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e EXxpectativas del lector.



’ A4. Expectativas del lector

¢Podemos decir que la representacién fotogrifica de una no-

ticia estd directamente relacionada con la funcién referencial del

' periddico, esto es, informar al lector sobre un acontecimienta?
Una foto de prensa ¢es siempre la representacion fiel del mundo
y de la verdad de un acontecimiento?

En primer lugar, una foto no es la noticia sino una de las va-
riables de la informacién utilizadas en un periddico junto con
otras (titulares, textos escritos, compaginacién, etc.). La foto, por
si misma, es noticia sélo en ciertas circunstancias y aun entonces
viene siemapre contextualizada por un texto o pie de foto. La foto
tiende a ser la parte de puesta en escena de una noticia y al mis-
mo tiempo un certificado de veracidad.

En segundo lugar, tanto las noticias escritas como las fotos
se organizan estructuralmente segin la importancia de los géneros
de la informacién y secundariamente segin la importancia del
acontecimiento. Esto obliga a que el lector haya sido educado a
buscar el género y no la noticia: «veamos qué hay en deportes»,



.

92 LECTURA DE LA IMAGEN PERIODISTICA

«esto es internacionaly, «paso de la economia, estoy buscando la
cartelera de cine».

En tercer lugar, tanto las noticias como las fotos se organizan
en funcién de las expectativas del lector, esto es, el grado de co-
rrespondencia entre lo que una foto muestra y lo que un texto
escrito dice, que la foto diga la verdad, que corresponda con la
mencién del tiempo, lugar y personajes de la noticia, sobre todo
con la imagen que el lector tiene del periédico.

En resumen podemos decir que: «) el contenido de la foto
de prensa tiende a reptesentarse de una forma espectacular a tra-
vés de una puesta en escena de la noticia construida para tales
efectos; b) esta puesta en escena se organiza segiin modelos habi-
tuales del periodismo y del periddico en concreto, modelos que
responden tanto a los géneros de la comunicacién de masas como
a los géneros rutinarios de cada periédico; ¢) el contenido foto-
gréfico, como la presentacién de la foto en el periédico, responde
ademds a ciertas expectativas del lector que se refieren especial-
mente a tres aspectos: la actividad cognoscitiva de cada lector,
las competencias intertextuales y el rol del contexto. A continua-
cién veremos cada uno de estos aspectos de forma mds especifica.

A41. La ACTIVIDAD COGNOSCITIVA DEL LECTOR

Las expectativas concernientes al modelo ideal de las situa-
ciones representadas asi como a las actividades cognoscitivas que
desarrolla el lector frente a la imagen corresponden al aspecto
psiquico (y no sélo seméntico como vimos anteriormente en
A.3.2.), dentro del cual se desarrolla la comprensién y adhesién a
tal texto o imagen. Una foto de prensa puede convertirse en un
verdadero manual de instrucciones para la lectura. La foto de
prensa, independientemente de su objetividad y grado de mani-
pulacién, puede incrementar «el saber del lector» a través de un
continuo proceso de aprendizaje que representa la lectura activa.
El proceso en todo caso es doble porque el lector aprende del
mundo leyendo las fotos, pero al mismo tiempo aprende a leer
una foto de prensa. La elaboracién de las competencias propias
del lector se realizan precisamente a través de los procesos de
«comprensién», de «interpretacién» y de «estrategia de lectura».

Analicemos, en primer lugar, la «comprension».

La ilustracién 218 es de cualidades dpticas mds bien pobres

8. La foto ha sido tomada de GomsricH (1982).
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206 Photograph of the surface of Mars. From Time, 2 Aagust 1976

