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e La persuacion en la foto de prensa.
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A5. La persuasion en la foto de prensa

La persuasién en su forma retérica 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 retérica 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 retdrica es probablemente el arma mds civilizada que ja-
mds haya inventado la humanidad para lograr el consenso. Con
Aristételes, la retérica pasa a ser una teorfa de la argumentacién
fundada sobre el razonamiento de premisas verosimiles (MARCHE-
sE, 1978). Ultimamente, la persuasién retérica ha ido evolucio-
nando hacia la investigacion (filosdfica, artistica, semidtica) sobre
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la seduccion.”® 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 cjemplo, Maquiavelo, Lutero), el dis-
curso de la seduccién (opuesto al discurso de la alienacién) es el
mejor exponente de la crisis del discurso moderno. Més alld de
la retérica argumentativa, y ya en el plano semidtico 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 ¢l 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 seducciéon. Desvelar cédmo algunas formas de estos
discursos culturales estdn 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 comprenden, en el
caso de la foto de prensa, desde la produccién fotogréfica del
acontecimiento hasta el momento de su lectura. Estas operaciones
retéricas se Ilevan 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 retérica deberfamos tener en cuenta que en una foto de
prensa se pueden encontrar cuatro tipos de operacién retdrica y
que suponen cuatro terrenos o campos distintos del lenguaje
visual:

a) el soporte fotogrifico en su forma pura, material y arbi-
traria (no analdgica): es el resultado de un proceso mecdnico, ép-
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 sintictica 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 pdgina, etc.;

10. Desde el punto de vista de la conducta comunicativa, REARDON,
1983, cstudia la persuasidn como una actividad intrinseca a la relacidn intet-
personal.
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¢) el campo semantico o cddigos del contenido que permite
la comprensién del significado y la lectura de la informacién vi-
sual;

d) finalmente, el terreno 18gico o referencial que estd vin-
culado al contenido en si del objeto fotografiado v con el contexto
externo.

En resumen, las cuatro operaciones enunciadas corresponden
a: 4) manipulaciones realizadas sobre el soporte material de la
foto y del periddico; 4) manipulaciones realizadas sobre la forma
de la foto en la pdgina; ¢) manipulaciones realizadas sobre el con-
tenido de la foto; d) manipulaciones realizadas sobre el referente,
sobre la existencia y veracidad del objeto o acontecimiento foto-
grafiado.

Las manipulaciones de lenguaje realizadas sobre cualquiera de
estos cuatro dmbitos de la foto de prensa son modificaciones, al-
teraciones o sustituciones del objeto o acontecimiento o bien de
parte del objeto o acontecimiento. Estas alteraciones toman el
nombre de figuras retdricas donde las mds conocidas son la me-
tafora y la ironfa. Pero lo importante no es detallar las numerosas
figuras que la literatura especializada ha creado, sino dar un cua-
dro completo de ¢édmo funcionan en la construccién del lenguaje
periodistico y de qué manera las comprende el lector.

A.5.1. LA PRACTICA RETORICA

AS5.1.1. Cémo se representan los objetos

En primer lugar trataremos las figuras retéricas que se refie-
ren a la representacién del objeto fotografiado.

Cualquier manipulacién en este nivel produce una distorsién
entre la fotografia que ve el lector y el modelo ideal del objeto
que tiene en su memoria. Para entender esto bastaria recordar
nuestra experiencia frente a los cuadros de Picasso o de Dali. En
las peliculas de terror o en las series filmicas y televisivas sobre
guerras galdcticas se ven cada vez con mayor frecuencia galerias
de monstruos de tipos y formatos diversos que cada vez producen
menos sorpresa o terror y pasan mds bien a amueblar el reper-
torio del universo posible de nuestros seres queridos.

Esto quiere decir que el espectador (y sobre todo el infantil)
ha comprendido rdpidamente que se trata de una nueva retérica
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de personajes fantdsticos y no de deformaciones monstruosas o de
provocaciones de mal gusto. El espectador adulto, en todo caso,
ve llegado el fin de las sensiblerias 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 retéricas que se rigen por normas diversas de las habi-
tuales: el nuevo cine de terror, la produccién del binomio Lukas/
Spielberg, una cierta «escuela» de video-clips, etc.

Las operaciones retéricas pueden ser de cuatro tipos:

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

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

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) FEl mundo de Charlie Chaplin convertido en un globo al
que se le dan patadas en, El Gran Dictador, es una figura de con-
mutacién.

SOCIEDAD ELPATS

CIENCIA

En Ia foto, cedids por ol doctor Santingo Bank , 58 apracia p ta doble columna vectshiral del
«manstruo doble daradimos de Granada, de 1965,

32
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En todas estas operaciones retdricas la competencia enciclo-
pédica del lector le indica que en estas imdgenes existe una des-
viacién en relacién al modelo ideal de personajes u objetos que
conserva en su memoria, permitiéndole pasar de la mera informa-
cién a un juego comunicativo basado en transformaciones del
lenguaje icdnico.

Retérica y enciclopedia

Los cjemplos anteriores nos indican que frente a operaciones
retéricas el lector se halla abocado a una gran actividad inferen-
cial que le permite formular hipétesis sobre ¢cémo ha de entender
lo que ve. Podriamos decir que el lector, en general, debe acudir
a su enciclopedia en dos formas posibles, o bien realizando dos
tipos de presuposiciones: presuposiciones referenciales y presupo-
siciones intertextuales.

Las presuposiciones referidas al marco referencial vinculan el
modelo del objeto fotografiado con la representacién que se hace
el lector segin su propio esquema cognoscitivo. Este marco re-
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ferencial estd compuesto por un diccionario iconografico 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 Gonzdlez hay un 99 % de po-
sibilidades de encontrar referencias politicas y no al mundo del
rock, por ejemplo.

In 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 vefan
entrar un tren en la estacién, se aterrorizaban viéndolo venir ha-
cia ellos porque no conocian 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
representacién, Recuérdese la historia gréfica 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-
menzé la guerra del Vietnam, el pueblo americano tenia 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 més actualizado. La informacién directa
e inmediata de la televisién no existia durante la segunda guerra
mundial, ses una hipétesis plausible pensar que gran parte de la
retdrica heroica de los films de guerra norteamericanos no tuviera
sélo como modelo la retdrica del western sino que en gran parte

I1. Tanto en la prensa como en la televisidn, el medio tiende a trans-
formar ¢l producto comunicativo en textos automatizados debido a su pase
por lo que G. Tucuman (1983) llama «rutinas productivas».
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s¢ debicra a la ausencia de la funcidn realista e informativa que
cumple la televisién?

AS51.2. Como se relacionan los objetos

Acabamos de examinar el primer criterio para tratar las figu-
ras retéricas consistente en la relacién entre el modelo del objeto
y la representacion del mismo. El segundo criteric, en cambio, se
reficre al modelo ideal de las relaciones entre los objetos o entre
las partes de un objeto.

Es posible que, por ejemplo, €l lector de la ilustracidn 34 re-
cuerde a propdsito de esta foto otras semejantes por su conte-
nido, como podrian ser las de los suicidios de los monjes budistas
del Vietnam en los afios sesenta. El lector puede reconstruir una
historia de fotos semejantes entre si en su memoria gracias a que
compara los hechos y el contexto del monje budista y del chileno.

Sﬂdﬂo &N Chﬂe de un padre dasespendﬂ. Sebastide Acevedo, de ‘Oaﬁos,pwmasuvﬂaayu,
lina en la plaza-principal de 1; cindad chilena de Concepeion, para exigir Ia iberaoén

desusdos!u}os M’maf‘ delria y Galo, por Ia policia politica del genefs) Pinochet. Acevedo
rrid ga:a dar on sy paradero. Al no haltarles, desesperado, decidid

dnrm muerte. Su hua fue axcarewladn aver: Suhilo continda desaparceido.

