y establece la necesidad de que exista una igualdad de
volumen, de tonalidad y de forma para que la jerarquia pueda
funcionar con regularidad y en forma generalizada. Ahora bien,
esta igualdad de condiciones se puede dar en algunos casos pero
en otros no. Por ejemplo, ¢qué significa igualdad de volumen si
comparamos en una misma foto a un hombre con un edificio de
20 pisos que se encuentre a tal distancia que parezca del mismo
tamafio del hombre? Si queremos hacer prevalecer la figura del
hombre deberemos, o bien reducir el edificio por medio de un ar-
tificio cromdtico (oscureciéndolo) o bien por la utilizacién de un
objetivo fotografico que resalte un plano en detrimento de otro

7. «El actante puede concebirse como el que realiza o el que sufre e
acto, independientemente de cualquier otra determinacién», GREIMAS (1982)
Mis abajo, Greimas, citando a L. Tesni¢re, afirma que actantes son los seres
o las cosas que participan en un proceso.
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como en la ilustracién 12. Pero entonces habrd desaparecido la
igualdad de condiciones de forma y volumen exigidos.

Veamos algunos ejemplos para explicar mejor el problema:

En la ilustracién 17, segin la jerarquia de los actantes debe-
ria prevalecer la imagen de los dos nifos 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 deberian 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 estdticos 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 deberfa apun-
tarse a favor del actante mévil (es decir, el carro de combate is-
racli), en verdad la ambigiiedad es muy grande y el lector no
puede decidirse por un sentido u otro si no es por la intervencién
de un texto «externo» como el pie de foto. Si en la ilustracién 17,
o] actante animal domina al actante persona (que, por otro lado,
es 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 ilustracion 18 hay una flagrante
contradiccién de uno de los principios de la relacidn figura/fondo
sobre la que se basa nuestra percepcion habitual, en la ilustra-
cién 19 la ambigiiedad de la relacién figura/fondo juega a favor
de una visién muy manipulada: el carro de combate picrde las
marcas indexicales de la guerra (reconocimiento) y 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 cémo 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 provocacion
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 semdnticos 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 hipétesis sobre el significado global de
la foto.

A.3.2. COpIGOS 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-
blemdtico. 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 segiin 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
interpretacién de estas marcas, que a su vez se agrupan en fa-
milias o cddigos, 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 lo que forma la
coherencia de un cierto estilo de fotos, o de un cierto estilo de
componer las fotos en relacién a la informacidn, o un cierto estilo
de una agencia de fotograffas, etc. Pero la coherencia global de
una imagen de marca de una empresa o de un fotdgrafo no es un
conglomerado de cédigos. La coherencia de una foto, de un con-
junto de fotos es precisamente la clave de cémo ha de interpre-
tarse, es el punto de partida para organizar el sentido de la lec-
tura.

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 fotografia.
El caso tiene que ver estrictamente con el género informativo: en
la televisién, es el principio de «coherencia» formal el que per-
mite al espectador distinguir entre el presentador de las noticias
en directo y el reportaje filmado donde también aparece un pre-
sentador (un corresponsal, por ejemplo). Pero veamos ¢émo su-
cede esto en una foto de prensa. En la ilustracién 20, el principio
de la «coherencia» nos permite distinguir entre el cuadro de Pi-
casso y el puablico basdndose en la relacién entre las dos supetficies
visuales. Esta relacion que pasa a través 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 publico asistente a 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, ctc. 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 més oscuro como figu-
ras de personas en contraluz mientras que el reconocimiento de
la otra superficic no se debe a la competencia fotogréfica solamen-
te sino a la pictérica. Esta dltima habilidad cognoscitiva se orga-
niza a través de otras subcompetencias: el conocimiento del estilo
cubista, la interpretacién de la representacién 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 hipdtesis razonable: que
este cuadro es el Guernica y 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 lectura» 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 semdnticas que un lector debe poseer frente
a la foto.