21
y con un tema en apariencia banal: un trozo de terreno pedre-
goso de color gris oscuro y un cielo de un gris claro recortdndose
al fondo. Esta descripcién corresponde a una actividad més o
menos compleja de comprensién que se realiza principalmente a
través del «reconocimiento» por medio de unidades discretas
o «pertinentes» (la distincién entre terreno y cielo) que tiene su
.base en la semejanza icénica y en los mecanismos de «percepcidn»
(figura/fondo, espacialidad, diferencias de tamafo y distancia, co-
lor y volumen de los objetos, etc.), y finalmente, la atribucién
de valores abstractos como son los adjetivos calificativos. La com-
prensioén, en este caso, ha establecido una equivalencia entre ciet-
tos rasgos visibles y graficos y ciertos cédigos pertenecientes a la
percepcién y al lenguaje icénico. El lector ha seleccionado algunos
aspectos de la ilustracién 21 en base a ciertas convenciones o hi-
bitos culturales adquiridos al mirar escenas semejantes. Pero hasta
ahora la foto no nos ha dicho nada sobre su significado y «sen-
tido». Se hace necesario pasar a un segundo momento de la acti-
vidad cognoscitiva, esto es, la «interpretacidn».
La «interpretacién» consiste en buscar una organizacién mds
general y global que le permita al lector componer una escena
completa a falta de méds detalles visuales. En este caso, el lector
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puede atribuir un «fuera de campo» invisible de una escena ideal
de la cual ve sélo un trozo. Pero como, en principio, una foto de
prensa muestra una escena total, al contrario de lo que sucede en
¢l cine donde las escenas se van descubriendo poco a poco al es-
pectador en un continuo juego de «campo» y «fuera de campo»,
esta inferencia se debe descartar por coherencia del género. En
cambio, el lector puede hacer inferencias maltiples, y asf por cjem-
plo, puede pensar que se trata de un terreno donde habrd de
construirse un edificio particular o una central nuclear. Puede
pensar que se trata de una foto que muestra una escena de la
expedicién a un volcdn. Siendo validas cualquiera de ambas hipd-
tesis, el significado de la foto queda todavia por establecer. Sirven
s6lo para probar que una foto por si sola no tiene significado
alguno, por lo menos en el sentido de la informacion.

Encontramos significados sélo a imdgenes que ya conocemos,
pero frente a escenas desconocidas la imagen no representa nada.
Una imagen es sélo una imagen y se necesita otra imagen o un
texto escrito para comprender su sentido. Nos queda, por tanto,
recurrir al tercer aspecto de las competencias del lector.

La «estrategia de lectura» presupone que el lector necesita de
unos elementos indispensables para llevar adelante su juego co-
municativo y é€stos son los del «marco referencial» y la «situacién
comunicativa».

El marco referencial establece el «objeto» sobre el que se
basa la comunicacién visual. La situacidn comunicativa, en cam-
bio, se refiere al contexto que ha originado la comunicacién. De
modo que el lector, frente a la limitacién de las competencias
anteriores (sabe que sabe reconocer, y sabe que sabe interpretar
poniendo en marcha hipdtesis razonables) exige que se le pro-
porcionen otros datos para poder completar su proceso cognosciti-
vo. La interpretacién y la comprension sélo se pueden desarrollar
en el marco comunicativo extrafotogrdfico. Este marco comuni-
cativo estd compuesto por el periddico (en este caso el TIME), el
titulo o texto escrito (el pie de foto) que sc halla en el extremo
inferior izquierdo de la foto, donde se puede leer: «Marte, el pla-
neta rojo, muestra su ruda complexién y un notable cielo bri-
llante». Respecto a la situacién comunicativa, podemos saber que
se trata de una foto tomada en la superficie del planeta y trans-
mitida en forma de impulsos eléctricos a través de 380 millones
de kilémetros. El andlisis anterior corresponde a lo que serfa una
hermenéutica de la fotografia, es decir, un acto de interpretacién
al modo de la exégesis de un texto. Antiguamente, para la filoso-
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fia griega, la interpretacién era un ejercicio artistico y hoy, sin
negar su valor estético, la interpretacién estd estrechamente re-
lacionada con el concepto de comunicacién: todo texto es un men-
saje enviado por un emisor a un destinatario. La interpretacion
de la foto de prensa no puede estar completa hasta que no se
restituye la situacidon comunicativa. Una foto sin su contexto co-
municativo puede decir todo y nada, y su dependencia de la comu-
nicacién es todavia mds importante de lo que podria ser para el
texto escrifo. Pero ademds, si en otras situaciones comunicativas
(por ejemplo, en el contexto artistico) la actuacién del mensaje
no implica una referencia obligada a la fuente y al contexto del
mensaje, en ¢l caso de la informacién periodistica se trata de una
condicién necesaria y que fundamenta en su razén de ser el texto
escrito o visual.