34
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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 retdrica 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 contigiiidad de significados, de signos simbdlicos, de
puesta en escena, de referencia a una situacién de tiranfa politica.
En cierta manera se simplifican todos los aspectos secundatios 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 gréfico 3 se exponen, por una parte, los cuatro tipos de
«procedimientos» retéricos (GROUPE W, 1970): «supresion», «ad-
juncién», «sustitucién», «conmutacién». Estos cuatro tipos de
operaciones se pueden realizar tanto en ¢l nivel de la «expresién»
como en el nivel del «contenido». En el nivel de la expresién se
distinguen los procedimientos realizados con «elementos graficos
perceptivos» (A), de las operaciones realizadas en el plano de la
«sintaxis visual» o «forma de la expresion» (B).

En el nivel del «contenido», a su vez, se distinguen los proce-
dimientos propiamente «seménticos» 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 péginas siguientes explicamos cada elemento del gra-
fico 3.

A.5.2. PROCEDIMIENTOS DE MANIPULACION VISUAL
AS52.1. 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

fotégrafo, sca en el momento del acto fotogrifico o bien en el

del procesamiento en laboratorio.
La segunda operacién se efectia en el periddico donde la foto
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viene sometida a recortes de formato, ampliaciones de detalles,
disposicidn vertical u horizontal de la imagen en la pagina, colo-
Rl O

racidn, tramado, ctc.

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 fjar ¢l tiempo de un gesto o movimiento dentro
del fluir de Jos acontecimientos; encuadrar con la cdmara es esco-
ger una porcién del munde, un punto de vista entre muchos de
los que encierra ¢] espacio continuo donde se mueven objetos v
personas. Toda foto es, por esto, una alteracidon no sélo de la rea-
lidad sino también de nuestra visidn sobre clla.

1. La supresion

Las supresiones materiales que ocurren en Ja expresion son
figuras frecuenies en nuestras {otografias domdsticas: zonas vela-
das, imagenes movidas, sectores oscuros, sobrcimpresion de imé-
genes por atasco del carrete, etc.

Por otro lado, la supresion retdrica en la expresion se obtiene
a través de operaciones parciales o totales. Se produce una supre-
sién parcial recortando parte del formato externo de la foto o
bien suprimiendo algiin objcto o personaje dentro del marco vi-
sual de la foto, o bien, una parte del objeto o personaje. La su-
presién toral equivaldria a la ausencia de imagen por exceso o por
catencia de luz sea en el momento del acto fotogrifico o durante
el proceso.

La ilustracién 34a es un ejemplo de supresién parcial en re-
lacién con el modelo de la ilustracién 34b. Esa modalidad de
supresién se encuentra con cierta frecuencia también en revistas
periédicas que la utilizan como marca de reconocimiento a fin de

las cosas de la vida
Desaparece
elarma del
«gaso Urguijo-

Ui ciudadano snconird
l arma con Ia que ge a3e-
sind a los marqueses de
Urquio. La deposit en el
ayunlamianta madrilefa
de Pelayos de ia Presa
Pero ha sido robada-antes
de legar & manos 08 la Po-
ticia. (Pag. 19

34a
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' las cosas de la vida

Affairgs

Aparece y desapiarecs Ia
pistola del “som-mnla

Roban el arma a un ayuntamiento antes de que legue a la Policia

g - 8 vt i

34b

lograr unidad entre las pdginas que conforman un dossier o re-
portaje monogrifico. La utilizacién que hace EI Periddico de la
fotografia parcial funciona, en cambio, a modo de «lead» de la fo-
tografia total, es decir, como orientacién y sintesis de la informa-
cién amplmda en las pdginas siguientes. La titulacién de las pdginas
(«Las cosas de la vida») le sitve al lector para saber que se halla
dentro de la misma seccidén informativa. La supresion, en este
caso, s¢ ha realizado disminuyendo el tamafio del formato y ais-

' lando un detalle (la cabeza) del cuerpo de un personaje. La vin-
culacién de supresion entre ambas fotos es aniloga a la desarro-
llada en ¢! resumen escrito adyacente a la ilustracion 34a y en el
adyacente a la ilustracién 34b.

2. La adjuncién

Bl procedimiento de adjuncién en los elementos gréfico-per-
ceptivos de la foto de prensa es también simple y exterior a ella,
al igual que ocurre con la sustitucién. En clertas {otos los diarios
anaden ciertos {ndices externos a ellas con el fin de sefializar un
objeto concreto dentro del tréfico de clementos de la imagen, para
que el lecior preste atencién a eso y no a otra cosa. Los indices
mds 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 vy 35b. Inclusive en algunos casos se hacen
anotaciones sobre la superficie de la foto como en la ilustra-
cién 35c.

En ¢l caso de la ilustracién 35d existe una operacién de ad-
juncién doble porque hay una intervencidn 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 contintia «por detrds»

EL PAIS, miércoles 15 de septiembre dé 1982 ESPANA

E

L

donde visabsn o8 En

e Ia dareche, 18 furgoneta del vecin que recoght & un hertdo, 60n Verios iNGACIan 08 bela.

A ta izquierde, of
policias.

Ahtabs cuatro Kok e edad Bunlifia, con son comedhavon di is serasia catiiics de Blaghey, 2 \w 11 shes ¥ crtminal & S O W Bod,

35b
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del objeto interpuesto} y, al mismo tiempo, un circulo dentro ‘
de una de las fotos. En el caso de la ilustracidn 35e, sin embargo,
no hay adjuncién porque la flecha indicadora pertenece al contexto
fotogrifico interne (o dicho de otro modo, al referente extrafoto-
grafico). Pero en la ilustracién 35f tenemos un caso de adjuncién

s ELPAIS, $8bad0 31 de oetubre de 1981

B
B L B e oot

“earga de oficial deia. Poflcia Municipal:

35e

El Supremp
absuehe a un oficial
de juzgados ‘

Médicos interinos
Hlevan trece dias
ante Sanidad

35¢
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' miés complejo (que Humpty Dumpty [lamé palabra-valija para re-
ferirse a la compenetracién de dos palabras que poseen un cierto
ntimero de caracteristicas formales comunes). El efecto de la ilus-
tracién 35f (que no aparece como un montaje explicito a primera
vista) podtiamos llamarlo imagen-contenedor. En El Periddico
este tipo de montajes se encuentran con cierta frecuencia, a ve-
ces con una marcada intencionalidad irénica. En cierto modo,
este procedimiento es andlogo al realizado para producir la «in-
ctustacién» de una imagen dentro de otra, tal como se realiza a
través del chroma-key en televisién: dos imdgenes provenientes de
fuentes distintas (una imagen en estudio y otra imagen en la ca-
lle) producen el efecto de una sola imagen.

3. La sustitucion

La sustitucién o construccién es un procedimiento que se lo-
gra mediante una alteracién de la imagen basada en patte en una
supresidén y en parte en una adjuncién. La sustitucidn puede ser
completa en el caso de que por error se ponga una imagen por
otra, o bien cuando se pone nombre equivocado bajo una foto
(pata que la figura funcione debe existir previo conocimiento del
modelo referencial por parte del lector). No existe manipulacién
sin competencia del lector.