4) Competencia iconografica. Basandose en la redundancia de
ciertas formas visuales que tienen un contenido propio, el lector
interpreta formas iconograficas facilmente detectables como el
toro, el caballo, el hombre, etc.

b) Competencia narrativa. Basindose 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
publico actiia como personaje observador de la escena con el que
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el lector del periddico podria identificarse credndose una relacién
de identificacién con los protagonistas, etc.).

¢) Competencia estética. Basdndose en experiencias simbdli-
cas y estéticas, el lector atribuye un sentido dramdtico a la repre-
sentacién de las diferentes figuras del cuadro, distinguiendo la
posicién de observadores del publico como una modalidad no es-
tética de representacion.

d) Competencia enciclopédica. Basdndose en su memoria cul-
tural, el lector identifica este cuadro con la informacién que ha
recibido sobre el mismo: qué cosa representa el cuadro del bom-
bardeo de Guernica durante la guerra civil espafiola, que esta
representacién ha adquirido un valor politico e histérico amplia-
mente reconocido en la cultura internacional, etc.

¢) Competencia lingiiistico-comunicativa. Basdndose en su
competencia lingiiistica, el lector atribuye una proposicién a la
imagen de la foto del tipo «el cuadro de Guernica expuesto al
publico» que puede confrontar o no con el texto del pie de foto
y la noticia eventual.

f)  Competencia modal. Basindose en su competencia espa-
cio-temporal, el lector interpreta la foto como representacion de
un doble espacio: espacio del cuadro y espacio de la exposicidén.
Baséndose en su competencia temporal, interpreta la foto como
un tiempo historiogréfico (tiempo de la guerra civil), un tiempo
de produccién del cuadro, y un tiempo de la exposicion del cua-
dro en Espafa que puede coincidir con el tiempo de la publica-
cién de la foto en el periddico.

Todas las competencias actualizadas por el lector frente a la
ilustracién 20 pueden, a su vez, confrontarse con su propia emo-
tividad ¢ ideologia. El lector pasa asi del plano de una estrategia
textual y de discurso simbdlico de la informacion, al plano pa-
sional y de Jos afectos, al rechazo ideoldgico o a la adhesién
emotiva. Las competencias textuales del lector no agotan las vi-
vencjas sociopsicolégicas personales. Pero nosotros nos hemos cir-
cunscrito a una «descripcién textual» sabiendo que existen otras
aproximaciones, como podria ser la lectura literaria/psicoanalitica
que realiza Roland Barthes en La cdmara licida.

A3.22. Cédigos de la organizacion del contenido

Aunque la foto de prensa utiliza de forma general casi todos
los artificios del medio fotografico, ésta, sin embargo, presenta



88 LECTURA DE LA IMAGEN PERIODISTICA

formas especificas de tratamiento periodistico que influyen direc-
tamente en la organizacién de los contenidos. Algunos de ellos
son:

4) Los cédigos Gpticos: se trata de los procedimientos que
han interferido en el momento de registrar la imagen en el lugar
del acontecimiento v se refieren a las lentes utilizadas por el fo-
tégrafo asi como a las condiciones de iluminacién en que ha ejer-
cido su labor.

b) Cédigos del tratamiento: la fotograffa original que llega
a la redaccién de un periédico es sometida a diversos procedi-
mientos con el fin de adaptarla mejor a la informacién publicada:
se aumentan detalles o se suprimen aspectos secundarios, se con-
trastan o iluminan otros, etc.

¢) Cédigos de compaginacién: ya nos hemos referido a la
insercién de la foto en un marco més amplio que constituye la
razén de ser de la expresién periodistica impresa: la composicién
de la pégina. La fotografia viene situada en un lugar privilegiado
con el fin de romper la monotonia de la escritura, ademds de las
otras funciones denotativas ya sefialadas. Las fotos y los textos
escritos se interrelacionan y uno influye en otro de manera mds
0 menos importante.