A.4.2. EL JUEGO PE LAS CITAS

Una fotografia, al igual que un texto escrito, no parten nunca
de la nada. Aunque la fuente de la noticia, el acontecimiento, fue-
ra absolutamente inédito, siempre se puede encontrar un gesto,
un movimiento, una forma corporal, un estilo fotogrifico, que
recuerdan a otros gestos, formas y fotos. Esto parece paraddjico
si pensamos que una foto de prensa se presenta siempre como
una esclava de la novedad, de la curiosidad, de lo inédito, al con-
trario de la publicidad y la propaganda que son repetitivos, redun-
dantes y saturadores de imagen. Sin embargo, el caricter repro-
ductor de la foto de prensa la convierte en una figura de len-
guaje andloga a la «cita».

La cita es un texto dentro de otro. Una palabra, un gesto, un
signo dentro de un texto que pertenece a otro autor. El periodis-
mo, y la prensa escrita en particular, se puede considerar como
un sistema donde los textos escritos y visuales tienen al mismo
tiempo un valor individual y un valor de relacién entre ellos: un
editorial se refiere a una informacién aparecida en otro diario o
en el mismo del dia anterior, una foto afiade un aspecto nuevo
a una foto ya publicada y conocida por los lectores ampliando
un detalle, una figura, como en el caso de las ilustraciones 15 y
16. Todas estas relaciones revelan el nexo entre un autor citante
y un autor citado.

El juego de las citas en un periddico es un caso de «intertex-
tualidad», entendiendo ésta como transformaciones de contenido
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que renuevan cosas conocidas, como discursos auténomos dque
conservan su identidad al pasar de un medio a otro. Analizaremos
dos casos de intertextualidad informativa dominantes en nuestra
cultura de masas: ¢l plagio y la transcodificacién.

A4.21. El plagio

Antiguamente, plagio significaba retener a un hombre o a una
mujer para utilizarlo como esclavo, o como siervo propio perte-
neciendo a otro duefio.

En la ilustracién 22 tenemos un caso de intertextualidad por
plagio: hay un conjunto de relaciones gréficas y perceptivas (for-
ma) asi como temdticas (contenido) . que se manifiestan en una
imagen y que hacen relacién explicita a otra imagen de distinto
autor. Sin embargo, el plagio no es total porque hay elementos
formales en el trabajo de Maruja Mallo que asume una funcién
comunicativa y un nuevo valor estilistico diverso de la imagen de
Jorge Salas (la imagen de este ultimo es de una tendencia mas
realista dentro de lo maravilloso, como dirfa Garcfa Madrquez,
mientras que el cartel de la Mallo es mds abstracto en la temd-
tica y estilizado en la forma). En todo caso, la segunda imagen
tiene un aire de familia que dificilmente puede hacer pensar que
se trate de una representacién figurativa auténoma; la imagen
tiene algo de «remake», semejante a los films que calcan o «visi-
tan» una realizacién precedente. Este tipo de intertextualidad con
caracteristicas de plagio no tiene que ser necesariamente una es-
tética canalla ni despreciable, sobre todo en la cotidianidad de los
medios informativos donde el caso es mds frecuente aunque menos
explicito. Ahora bien, no se pueden negar las implicaciones mo-
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rales del conflicto que surge cuando un autor oculta los méritos
de la obra y del autor plagiado. El caso parece flagrante de la
moral existente entre las obras de arte, ¢pero no lo serfa también
en el caso de las fotos de prensa que se publican sin mencién del
autor? Pero aparte del problema moral, la cuestién tiene que ver
principalmente con el contexto de la situacion comunicativa y aqui
evidentemente hay diferencias de lectura entre un texto artistico y
un texto periodistico.