En el caso de la ilustracidén 36 la sustitucién es parcial y se
basa en dos tipos de operaciones efectuadas sobre la superficie

'gréﬁca:

a) exclusién de elementos parciales: la falta de fondo y del
contexto natural de las figuras de Carter v de Reagan;

b) la inclusién de imdgenes realistas (las fotos de ambos po-
lticos) en una superficie estilizada, asf como la inclusidén de la
foto de Reagan v su caballo en ¢l dibujo del mismo motivo. To-
das estas operaciones le sirven al grafista con el fin de sustituir
graficos abstractos o datos frios por figuras analdgicas y cjemplos
afectivos.

4. La conmmutacion
No es dificil encontrar inversiones de imdgenes en los medios

de prensa escrita. Algunas de éstas son semejantes a las que ocu-
rren en el lenguaje hablado; por ejemplo, en los errores infantiles:
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«capete» por paquete; o como el uso del anagrama: «avida do-
llars» por Salvador Dali. El anagrama, en particular, es la inver-
sion 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 v que también pertenece a Ja familia de las figuras de
conmutacidn, es una palabra o frase que se lee igual de izquierda
a derecha que en sentido inverso (Roma-amor). Quizéd el caso mds
interesante de palindromo lo constituya el famoso Cuadrado Md-
gico Universal.* La conmutacion mds frecuente en la prensa es un

12. El Cuadrado Migico Universal se puede leer en cualquier sentido
espacial
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iLa playa, iluminads por Néstor Almendros.

37a

caso de inversién donde cambiando una unidad elemental (la
otientacion de las figuras) se obtiene un palindromo. En el caso
de las ilustraciones 37a y 37b es frecuente tanto en las revistas
como en los diarios, probablemente porque cuando se utiliza la
diapositiva como original la reversibilidad de la imagen facilita
los errores. Pero este tipo de conmutacién puede también hacerse
por funcionalidad grifica como en el caso de la ilustracién 38,
donde las necesidades de composicién aconsejan esa direccién de
la figura. En rcalidad, la imagen original muestra a Tejero mi-
rando hacia la derecha, teniendo a su izquierda la presidencia del
Parlamento, tal como la efectué Manuel Barriopedro, su autor.

Su traduccién del latin es: «El campesino Arepo pone en marcha ¢l
arado.»
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“Paulina en la playa”.
37b
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A.5.2.1.2. Rupturas de sintaxis visual

Las operaciones realizadas en este nivel se corresponden con la
forma de la cxpresion visual que hemos denominado impropia-
mente sintaxis visual. A pesar de la cautela con que ha de usarse
este término en el campo de la imagen, se ha preferido, a pesar
de todo, optar por su utilizacién ya que indica con mayor facili-
dad el objetivo de la distincién que proponemos en esta seccidn
dedicada a la metodologia de andlisis retdrico.

1. La supresion

La imagen no tiene unidades minimas ni sc agrupa por sin-
tagmas minimos como las frases escritas en el periddico. Pero
como toda imagen tiene su propia coherencia, cualquier alteracion
de su unidad textual equivale a una supresién y puede producir
una figura retdrica.

La supresién parcial, en el caso de la lengua escrita, se en-
cuentra con frecuencia tanto en el lenguaje periodistico como en

LA VANGUARDIA
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el publicitario. En el caso del periédico estas figuras se hallan
sobre todo en los titulares y en los leads, como en el caso de la
ilustracion 39: El Barca mete un nuevo «0-5» al Real Madrid.
La norma Iégica del titulo serfa: El club de fithol Barcelona ha
vencido nuevamente al club de fitbol Real Madrid en su propio
estadio por cinco tantos a cero. En el ejemplo, la supresién es par-
cial porque el sentido semdntico, sin embargo, se mantienc en la
alteracién sintdctica.

En la imagen fotogrifica la supresién sintdctica se relaciona
con la misma naturaleza del medio y constituye ¢l «escdndalo de
los miembros cortados», es decir, los planos habituales (primer
plano: una cabeza cortada; plano medio: un cuerpo cortado por
la cintura). Por otro lado, es diffcil separar la alteracién sintactica
de la alteracion semdntica y por ello toda supresién en el nivel de
la expresién repercute en ¢l nivel del contenido.

La 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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retérica es frecuente en el cine y se obtiene fundamentalmente
por el procedimiento del montaje y los «raccords», que permiten
economizar espacios y tiempos de la narracién. Se deberfa distin-
guir, en todo caso, la elipsis como norma habitual en la economia
del lenguaje (como en el cine) de la elipsis propiamente retdrica
que consiste en mutilar parte de la imagen a fin de empujar al
lector a una posicién de estrategia visual (te oculto esto para que
te lo imagines y lo completes con tu competencia propia). Esto se
verd mids claro cuando analicemos otra figura, en cierto modo
andloga a la elipsis pero en el plano del contenido: la sinécdoque.
De todos modos, en la elipsis de la foto de prensa la informacién
se mantiene a pesar de la parcialidad de la imagen y constituye,
al mismo tiempo, uno de los casos mds productivos de sentido
estético, como ocurre, por ejemplo, con el «fuera de campo».

En la ilustracién 40 se da una elipsis porque el lector no ve la
causa del terror de la pequefia gimnasta pero se lo imagina por
¢l contexto espacial de la escena y porque en primer plano puede
verse parte de una picrna en movimiento. El lector reconstruye
mentalmente (echando mano a su enciclopedia deportiva) la carre-
ra de la nifia tras su predecesora para encontrarse de pronto con
la inmensa estructura del caballete de salto que surge ante ella
obligdndola a detenerse aterrorizada.

2. La adjuncién

La adjuncién sintéctica en la foto de prensa puede ser tan fre-
cuente como la supresién sintdctica. Son adjunciones sinticticas
todas aquellas fotos que aumentan la importancia de elementos
secundarios del tema central a través de ciertos artificios propios
de la fotografia: objetivos especiales, filtros de color, etc. En sen-
tido estricto, la foto a todo color en primera pégina sobre un
accidente aéreo es una figura de adjuncién porque no afiade ne-
cesariamente mayor informacién al acontecimiento. También la
dilatacién de imédgenes a través de la multiplicacién de las fotos
es un caso de ruptura de la norma en la economia de la informa-
cién, como sucede en la ilustracién 41. Este tipo de procedimien-
to no tiene mucha cabida en la prensa diaria (aunque en Espafia
El Periédico lo utiliza con frecuencia) porque ésta se halla tira-
nizada por la falta de espacio; en cambio, en los suplementos
dominicales la estructura habitual es menos rigida y permite jugar
con elementos extrafotograficos. Tal es el caso de la ilustracién 42
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compuesta por fotos diferentes pero montadas para simular una
articulacién con el todo a través de la composicién de formas di-
bujadas y de fotografias. Este procedimiento de adjuncién que
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podriamos llamar collage se encuentra especialmente en la llama-
da prensa sensacionalista, o «popular», como también se le llama,
donde el impacto visual tiene tanta importancia o mds que el
texto escrito. Una variante de adjuncién en este tipo de estructura
es el aporte del color, como en la ilustracién 43.

En general, son procedimientos de adjuncién sintdctica todas
aquellas operaciones de montaje de dos o mds fotos, as{ como el
encadenamiento de diversas fotos en una pagina o en piginas su-
cesivas que tienen un tema comun o una continuidad explicita,
asi como aquellas fotos que sirven para repetir las marcas de coor-
dinacién de textos escritos a través de su publicacién en diversos
dias y que puede recibir el nombre de «figura de acumulacién».