Pero los procedimientos del contenido tienen también su pro-
pia regla de juego. Asi, por ejemplo, las variables de importancia
del contenido estdn directamente relacionadas con los planos y
encuadres, con la escala de titulares y formato del periédico. En
el caso de la foto, la importancia del contenido se destaca a tra-
vés del tamano, la distancia y visibilidad de los objetos en el
interior de la foto, ademas de los procedimientos anteriormente
sefialados y que corresponden a la parte formal. Pero el criterio
por ¢l que se adjudica la importancia de la informacién a los as-
pectos expresivos de la foto de prensa se halla relacionado con
criterios de organizacién secuencial u horizontal asi como con los
criterios de seleccidén (o aspecto paradigmadtico).

El criterio de seleccién de los contenidos de la foto se hace
a través de las «funciones» que desempefan las fotos: fotos in-
formativas, fotos ilustrativas, fotos de tdpicos o de contexto (por
ejemplo, para contextualizar una informacién sobre el gobierno
se escoge una foto del presidente del Gobierno sentado en su des-
pacho con la bandera espaiiola a un lado, y al otro, la foto de los
reyes de Espafia sobre una mesita). El criterio de seleccién tam-
bién obedecce a las posibilidades que ofrecen las «fuentes» de las
fotos: de agencias (nacionales o extranjeras), de fotégrafos pro-
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pios, de free lance, de archivo, etc. La «fuente», que obviamente
tiene que ver con el aspecto referencial de la informacién, con-
tiene a un autor implicito que normalmente pasa desapercibido
porque su lugar viene ocupado autoritariamente por el autor
explicito que es el propio periddico. Si los criterios de seleccién
referidos a las «funciones» determinan el «género» de foto del
periddico condicionando la clave de lectura del propio lector, el
criterio de las «fuentes» ticne que ver con la modalidad de veri-
diccién del periddico, es decir, la atribucién de la responsabilidad
y el centrol de las fuentes que el lector atribuye al periddico por
lo que a priori concede una garantia de verdad a los contenidos.

Tanto las «fuentes» como las «funciones» pueden entenderse
como variables externas y contextualizadoras de los contenidos de
la foto. En cambio, los criterios de secuencialidad y de importan-
cia de la informacién son aspectos que obedecen a la organizacion
interna de los contenidos de la foto. Asi, la «organizacién secuen-
cial» o «aspecto sintagmatico» del periddico se refiere a la relacién
de contigiiidad entre las fotos de un mismo acontecimiento o no-
ticia; por ejemplo, la relacién entre foto de portada y de pdgina
interior, o bien entre diversas fotos en una misma pdgina referi-
das al mismo aspecto informativo. El aspecto sintagmdtico afecta
también a la colocacidn de las fotografias en las pdginas pares e
impares (ademds de los criterios de espacialidad sefialados en su
momento).

Las «variables de importancia del contenido» son los aspectos
que rigen la organizacién particular de cada pdgina asi como la de
todo el periddico relativos a la eleccién de qué foto ha de colo-
carse junto a qué noticia. El criterio «paradigmaético» es, por tan-
to, el mend que ofrece el periddico cada dia: tanto de informa-
cién y foto politica, tanto de informacién v foto econdmica, etc.
El «criterio paradigmdtico» es la posibilidad que se le ofrece al
lector de componerse su propio mend informativo.

De modo que el lector aplica también el doble criterio del
periédico en la organizacién de los contenidos: el «criterio para-
digmdtico» se refiere a la informacién y foto que selecciona el
lector de entre las que le ofrece el periddico; el «criterio sintagma-
tico» se refiere al orden en que el lector decide organizar tempo-
ralmente su lectura: empezar por el «Editorial», seguir por «In-
ternacional», detenerse en «Deportes», etc. Como se ve, la elec-
cidén del mend informativo estd estrechamente vinculada también
al aspecto de las funciones y géneros informativos dado que cuan-
do el lector elige una pdgina o una informacién ya tiene previa-
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mente una idea de lo que puede encontrar, debido a su conoci-
miento extraperiodistico como también debido a su conocimiento
de las rutinas semanticas de su propio periddico de eleccién.

Esto ultimo nos lleva a una pregunta esencial en el proceso de
lectura de un periédico tanto como en el proceso de produccién:
¢qué espera encontrar un lector en el periédico?