AA422. La transcodificacién visual

Un texto puede transformar clementos del contenido o de la
forma de otros textos. I la ilustracién 23 tenemos una trans-
formacién del sentido de la imagen debida a un cambio de cédigo.
La transformacion se cfectia uniendo dos clementos externos a
ravés de un elemento comin y semejante para ambos. Este es
un caso de «transcodificacion externa», es decir, cuando se trata
de clementos extratextuales, mientras que la «transcodificacién
internas se refiere a transformaciones de textos visuales de un
mismo autor. En ¢l caso de la ilustracion 23 tenemos un caso de
traslado de significado de una imagen a otra a través de un tér-
mino medio que contiene propicedades inherentes a ambas imd-
genes. Un clemento extratextual X (foto de prensa del 23 de {e-
brero de 1981, fecha del intento de golpe de Estado protagonizado
por ¢l teniente coronel Tejero) y otro clemento extratextual Y
(cartel de propaganda de la Generalitat de Catalufia contra el
tabaco) se encuentran en un punto de unién que es el nuevo
texto producido por la publicacién de El Periddico.

Este tipo de transformacién, andlogo a la forma de produccién
de Ta metafora, se ofectiia mediante cl traslado que realiza el lec-
tor del punto de partida (X) al punto de llegada (Y) gracias al
término medio (1), petfil de Tejero v del personaje fumador adul-
to, que concentra la capacidad vehiculadora de la transcodifica-
si6n: el elemento recibido en la foto (Y) asume un nuevo y di-
verso valor respecto a la foto (X). '
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Existen también casos de intertextualidad donde la cita entre
dos textos no sc refiere a una obra o a un autor concreto sino a
la relacion entre un texto y una tradicién ideoldgica y cultural.
Se trata también de fenémenos de contexto que veremos en segui-
da. La cita intertextual se refiere a la relacién de tipo connota-
tiva entrc unas imdgenes, signos o simbolos, y un sistema de
pensamiento politico y cultural perteneciente a una sociedad o a
an grupo social. En la ilustracién 24 sc trata de un tipo de in-
tertextualidad donde «un texto tiene por contenido a otro texto».
La imagen del cjemplo pertencce a una pégina de publicidad pu-
blicada por la revista alemana Der Spiegel (N. 46/1976). En la
imagen se dan tres tipos de contextos diversos: el de la revista
alemana, ¢l del contexto publicitario, y el contexto lingiiistico (el
inglés dentro del alemdn). A su vez, el texto publicitario de la
revista Der Spicgel conticne a un texto connotativo-ideoldgico que
estd anunciado o citado implicitamente por: a) el «texto iconi-
co»: las figuras de la hoz y ¢l martillo sobre un fondo rojo son
incquivocos signos del «lexema»’ comunismo; £) el «texto escri-
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to»: «lvin» que, en ¢l contexto de un reportajc sobre la Unidn
Soviética, los lectores lo atribuyen al universo de los nombres
rusos debido a su competencia enciclopédica sobre los diversos
«Ivan» de la cultura de Rusia: los grandes principes vy zares que
llevaron su nombre. Este caso de intertextualidad culta funciona
en la hipétesis de un lector modelo comin a ambas revistas.

Un caso analogo de intertextualidad, con un marcado efecto
de transcodificacién, se encuentra en la ilustracién 25.

Si el lector reconoce el personaje del cuadro (Lenin) habrd
restringido con cierta facilidad el contexto referencial de Ja esce-
na: probablemente un despacho politico con un par de personas
en afable conversacién y fraterno brindis. A partir de este mo-
mento la intertextualidad requiere de un lector modelo que tenga
algunos conocimicntos de la vida politica 2lemana (especialmente
de Ja Alemania Democrdtica) y francesa para poder realizar la
transformacién de significados. Sélo de ese modo podrd atribuir
al personaje condecorado un parecido fisionémico con Honnecker,
presidente de la Repiblica Democrdtica Alemana, lo mismo que
atribuir al otro interlocutor la semejanza con G. Marchais, secre-

HARVEYS

25
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tario general del Partido Comunista francés. El texto escrito
traducido significa: «Una o dos cosas del capitalismo imperialista
que se pueden aceptars. Estas dos cosas se reficren a la revista
Playhoy v ab Sherry Harveys.