Las figuras de adjuncién pueden darse en forma simple o por
repeticién. La adjuncién simple se refiere a todas aquellas fotos
que funcionan como paréntesis, €s decir, que contienen otras,
o que se encadenan unas a otras, o aquellas que aparecen como
enumeracién de un mismo tema (diferentes puntos de vista re-
dundantes sobre un mismo objeto o personaje). Las adjunciones
repetitivas son todas aquellas fotos que aparecen como una copia
de otra o bien que se alincan en forma serial. También es adjun-
cién una misma foto reproducida en ambas caras de las paginas
de un diario (impar/par) y que puede recibir el nombre de adjun-
cién simétrica, frecuente en las imdgenes publicitarias.

e

43
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3. La sustitucion

Las apariencias engaflan. Pero engafian porque aceptamos ser
engafiados. Esta podria ser la proposicién que explica el funcio-
namiento de la sustitucidn sintdctica en la foto de prensa. Nues-
tra vida cotidiana estd llena de ilusiones visuales, de falsas pers-
pectivas, de profundidades espaciales que no existen mds que en
nuestra imaginacién. Este fendmeno, que fue redescubierto y uti-
lizado consciente y 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 perspectiva y de falsa profun-
didad bautizado con el nombre de trompe-l'ocil se utiliza con
mds frecuencia de lo que parece en la foto de prensa. El trompe-
l'oeil 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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tado para convertirlo en la ilusién de una puerta practicable y de
una ventana transparente. Un caso de sustitucién diferente es la
ilustracién 45 que, al contrario de la anterior, donde el fotégrafo
se ha limitado a fotografiar una escena ya reproducida, es un
trompe-l'oeil construido por el mismo fotdgrafo (en este caso
Juan Rivero). El 4ngulo buscado por el fotégrafo, desplazdndose
para ello sobre el eje, tanto vertical (un encuadre préximo al con-
trapicado) como horizontal (haciendo coincidir la cabeza de Alfon-
so Guerra con el marco colgado tras de €l en la pared), es menos
un trompe-l'oeil que un verdadero caso de trompe-lesprit, como
dirfa Cocteau, en el sentido que no se ha buscado tanto la ilusién
espacial (como ocurrfa con la apariencia de profundidad de la
imagen anterior) cuanto un juego irénico (ademds del juego de
la proposicién escrita del pie de foto: «los hilos del poder»), que
integra la cabeza del ministro en un cuadro, al modo en que le
fue servida a Salomé la cabeza de san Juan en una bandeja. En
la ilustracién 44 se manejan elementos pictéricos que hacen re-
ferencia a una realidad v a una situacién externa, mientras que
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en la 45 el interés se concentra en la complicidad entre fotdgrafo
y lector.

4. La conmutacién

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
tépico principal de la noticia es el premio concedido a ambos pe-
riodistas. La secuencia normal de las imdgenes deberia estar orde-
nada 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 composicidn que se ha elegido al final es mds dindmica y se
rompe la norma creando esta figura de conmutacién de secuencia.

____ELPAIS
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En la ilustracién 46b ocurre un caso parecido. El juez y el pre-
sunto culpable forman una unidad secuencial y la foto de los
policfas trabajando en el campo pertenece a otra unidad temdtica
por la misma razén que en la ilustracién 46a se operd una con-
mutacién del orden légico por una operacién sintdctica mds eficaz;

b) extraer una imagen de una secuencia d¢ fotos para «pro-
yectarla» en primera pigina o en la pdgina que comienza un re-
portaje: procedimiento bastante usual en los suplementos domi-
nicales de los periédicos. Una foto de portada aparece como un
adjetivo de toda la revista cuando, en realidad, es una extrapola-
cién de una serie interior;

¢) inversion del orden de la secuencia de imdgenes, o bien,
inversién de una imagen y su doble, o también, inversién de un
elemento de la imagen.

La inversién de la imagen puede ser total o parcial en relacién
a la posicién normal, creando de este modo un intercambio de po-
siciones del punto de vista del lector. El doble juego de mostrar
una 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-
rero). Pero hay otra parte que no corresponde a la figura de in-
versién sino a la de oposicién y contraste: caja abierta/caja ce-

6/INTERNACIONAL 1. PAS, sabado 10 de-enero de1980;
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H cigan ﬂoba;o enricotina y akpitrin de
Benson&Hedges.

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 ¢l mismo cédigo del juego de las diferencias
pero afiadiendo parte del modo (b) de conmutacidn, esto es, ex-
trayendo uno o mds elementos y proyectdndolos en otra parte. Este
tipo de procedimiento que tiene analogfas con el procedimiento
narrativo que proyecta acciones y personajes en un espacio «utd-
pico» (véase GREIMAS, 1982) que, tratandose 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 proyeccion
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
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La tiberacion del magisteado Gig

: - 47b

victoria, asi como en ciertos relatos los personajes accedian al
triunfo a través del espacio acudtico o celeste (tal como el espejo:
es el mar y es el cielo).
Un caso mds dificil de encontrar en la prensa diaria sobre ti-
’ pos de imdgenes de conmutacién es la originada por el aconteci-
miento mismo (conmutacién prefotogrifica) y no por operaciones
a posteriori. La ilustracién 47b, entre otras cosas, demuestra en
el fotdgrafo un buen sentido de la oportunidad para revelarnos un
estado narrativo del personaje. La conmutacién sintictica se con-
vierte casi automdticamente en semdntica porque la supetficie
redobla la imagen de extenuacidén y agotamiento del personaje y
se proyecta como una figura retérica de acento o énfasis, que
estd por esto mds cerca de la adjuncién, Este tipo de conmutacion
proyecta ademds algunas connotaciones intertextuales como la evo-
cacién del sudario de Verénica, o la inversién del mito de Narciso
(en este caso un reflejo involuntario de performance narrativa:
se trata de un caso de modalidad del tipo: no querer mirar y que-
rer no ser mirado).

A
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A5.2.2. Manipulacién del contenido ‘

Los procedimientos efectuados sobre los contenidos (sobre el
enunciado) de la imagen son probablemente los mds complejos de
todas las operaciones retéricas. De una manera global se podria
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 semdntico se en-
cuentra trasladado. Se trata del empleo de las palabras en el sen-
tido distinto del que propiamente les corresponde. Pero ¢se puede
hablar del tropo visual como la sustitucién de una imagen por
otra? ¢Existe una imagen normal y otra imagen anormal? Si
aceptamos que existe un lenguaje figurado en nuestra cultura y la
capacidad de mentir con la imagen como una forma de comuni-
cacidn, 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 imé-
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 imagenes
entre el periédico y el lector. Pero la divisidn 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 ningin contenido si no conoce
fas reglas de la expresién de la foto, la composicién y sintaxis
habituales del periédico, etc. Cuando uno coge un diario descono-

y
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cido emplea més tiempo en captar las regularidades del periddico
que en la lectura del contenido mismo. Asimismo, el productor
de imégenes periodisticas incide directamente sobre el contenido
a través de la expresién, precisamente porque antes de la expre-
sién ¢l mismo tiene un marco ideal del resultado o significado
final del texto.

En relacién con la atribucién de sentido o lectura de las ope-
raciones retéricas del plano del contenido de las imégenes, existen
dos tipos generales de procedimientos: uno que podriamos llamar
de «polisemia»: una foto puede tener dos o més significados di-
ferentes. Otro que recibe el nombre de «sinonimia»: un mismo
significado se puede obtener de dos o mis imagenes diferentes.

En la ilustracién 36 existe sustitucién sintéctica de la foto de
Reagan a caballo por el dibujo del mismo motivo, pero se man-
tiene el mismo significado denotado. Lo mismo ocurre en el caso
de las ilustraciones 37a y 37b, asf como en 38a y en 38b donde
existe s6lo un cambio de orientacién de las figuras.

En cambio, las operaciones en el nivel seméntico de las imé-
genes se realizan sustituyendo el contenido de una imagen por
otro. Esta sustitucién, que se realiza modificando sélo una por-
cién del significado anterior, se efectia en los procedimientos de
supresién y adjuncién pero no en la conmutacién, porque no exis-
te un diccionario de significados de las imdgenes. No se puede
alterar el orden de los significados de una imagen porque sencilla-
mente esc orden es inexistente.

Ahora bien, ¢cémo se realiza la reduccién de sentido, es de-
cir, la eleccién de uno de los planos de inteligibilidad del conte-
nido en la foto de prensa?

En primer lugar, la foto de prensa crea el acontecimiento.
Alli donde el fotégrafo decide apuntar su cdmara alli nace la es-
cena informativa. Esto es tan cierto que si cambiamos el punto
de vista o la escena, cambia el acontecimiento. En el campo de la
informacién, por otro lado, no deberfa ocurrir de forma diferente
de lo que se acepta en el campo cientifico: el objeto no existe, es
la ciencia que lo crea a través de la observacion.

En segundo lugar, la foto de prensa es siempre una visién par-
cial de un acontecimiento. No existe una foto total de un hecho,
puede haber, eso si, muchos puntos de vista sobre el mismo tend-
meno pero una foto no agota el conocimiento de una accién o de
un objeto o personaje.
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A.5.2.2.1. Distorsiones semdnticas

1. Supresion

Aunque la sinéedoque y la metifora son operaciones de su-
presién, aqui nos referiremos sélo a la sinécdoque, dejando la
metifora para estudiarla bajo el procedimiento de la sustitucion.

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

La sinécdoque de tipo particular equivale a una supresidn del
todo por la parte (decir «vela» por «barco», «boca» por «per-
sona»), asi como el singular por el plural (decir: «el espafiol» por
«los espafioles») y la especie por el género (decir: una pelicula
«de indios» por un western). La sinécdoque de tipo general equi-
vale a una adjuncién de! todo por la parte (Kissinger se entrevisto
con los grupos de oposicion centroamericanos, cuando en realidad
se entrevisté con algunos representantes y no todos y sélo con la
derecha anticomunista); o el género por la especie: «los mortales»
por «los hombres»; o el plural por el singular («han llegado las
lluvias» por «empieza a llover»).

En relacién con la sinécdoque visual podemos afirmar que todo
encuadre fotogrdfico es ya una sinécdoque de supresién. El visor
de la cdmara decide y realiza una definicién del objeto que tiene
delante. Un detalle sustituye a una escena mds amplia y todo
fotdgrafo sabe que lo importante es «seleccionar». Pero en un
sentido estricto deberfamos decir que sdlo 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 sustitucidn, 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 supri-
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?»
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tracién 49, en primera pdgina al dfa siguiente de haberla publi-
cado recortada, denunciando al mismo tiempo un caso de «flagran-
te manipulacién». En un cierto sentido, la manipulacién era evi-
dente porque EFE rctuvo la fotografia y la recortéd segin un
criterio indudable de autocensura. Ahora bien, todo el problema
para El Pais consistia en que la operacion de sinécdoque la efec-

La cafda de Carmen Romero en México. La esposa del presidente del Gobierno espafiol, Carmen
Romero, sufrié una caida cuando salia con Felipe Gonzalez de una cena ofrecida en la noche del sabado por ¢
presidente de la Republica de México, Miguel de 1a Madnid, en ¢l palacio de Itateloleo, de ta capital mexicana.
1.a caida fue un incidente anecdGlico sin CONSCCUENCIAS salvo el pequefio susto y fa sorpresa de los presentes.
La agencia Efe retuve durante todo el dia de aver estaimagen. A dltima hora dc fa aoche de ayer, los abonados
de la agencia recibicron un fragmento de la fotografia, gue reproducimos en paginas interiores, que solo recoge
la cabeza de la esposa del presidente y a éxte, elimmando el resto de la imagen. Pigina 16

49
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tué la agencia EFE v no el mismo periédico. Si el fotdgrafo hu-
biera recortado la foto como aparece en la izquierda de la ilus-
tracién 50 antes de entregarla a EFE nadie se hubiera enterado.
Por otro lado, si el jefe de fotografia de EI Pais hubiera sido él
mismo el autor del recorte en modo parecido a como lo hizo la
agencia EFE, ningln lector se hubiera enterado. Existe ademds
la posibilidad de que el fotégrafo hubiera recortado por razones
de estilo la propia foto, una vez procesado el negativo y vista la
copia-contacto. O también podrfa, simplemente, haber encuadrado
la foto tal como la ofrecié EFE por razones técnicas, o de opor-
tunidad del punto de vista (por estar bien situado al disparar,
por ejemplo). Finalmente, queda también la posibilidad de que
EI Pais hubiera recortado la foto por razones de espacio (como se
hace con otras fotos y sin que esto dé ocasién a ningun escdndalo).
El problema de un tipo de procedimiento retdrico se transforma
en un problema de tipo moral. Lo que podia haber pasado como
un caso mds de sinécdoque visual se convierte en escindalo ético
debido precisamente al argumento de quién puede manipular la
informacién. Desde el aspecto estrictamente retdrico, al reinte-
grar, como lo hace El Pais, el pedazo sustituido a su todo con-
textual, se rompe la sinécdoque y la foto pasa a ser una foto entre
otras tantas con presidentes que se caen o sefioras que resbalan.
En resumen, a propdsito de la foto comentada se dan dos te-
mas a tener en cuenta en relacién con la manipulacidn retdrica.
Estos dos temas tienen que ver con la competencia extratextual
tanto del autor como del lector. En primer lugar, ¢quién tiene
miedo de las tijeras? Sélo quien puede manipular, es decir, el
diario. Existe una competencia delegada al periédico para que sea
él y no otra instancia el dnico autorizado para realizar procedi-
mientos retéricos de la informacién. En segundo lugar, para que
exista una lectura sinecdética de la foto de prensa es necesario
que el lector «presuma la totalidad», que el lector infiera que
existe un recorte de la forma o de algin personaje de la foto.
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2. Adjuncion

El concepto de redundancia es uno de los recursos mds pro-
ductivos que tiene la teoria de la comunicacién para explicar el
concepto de informacién, descodificacién y comprensibilidad del
mensaje, asi como las interferencias o ruidos que atentan contra
la buena recepcién de la comunicacién. El origen del concepto se
halla en la «tcorfa matemdtica de la informacién» y se refiere al
porcentaje de reduccidn informativa en relacién a la estricta can-
tidad de informaciones que podria haberse transmitido con igual
cantidad de signos si todos ellos se hubieran elegido como igual-
mente probables. La redundancia es la distancia que hay entre el
ntmero minimo de sefiales que se necesitan para comunicar algo
y el ndmero o cantidad de sefiales que efectivamente se usan. La
redundancia es el suplemento de sefiales, la opulencia y el des-
pilfarro de informacién. De modo que un mensaje es miés redun-
dante cuanta menor cantidad de informacién transmite (en relacién
a2 una informacion ideal). Pero como el ruido o la interferencia
(por ejemplo, en la sefial telefénica por causas de tormenta) pueden
impedir la transmisién del mensaje, la redundancia sirve para co-
rregir estos defectos (en una conversacién telefénica con ruidos es
necesario repetir lo dicho, gritar y hasta gesticular). En general,
un mensaje es redundante cuando contiene elementos que no son
necesarios para su «comprension», pero que son indispensables
para la «comunicacién».

Desde el punto de vista semidtico, cuando se estudia un «dis-
curso» o un «texto», la redundancia se manifiesta en las «regula-
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 su
organizacién y coherencia. Un texto politico se distingue de un
texto religioso porque cada uno redunda en ciertos términos es-
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 ideolégico («la unidad y la defensa del
Estado por encima de todo»; «el Papa, cabeza visible de la Igle-
sia catdlica»).