A4.23. La eunciclopedia del lector
En toda proposicion s¢ muestra El retrato de una persona con
una imagen modelo, v en toda ima- el nombre de la persona escrito
gen modelo se ve una proposicion.  debajo es exactamente una propo-
WITTGENSTEIN, 1922 sicion.
Pierce, 1965-1966

En ¢l jucgo comunicativo de la intertextualidad no hay sélo
un gran trdfico de textos gue se entrecruzan, se rozan, se hacen
sombra o chocan entre si, también dependen de la competencia
enciclopédica de los lectores.

Si ¢l lector leyera los dos casos de publicidad recién analiza-
dos a partir de significados estables presentes en las imdgenes a
modo de un diccionario, podria reconocer elementos visuales mds
o menos tépicos en cada una de las pdginas, pero no llegarfa nun-
¢a a recomponer todas las piczas dispersas de significados conno-
tados v de presuposiciones comunicativas, referenciales, semdn-
ticas y persuasivas,

La diferencia entre leer las imdgenes como si fueran palabras
de un diccionario o textos enciclopédicos reside cn el modo de
combinar, trasladar, transformar y referir elementos de cddigo a
elementos textuales, y éstos a situaciones comunicativas (Eco,
1977). En otras palabras, cada imagen presenta una estructura
pereeptiva sobre la cual el lector relaciona elementos visuales en
una vinculacion abstracta entre si (coloses, espacios, formas abs-
tractas ¢ iconogrdficas, etc.), pero al mismo tiempo los relaciona
con clementos de la enunciacion, ¢s decir, del modo en que vienen
fotografiados, la intencionalidad del fotégrafo y del periddico y
lo que se espera que el lector haga con ellos.

La ilustracién 26 es un buen paradigma de cdmo funciona una
imagen desde la perspectiva enciclopédica. Se trata, precisamente,
de una pdgina publicitaria donde cada foto tienc una leyenda con
¢l nombre presumiblemente del personaje representado visual-
mente. Veamos como hace funcionar el lector su competencia en-
ciclopédica. En primer lugar, ¢l lector comenzard inmediatamente
a comprobar sus conocimicntos controlando la correspondencia
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26
entre la imagen que «reconoce» v la leyenda que la «identifica».

Se encontrard con que algunos personajes cscapan a su conoci-
miento v otros, en cambio, que si conoce suficientemente. Pronto,
sin embargo, se encontrara con un hecho inesperado. A pesar de
que su competencia en «reconocer» imdgenes es fiable, algunas
«identificaciones» lingiifsticas no corresponden con las mismas.
Esta contradiccidn entre el cddigo lingiifstico v el cddigo icdnico
le llevard a preguntarse si no estd frente a casos flagrantes de erro-
res editoriales. Pero estos errores, de gran calibre, pueden hacer
sospechar a nuestro lector que no se trata de errores involunta-
rios sino de verdaderas trampas intertextuales. La accién de bus-
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car correspondencia entre meros reconocimientos e identificaciones
serd abandonada, a partir de entonces, por una tarea mds apasio-
nante: descubrir las reglas del juego del autor. Al lector le habrdn
bastado algunos ensavos para darse cuenta de que existe un juego
que debe descubrir: si tiene una cierta cultura cinematografica
comprobard que la imagen de Hitchcock no se cotresponde con el
nombre; si posce una mediana cultura gencral no ha tardado en
descubrir que tampoco corresponden entre si el nombre con la
imagen de Lincoln; si es italiano o es un buen conocedor del cine
italiano no habrd tenido dificultad para encontrar lo mismo en el
caso de Ana Magnani. Del interés por el nivel semdntico de la
publicidad s¢ ha pasado a la curiosidad por la enunciacion discur-
siva que organiza todo ¢l texto icénico-escrito. A partir de aho-
ra, el lector puede hacer una hipédtesis sobre los diferentes cam-
bios de cédigo: no se trata de una ausencia de codigos sino de un
desorden voluntario.