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
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imagen cambiando al azar los cuadros blancos por los cuadros
negros. Cuanto mayor es la cantidad de modificaciones, tanto mds
se transforma la imagen (MoLEs, 1971).

Un ejemplo parecido al anterior, pero esta vez no digital sino
analdgico, es la ilustracién 51 que corresponde a la fotografia del

d o>

36% 48°%

ORIGINAL

50

51

autdémata El escribano de Jacques-Drotz, 1770. El desenfoque pro-
gresivo del sistema dptico produce mayor cantidad de modificacio-
nes no sobre la fotografia sino sobre la visién o lectura, hasta
llegar a «una degradacién icdnica», el punto A, donde ya no es
posible el reconocimiento de la forma original. El punto g es el
umbral critico de la entropia; en la mitad superior de este pun-
to g existe ain un minimo de sefales redundantes que permiten
la transmisién de la informacién suficiente.

En la retérica tradicional la redundancia es igual a la repeti-
cidn, la iteracion y la reduplicacién, mientras que la «semidtica
textual» ha explorado, por su parte, el concepto de redundancia
en relacién con la pluralidad de sentido (y no con la simple re-
peticién) que produce el discurso poético, donde la redundancia
ha de entenderse como riqueza connotativa del mensaje. Estas
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investigaciones se podrian extender més alld de la literatura por-
que es facil detectar un diverso tipo de redundancias en obras
musicales como las del barroco y las del rock actual, lo mismo en
los cuadros de Fl Bosco que en las series televisivas o telefilms
norteamericanos.

En el caso de la fotograffa, cuando el lector se encuentra con
imagenes «anormales» se encarga de reducir su grado de redun-
dancia para lograr su comprensibilidad. Pero como hemos dicho
anteriormente, la redundancia ayuda también a fijar el significado
de una imagen, cosa que parecen haber entendido y aplicado a la
perfeccién los creadores publicitarios. Por ejemplo, si yo escribo:
«tus 0jos son azules como...», existe un alto grado de posibilida-
des de que el lector complete la frase afiadiendo «el cielo». Por el
mismo procedimiento fue criticado el slogan del Partido Socialista
Obrero Espafiol cuando acuiié la frase en relacién con la entrada
o no de Espafia en la Otan: «De entrada no». Lo cual hizo decir a
los criticos que eso querfa decir: «de entrada no, después ya ve-
remos...» Y la historia les ha ido dando la razén.

Una imagen puede causar entropia a causa de su redundancia,
como en la ilustracién 52. Ante esta foto el lector tiene, por ejem-
plo, dos posibilidades de respuesta: una es preguntarse ¢qué debo
mirar? La otra, comprender que se trata de una pura repeticion
cuya intencionalidad es subrayar la idea de que la gente vive en el
mundo moderno como los péjaros en la jaula, o bien que un cierto
tipo de vivienda despersonaliza al hombre y la mujer que la ha-
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 «metdfora» y la «metonimia». Para Jakob-
son, un discurso puede llevar hacia otro discurso por semejanza
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 «metafora» se habfa considerado como
una semejanza abreviada porque cuando decimos, por ejemplo,
«cabellos de oro» queremos decir «cabellos dorados como el cro»
Pero en verdad el oro tiene otras propiedades como el peso y la
incorruptibilidad. Y nadie dirfa un piropo como «tus cabellos de
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52
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oro» pensando en el peso de la melena. Debido precisamente a la
ambigiiedad del término «semejanza» (cuando se dice que un
objeto es semcjante a otro no se dice qué propiedad es la seme-
jante), en la moderna retdrica se prefiere usar otra definicién: una
metéfora es una palabra usada en lugar de otra para hablar de
un referente con un significado diverso. Cuando decimos «Aquiles
es un ledn» (que es una supresion de «Aquiles combate como un
leén») en realidad estamos refiriéndonos a una de las propiedades
del ledn, por ejemplo, a la fuerza. Pero el ledn tiene también
cuatro patas, melena abundante y ruge en ciertas ocasiones. Y nin-
guna de estas propiedades le sitven para combatit a nuestro Aqui-
les. El significado de la fuerza del leén pasa a Aquiles a través
de un mecanismo de «transferencia» en un contexto concreto. La
transferencia semdntica se hace por un término medio que acumu-
la propiedades inherentes a los dos términos que funcionan como
un punto de partida y un punto de llegada de la metdfora.

FEn la ilustracién 53a, la metifora se apoya tanto en el texto
lingiiistico como en el texto visual: «El placer estd en Victoria»
tienc su correspondencia visual en la unidn del cigarro y la actriz
Victoria Vera. La metdfora se basa en la transferencia «Victoria
Vera» —> «cigarros Victoria» (respectivamente X —— Y), que
es posible por el término intermedio «placer, deseo, disfrute»

53a
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que tiende un puente o sirve de vehiculo de la metifora: X es
aPcomo Y esal.
El mecanismo de traslado semdntico es el siguiente:

X P X
Victoria Placer Cx.gar ros
Vera Victoria

53b

El término medio «placer» esti suficientemente reforzado en
ambos planos: en el plano lingiiistico los términos «sabor», «de-
seos», «disfrute», «paladar», que aparecen en la leyenda, tienen
una suficiente amplitud semdntica como para que el lector pueda
aplicarlos (en una verdadera operacién enciclopédica totalmente
arbitraria pero socialmente establecida) tanto a la imagen del
cuerpo de la actriz como a la imagen (mental) del cigarro. En el
plano visual, el término «placer» estd significado principalmente
por la insinuacién del busto desnudo incipiente, la posicién de la
mano sobre el hombro rozdndose el cuello, por la expresién se-
ductora del rostro a través de los gatunos ojos entrecerrados y la
boca semiabierta tocada por un color que simula la humedad de
los labios. El cigarro entre los dedos (figura visual muy socorrida
en el discurso publicitario donde los objetos tienden a caracteri-
zarse por sus contornos de formas genitales) completa la imagen
central. En realidad, la fuerza principal de la metéfora reside en
el plano visual debido a una relativa popularidad de la actriz en el
medio cinematografico y televisivo espafiol. La prueba de ello es
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que en publicaciones sucesivas se ha suprimido el texto escrito
sobreimpreso en la cabellera, como en la ilustracién 53b, de-
jando toda la fuerza del mensaje al solo cardcter icénico de la
publicidad.

La «metonimia» es una figura de transferencia semdntica fun-
dada sobre la relacién de contigiiidad 18gica y/o material entre el
texto (escrito o visual) original y el texto trasladado. Por ejemplo,
la expresién escrita: «el discurso de la corona» estd por «el dis-
curso del rey» (intercambio de la cosa por la persona en relacién
de contigiiidad). En la metonimia, la relacién que existe entre un
término o texto original y el otro que viene trasladado es intrin-
seca y mantienc una relacidén sintagmdtica. En la metdfora, en
cambio, y tal como vimos en la ilustracién 53a, la relacién es pa-
radigmatica, es decir, la actriz y los cigarros pertenecen a campos
semanticos diferentes, son externos entre si.

Las relaciones de contigitidad pueden expresar la causa por el
efecto, el efecto por la causa, la materia por el objeto, el conti-
nente por el contenido, lo abstracto por lo concreto, lo concreto
por lo abstracto, el medio o el vehiculo en vez de la persona
(como en la expresién «lengua de vibora» para decir que una
persona tiene un lenguaje hiriente), el autor en vez de la obra,
como en la expresidén «es un gag bufiueliano» para decir que se
trata, por ejemplo, de una escena irénica semejante a las que
aparecen en los films de Buiiuel.