Tn scgundo lugar, la falta de correspondencia entre cddigos
patece seguir la 16gica de la reciprocidad cn el cambio: por ejem-
plo, la leyenda de Lincoln se encuentra debajo de la imagen de Ga-
ribaldi v Ia levenda de Garibaldi bajo la imagen de Lincoln, lo
mismo que entre Hitchcock y Molotov, la Magnani y Duse, etc.
Iin definitiva, ¢l lector ha seleccionado su recorrido de lectura
perceptivo siguiendo una direccién, ha scleccionado las relaciones
abstractas entre cédigos icnicos y cédigos lingiiisticos y ha selec-
cionado las circunstancias abstractas de la enunciacion (la inten-
cionalidad publicitaria) con las relaciones concretas del juego tex-
tual. Para hacer los tres tipos de selecciones enciclopédicas, el
lector ha seguido las instrucciones contenidas en la misma pdgina,
donde: a) se le ofrecen algunos lugares comunes, tépicos visuales
o lingliisticos, v /) se¢ le pide que siga ¢ jucgo por su cuenta,
aplicando hipétesis sobre su propio saber enciclopédico. En esta
segunda actividad, el lector habra establecido unos temas o unida-
des de contenido provisorias de cémo funciona concretamente una
enciclopedia, es decir, convirtiéndose ¢l mismo en un interpre-
rante de textos en base a las propias competencias culturales y
habilidades de lector. En otras palabras, el lector se ha compor-
tado como tal, activando, por una parte, sus capacidades de tipo
«referencial» (qué personajes representan las fotos), de tipo «con-
textualy (qué significan estos personajes en el contexto de una
publicidad sobre enciclopedias) y, finalmente, de tipo «circunstan-
cial» (qué ha querido decirme el autor de esta publicidad y qué
ha querido que yo haga como lector).
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A43.  T1L CONTEXTO CULTURAL Y PERIODISTICO

El contexto es un conjunto de cddigos v reglas de funciona-
miento de los textos en forma de enciclopedia de los que se valen
tanto los emisores como los destinatarios en la comunicacién. Una
palabra necesita del contexto para ser comprendida, asi por ejem-
plo, la palabra «verbo» tendrd una diferente interpretacién si la
encontramos ¢n un manual de gramdtica o en el evangelio de
san Juan; en un caso su comprensién depende del contexto lin-
gliistico v en ¢l otro depende del contexto teoldgico. El contexto
es nuestra experiencia codificada en forma de reglas de interpre-
tacién. En el caso de la imagen, el primer contexto es de tipo
espacial sobre el que se construye nuestro contexto perceptivo.

Cuando nos encontramos con imdgenes nuevas o desconocidas
por nosotros, scleccionames en la memoria una estructura percep-
tiva v una escena visual (Aristételes: para buscar en la memoria
hay que acordarse del espacio, es decir, de la escena en donde se
hallaba el objeto o el concepto) que se adapte a la realidad de la
situacién comunicativa, o, al contrario, haciendo que la realidad
sc adapte a nuestra estructura perceptiva estercotipada. El caso
de la ilustracidn 27 es un tipico fendmene de lo que podriamos
llamar un problema de contexto, mejor dicho, de hipercodificacidn
de contexto. El ejemplo de la ilustracion muestra una falsa atri-
bucién contextual de la imagen publicada por Interviz (13/19
enero, 1982). El pie de foto, que fija de alguna manera el signi-
ficado o contenido de la foto se refiere al «modo americano» de
hacer manifestaciones politicas en puiblico. Si el lector se encuen-
tra distraido durantc la lectura tomard por buena la explicacién
de la foto v aceptard la foto como representacidén «adecuada» de
una manifestacion en EE.UU. Pero un lector mds atento podria
sospechar algo anormal v preguntarse cdmo es posible que haya
una manifestacidon de norteamericanos con carteles en castellano.
El sentido comin le responderd que, simplemente, habiendo va-
rios millones de ciudadanos que hablan castellano en este pafs, la
cosa parece bastante normal. Pero, con todo, existe un detalle
visual que contradice esta respuesta: en la mitad superior de la
foto se ve un cartel de fondo azul con letras blancas donde puede
leerse nitidamente «La tespuesta de Chile». Si a esto afadimos
que la manifestacidn tiene las caracteristicas de un acto electoral
(los carteles mds numerosos referidos a Manuel Ferndndez llevan
la indicacién «Diputado» y una clave: «A-17», presumiblemente la
lista electoral del candidato), parece inverosimil que este tipo
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En LUSA hay manifestac’ wms profesionaies.

27

de manifestaciones puedan ocurrir en EE.UU. por mds deseos que
tuvicran de votar los hipotéticos chilenos alli residentes. El lec-
tor, definitivamente intrigado por la falta de coherencia cada vez
mayor entre foto y texto escrito, se¢ halla en la necesidad de re-
currir a una nueva hipéStesis para ampliar su enciclopedia o para
corregir su presuncién. Si la encuentra, ésta le dird que efecti-
vamente se trata de una manifestacién de chilenos, que ésta ha de
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haber sido fotografiada antes de septiembre de 1973 (ya que
desde entonces la dictadura militar ha suprimido las instituciones
democrdticas), que los carteles tienen efectivamente los colores
nacionales (azul, blanco y rojo) y que ademds se trata previsible-
mente de simpatizantes del Partido Demdcrata Cristiano, a juzgar
por los carteles con el simbolo de la flecha roja interrumpida por
los dos trazos horizontales dentro de un rombo blanco.

En consecuencia, y descartado que Interviu haya querido en-
gaflar a los lectores, debemos pensar que el redactor acepté con
una cierta ligereza la foto que contenia sélo algunos cédigos que
coincidfan con su enciclopedia sobre manifestaciones en EE.UU.
y escribid esa interpretacién bajo la imagen. Efectivamente, lo que
tiene de contexto estadounidense la manifestacidn de la foto es
s6lo un par de tdpicos como el formato de los carteles y el som-
brero de la muchacha en primer plano (ambos elementos impu-
tables probablemente a otros tantos elementos interculturales re-
lativos a la imagen de la propaganda). En la imagen de prensa
existen diversos tipos de contexto. En el andlisis anterior nos
hemos referido al contexto de un texto visual, es decir, al juego
de los diferentes tipos de contexto de una foto. Pero el contexto
puede también encontrarse en un plano extratextual. Mientras
que el ejemplo de la ilustracién 26 corresponde a un tipo de con-
texto interno, el caso de la ilustracién 27 se refiere al andlisis de
contexto externo. No es facil para un analista la distincién entre
ambos contextos ya que desempefia un papel importante el tipo
de sustancia o soporte del texto que se estd estudiando. Por ejem-
plo, si analizamos la ilustracién 28 desde el punto de vista de su
contexto espacial situado en el plano de la expresién, nos encon-
tramos con un contexto externo, pero si la analizamos respecto a
su valor referencial, esto es, sobre la verdad o falsedad de los
datos contenidos, nos encontramos con el contexto externo igual-
mente. La sefialacién del nivel de pertinencia («expresién» o «con-
tenido», y dentro de cada uno de ellos de la «sustancia» y de la
«forma», segin el esquema de HjELMsLEv, 1971) es indispen-
sable para entender qué tipo de contexto puede ser externo o in-
terno. Asi por ejemplo, la foto en una pdgina de periédico: desde
el punto de vista de la «expresién», la pagina es el contexto ex-
terno a la foto; desde el punto de vista del «contenido», el con-
texto externo no es la pdgina sino el acontecimiento extrafoto-
grafico, los hechos en si.

En el caso de la informacién audiovisual podemos decir que
existen tres tipos de contexto externo para los que la competen-
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cia enciclopédica es indispensable: el contexto espacial, el contexto
temporal, el contexto histérico. Evidentemente, se trata del nivel
del «contenido» segin el esquema de Hjelmslev. Examinemos de
qué modo se presenta ¢l contexto externo en sus tres modalidades
descritas en relacién con nuestra capacidad para asumir informa-
cién del ambiente externo, asi como la sucesiva elaboracién de la
informacién e, inclusive, de su reclaboracién en el espacio, en el
tiempo y en la historia.