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 fotograffa de prensa es un recurso
casi obligado toda vez que en la informacidn 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 razén, la metonimia sirve también para regenerar
una imagen, para evocar una segunda literalidad que puede ser
actualizada por el lector. Es esta capacidad de contigitiidad en di-
versos planos lo que hace de la metonimia una figura retdrica
preferida para los publicitarios, sobte todo alli donde no se trata
tanto de proyectar cualidades de un objeto cualquiera al objeto
de consumo (como en el caso de la metifora de los cigarros Vic-
toria) sino de lograr el interés del lector en las evocaciones visua-
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les y conceptuales. Tal es el caso de las dos pédginas publicitarias
de la ilustracién 54, donde la relacién metonimica se logra a tra-
vés del concepto de «canon» vinculado a la marca de la fotoco-
piadora. La relacién metonimica entre imagen y texto puede ser
reciproca, esto es, una imagen puede servir para unir dos concep-
tos diferentes seménticamente, o bien, un nombre o un concepto
puede servir para unir dos imdgenes diferentes semanticamente,
como es el caso de la ilustracién 54.

En la’ilustracién 55 podriamos decir que el entorno espacial
de Sudrez refleja la actitud de las personas que le abandonaron y
que le obligaron a abandonar el Ejecutivo. Se trata de dos meto-
nimias diferentes, una de tipo espacial (la soledad fisica = la so-
ledad politica), y otra de tipo temporal (Sudrez abandonado en el
presente = Sudrez abandonado en el futuro).

La metonimia en la foto de prensa no se produce solamente

COMO MANDAN
LOS CANONES
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COMO MANDAN
LAS CANO

54a

SUAREZ ABANDONA

bmetido a la presion eritica en el seno de su propio - Sudrez se ha tecidido por el abandono de sus fi
Lrtido, cada vez mds intensa, después devarios meses  al frente del poder giecutivo. Es el segundo jufe de Go-
} ataques incesantes por parte de la opoesicion wnto de . bierno que presenta la dintsion al Rey, desde el adveni-
| izquierda como de la derecha, el presidente Adolfo .- miento de don Juan Carlos.

55

a través de relaciones légicas sino también a través de clementos
de la «enunciacién» material. Por cjemplo, los errores técnicos
son a veces funcionales para dar informacién sobre el contexto y
el entorno extrafotografico (dirfamos extratextual) que rodea al
acontecimiento. Asi, un rayo de luz que entra en el objetivo de
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la cdmara puede indicar la posicién del fotdgrafo y del sol en ¢l
momento de tomar la foto. El uso de la relacién luz/sombra sirve
para sugetir la presencia de algtin objeto o persona presente en la
escena aunque de forma diferente a la usual.

En la ilustracién 56, el texto nombra sélo al Papa Juan Pa-
blo 11 y a los obispos pero el lector percibe visualmente la fila
de los militares que los enfrentan gracias a las sombras proyecta-
das sobre el pavimento. El fotdgrafo consigue un juego material
y abstracto a la vez (consiguiendo por ende una doble metonimia:
la materia por el objeto; lo abstracto por lo concreto). Desde el
punto de vista espacio-temporal, se da también una doble meto-
nimia: el momento antes y el momento después de que el Papa
pase delante o en medio de las dos filas, que es una metonimia
de tipo narrativo que sigue la 1dgica de una accidn; desde la pers-
pectiva espacial se trata, en cambio, de una secuencia bastante
eliptica en donde se forma una escena, la bienvenida al Papa, a
través de dos imdgenes separadas que mantienen una relacién de
contighidad narrativa de causa y efecto: obispos y militares estdn
allf porque allf estd el Papa, pero también de continente y conte-
nido en su aspecto 1dgico (el Papa besa el espacio del suelo es-
pafol, que es el «continente espacial» de unos habitantes, una
historia, una Iglesia, etc.).

EL PALS, lunes | de noviembre de 1982

;
5>
i
t

o R
TR TR

Pabict & in dQuerid e . Kk FOBAIOS S 375 ok TRV, G SIS 5 a0l
el Blphigthies e s bR 1ee s RS TR ot bigipalie s




156 LECTURA DE LA IMAGEN PERIODISTICA

A5.2.2.2. Operaciones légico-referenciales

En més 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 juega
tanto en el nivel de la «percepcién» de los lectores como en la
significacién que atribuyen a la «representacién» fotogréfica de
los acontecimientos en la prensa. En el plano de las operaciones
retéricas de la persuasién, el concepto de realidad se halla mani-
pulado en el plano de las referencias 6gicas de la imagen.

Si bien los elementos que aparecen en las operaciones retd-
ricas efectuadas sobre la imagen de prensa no pueden pertenecer
mids que al medio y al lenguaje fotogrifico (porque manipular el
referente de una foto no es otra cosa que manipular la fotografia),
también ha de tenerse en cuenta la existencia de procedimientos
que pertenecen, ademds de al «plano visual», al «plano [6gico» vy
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 4mbito fotogréfico 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 1égico» 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
l6gico 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 dmbitos «particulares» (justi-
cia o injusticia de un juez en particular, la verdad o la falsedad
de un politico en concreto, etc.).

En el «plano ontoldgico» 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 las
circunstancias las que imponen un determinado tipo de foto o
acontecimiento fotografiado, como serfa el caso de un reportero
grafico en el marco de una guerra.
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1. La supresion

Una de las principales figuras retéricas del pensamiento con-
siste en afirmar un concepto negando lo opuesto, El cardcter de
toda foto de prensa tiende precisamente a afirmarse a través del
punto de vista de la escena haciendo visible un objeto o un per-
sonaje negando cualquier otra representacién. Una foto es abso-
luta y no pucde matizar su afirmacién como en el texto escrito.
En una foto, la existencia y la verdad de una escena se da por
su sola presencia. Todo lo que cae fuera de la foto aparece como
inexistente puesto que es invisible.!*

Por esta razdn, en el discurso 18gico de la foto de prensa, la
«litote» es una figura que tiene una importancia central porque
permite atenuar una afirmacién permitiendo que el lector realice
una integracién de los elementos visuales en un contexto referen-
cial mds amplio.

Examinemos la ilustracién 57. Existe una foto, existe un tex-
to que asegura que la imagen corresponde a la foto de unos pe-
riodistas asesinados, uno de los cuales habria tomado la foto en
cuestion. Si analizamos esta imagen como una litote debemos en-
tender que se trata de la afirmacién de un hecho de muerte a
través de un hecho de vida. El fotégrafo no se ha interesado
solamente en registrar los ultimos momentos de su vida sino que
ha querido, en cierto modo, afirmar una contradiccién del tipo:
«para que sepdis de mi muerte, he aqui la foto de mi vida».
Dado que toda foto es la detencién de un instante de vida asi
como de un espacio,” nosotros en verdad «leemos la muerte» pero
«vemos la vida». La escena muestra la «discusidn» entre los pe-
riodistas y sus presuntos asesinos, y precisamente el silencio de
esta charla (la dltima) es la fuerza referencial de la foto.

Por consiguicente, se trata de una doble litote: una espacial y
otra sonora. Se¢ exhibe el espacio detenido de la vida y, al mismo
tiempo, se calla la discusién (¢qué se dijeron entre verdugos y
victimas?) en una foto que «habla» la dltima palabra antes del
silencio definitivo. La litote se halla precisamente en la supresién
de los signos de la referencia.