En el d4mbito de la teoria semidtica existe una interesante po-
1émica sobre el tema del iconismo (véase VILCHES, 1983), es de-
cir, sobre la representacién de las imdgenes visuales y su grado de
convencionalidad o «naturalidad». Mientras por una parte se sos-
tenfa que nosotros dibujamos o representamos imdgenes porque
somos capaces de construir semejanzas materiales entre los obje-
tos reales y los objetos icénicos (T. MALDONADO), por otra, al
contrario, se afirmaba que los signos icénicos no tienen nada de
natural y que las imdgenes no se representan por medio de rela-
ciones de semejanza sino por medio de convenciones de tipo gra-
fico que el contexto cultural ha ido construyendo paulatinamente
a nuestro alrededor (U. Eco, 1977).

Uno de los casos interesantes en relacién con el progresivo co-
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nocimiento y la progresiva transformacion de las imdgenes que
los hombres se han hecho de las cosas a través de la historia lo
constituye el interesante duelo dialéctico entre «ver» y «saber»
que ha significado el planeta Saturno en la cultura. Cuando Chris-
tian Huygens comenzé a observar Saturno con un telescopio, se
fij6 en que alrededor del planeta aparecia algo semejante a un
anillo. Entonces comenzé a chequear en su enciclopedia imagina-
ria sobre planctas acerca de cudl podria ser la naturaleza de este fe-
némeno (véase GREGORY, 1970; Kanizsa, 1983). Luego Huygens
dibujé el planeta con un apéndice, segin se le aparecia en diver-
sos momentos, como en la ilustraciéon 29. Como al comienzo
Huygens no sabia que aquello que circundaba a Saturno era un
anillo, lo dibujaba con dos esferas més pequenas a su lado, des-
pués con dos protuberancias como si fueran un par de pendientes,
hasta que mds tarde, en base a cédlculos e hipdtesis, llegé a la con-
clusién de que el planeta estaba rodcado por un anillo. Entonces
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se le hizo més facil dibujar lo que para nosotros es lo més cercano
a la interpretacién actual de Saturno. En todo este progresivo
avance, fueron los cdlculos mentales los que facilitaron la tarea
de dibujar lo que veia Huygens. Es decir, que a falta de datos
mis precisos sobre lo que vefa, se inventaba posibles formas de
funcionamiento (reglas de cddigos astronémicos) que facilitaran
la tarea de dibujar el planeta.

Lo extraordinario de esta historia estd en que Huygens se
acerca bastante a la verdadera imagen del planeta tal como quedé
demostrado posteriormente por las fotograffas del Voyager I (ilus-
tracién 30) realizadas el 1 de noviembre de 1980, mientras vo-
laba a trece millones de kilémetros de la tierra. Evidentemente,
después del invento del telescopio volante, el cientifico y el ciuda-
dano normal descubrieron que no era uno sino muchos anillos los
que circundaban a Saturno, asi como que no eran dos sino seis
los satélites que giraban en torno suyo. Las dos esferas que vefa
Huygens correspondian probablemente a las dos lunas principa-
les visibles en la ilustracién 31. El contexto espacial venia asf re-
dimensionado gracias al progreso (contexto temporal) tecnoldgico
que hizo mejorar las hipétesis mentales. Los cdlculos rudimenta-
rios de Huygens quedaron sustituidos por un fantdstico ordenador
que pasé a realizar las funciones de su enciclopedia primitiva re-
lacionando e interpretando datos heterogéneos y dispersos para
convertir las débiles sefales radioeléctricas de los satélites extra-
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orbitales en fotografias de alto poder de resolucién. Mejorada la
enciclopedia se podia ver mejor. En otras palabras, con el progre-
so de los métodos del pensamiento la relacién entre contexto in-
terno v externo se hace mds adecuada.

Para McLuhan el hombre sabe mds porque se ha fabricado
prétesis para alargar sus sentidos. Pero esas prétesis no hubieran
sido posibles sin la produccién de cdlculos mentales en la historia
de la humanidad. El hombre no sabe mds solamente porque ve
mds sino que ve mds «porque sabe mds». No existe «andlogos»
(semejanza) sin «logos» (razon y palabra).