14.  Existe una moralidad de la visién que consiste en la «exhaustividad»
de la visién. Esta moral de tipo cartesiano convierte a la imagen en un prin-
cipio de racionalidad por el cual la visién total se presenta como una forma
absoluta del saber,

15. BErGson (1970), dice que la detencién de un espacio y no un tiempo
es lo que verdaderamente ocurre porque el tiempo no se puede detener.
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57

El valor documental v comunicativo de esta foto supera, sin
embargo, el dmbito de una simple figura retorica. Si existe una
disminucién v una liberacién, en cierto sentido, de las reglas gra-
maticales en funcién del refuerzo referencial, es porque la foto
opera una verdadera ruptura de discurso, una especie de «reti-
cencia» en grado superlativo, donde lo que se oculta y se calla
no es otra cosa que la vida que serd segada momentos més tarde,
después del dltimo clic de la cdmara. La «reticencia» es una figura
retérica que se define como una figura légica y que consiste en
interrumpir més o menos bruscamente una frase o una secuencia
visual con el fin de dejar al lector la tarea de completar su sen-
tido. Elipsis grandiosa de la propia muerte, esta foto viene a in-
crementar ese extrafio destino de la profesién grafica donde con
frecuencia se comparte el dltimo clic con el dltimo minuto de
vida. Por una vez, el acto de lectura y el acto fotogrifico coinci-
den en un mismo momento referencial: el lector no puede ver
otra foto porque la cdmara, es decir, el fotdgrafo, ya no ve mis.
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2. La adjuncion

La operacién aditiva en fotos de periédicos ha pasado de ser
caracteristica exclusiva de cierto tipo de prensa sensacionalista o
del corazén para hacerse practica obligada en aquellas circunstan-
cias donde el acontecimiento obliga a desbordar formatos y ru-
tinas periodisticas en funcién de «la demanda del lector». Enton-
ces, todo ocurre como si aumentando el ndmero aritmético de las
fotos, los tamafios de los formatos y las paginas, se aumentaran
las cosas y las personas, es decir, se modificara con ello la inten-
sidad del acontecimiento.

Se dird que en estos casos la figura preferida de los periédicos
es la hipérbole grifica, esto es, mostrar mucho para decir poco.
También representa un caso de hipérbole la repeticién continuada
y periddica a lo largo de ciertos dias de unas mismas imagenes y
noticias,

Todos sabemos que la repeticién, en vez de mantener nuestra
curiosidad, produce cansancio y aburrimiento, razén por la cual
la hipérbole nunca es perfecta, es decir, se debe buscar siempre
un nivel de variacién que permita mirar lo mismo pero bajo el
pretexto de un nuevo punto de vista. Si analizdramos cuantas fo-
tos se repiten en un mismo diario durante un afio nos encontra-
rfamos con que en un gran porcentaje sélo existen variaciones de
formatos y compaginacién.'® Pero a pesar de todo, la utilizacién
de Ia hipérbole sin discriminacién produce también un falseamien-
to de la noticia en un cierto aspecto, dado que unas mismas fotos
sobre los mismos personajes producen una visién estdtica y este-
reotipada con lo cual la funcién de la foto comienza a semejarse a
las vifietas o tiras de dibujos caricaturales.

Entran también en la categoria de figuras retdricas de adjun-
cién logica todas aquellas fotos que considerando la realidad como
algo cuantitativo, como un conjunto de unidades sumadas, las
convierten en unidades cualitativas. Tal es el caso del abuso de
las fotos de concentraciones de masa, que tenfan una ideologia to-
talitaria durante el nazismo, el fascismo y el franquismo, pero
también cn las fotos actuales referentes a noticias politicas, sindi-
cales, culturales, religiosas (véase el caso de las fotos de la visita
del Papa Juan Pablo IT a Espana). Desde luego, la estética de la
cantidad y su aparente valor plebiscitario es un fenémeno sustan-
cial en la comunicacion de masas.

16. Véase mas adelante el capitulo dedicado a las fotos de la OTAN.
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Otro caso de adjuncién en la foto de prensa, pero donde el dis-
curso tiende a «desestabilizar» el referente, se puede apreciar en
las ilustraciones 58 y 59. Es verdad que en las sesiones parla-
mentarias o en los foros internacionales la gente se duerme, se
aburre, se mete los dedos en la nariz como todos los humanos,
pero el mostrar estas escenas «naturales» rompe la norma social
de la imagen periodistica que distingue entre publico/privado. La
foto entonces cambia de género y, con frecuencia, puede hacer
cambiar la percepcién de personajes piblicos. Por ello existen los
equipos de imagen en todos los gobiernos y en los staff de hom-
bres publicos. La fuerza de la foto es tal que un momento, un
espacio, convierten la imagen en un «siempre y en todo lugar».

Otra figura de repeticion es la antitesis que funciona a través
de la negacién de uno de los elementos de la proposicién (como
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serfa en un reportaje sobre la reforestacién donde la foto corres-
ponda a la escena de un desierto). Pero también la antitesis es
una figura de adjuncién porque consiste en la proposicién de dos
imdgenes de sentido opuesto como en la ilustracién 60, cuyo re-
sultado conceptual podria ser otra proposicion del tipo «haced el
amor y no la guerra».

3. Sustitucion

Las operaciones de sustitucién en las fotos de prensa en rela-
cién con el referente no son demasiado dificiles de encontrar si se
tiene en cuenta que toda fotograffa dice més y dice menos que la
realidad, lo cual la convierte en una especie de eufemismo conna-
tural, porque el eufemismo es una figura retdrica con la que se
acenttia o se debilita una expresién demasiado cruda o realistica.
Con frecuencia la foto de prensa funciona en forma eufemistica
en relacién con el texto escrito, dado que, con frecuencia, en el
periodismo es més facil mostrar que decir: una foto puede ridi-
culizar a un gobernante o a algin representante de un Estado ex-
tranjero sin que nadie, en principio, tenga derecho a sentirse
explicitamente ofendido puesto que aparentemente el fotdgrafo
«sélo se limita a reproducir una imagen». El eufemismo en la
foto de prensa estd muy relacionado con los cédigos de comporta-
miento, y violar uno de estos cédigos estd refiido con la moral
de la prensa. Pero en realidad sabemos que la prensa tiene am-
plias facultades para ironizar sobre el conformismo de la sociedad
en materia de costumbres y la foto eufemistica es uno de los
instrumentos preferidos.

En la ilustracién 61 tenemos un caso de eufemismo que se
refiere mas bien a los sentimientos que puede provocar una foto.
En ella se dice algo tremendamente doloroso para los afectados
y que no puede por menos de suscitar el odio contra los responsa-
bles. Pero al mismo tiempo, la foto es sarcdstica, lindando con ese
humor negro que hace estallar la risa en el vientre. La analogia
visual entre el pato Donald y la expresién de la nifia afectada,
entre la imagen televisiva y la crispacién causada por la deformi-
dad de la pequena espectadora provocan en el espectador senti-
mientos contradictorios. La ironfa es una forma de subrayar un
hecho doloroso y esta foto lo consigue ampliamente.
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61

4. La conmutacion

La operacién de conmutacién I6gica en la foto de prensa no
es facil de encontrar porque traténdose de cambiar un referente
por otro entramos en el terreno de la mentira y el engafio y en
ese caso estarfa en juego la credibilidad necesaria del medio pe-
riodistico. Sélo se pueden tener casos aislados de conmutacidn,
como son los chistes del 28 de diciembre, dia de los inocentes,
donde en principio todo estd permitido. El absurdo 1dgico, por
otro lado, es un recurso estético y poético y si lo encontramos en
la foto de prensa sélo puede estar relacionado con ese contexto,
pero en ese caso, la foto de prensa es una simple reproduccién
de una operacién retdrica ya realizada previamente.





