EDICIONES
=] COMPLUTENSE @

Historia y comunicacion social MONOGRAFICO
e-ISSN: 1988-3056

Fotoperiodismo y memoria. La construccion de relatos
metafdricos durante la transicion espanola

Elpidio del Campo Caiiizares
Universidad Miguel Hernandez, Instituto Interuniversitario Lopez Pifiero < @

Lednidas Ernesto Spinelli Capel
Universidad Miguel Hernandez < @

https://dx.doi.org/10.5209/hics.100779 Recibido el 30 de enero de 2025 ¢ Aceptado el 5 de abril de 2025

ESResumen. El fotoperiodismo durante la Transicion se convirtié en vehiculo fundamental paralaconstruccion
de una memoria colectiva. Mediante el analisis visual de una serie de imagenes iconicas de la época —desde
Su narrativa y retorica visual a partir de los trabajos de Newton (2001), Lehtonen (2011) y Baetens y Sanchez-
Mesa (2024) principalmente— se elaboran comentarios criticos. Las conclusiones exponen como ciertas
iconografias se repiten retroalimentando las interpretaciones. En este sentido, destaca el uso de la puesta
en escenay el recurso visual del mise en abyme para amplificar significados. Asi, la fotografia no es una mera
transcripcion de la realidad, sino una construccion discursiva que influye en la manera en que las sociedades
recuerdan y comprenden su pasado.
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ENG Photojournalism and memory. The construction
of metaphorical narratives during the spanish transition

Abstract. During the Spanish Transition, photojournalism became a crucial vehicle for shaping collective
memory. Through a visual analysis of a series of iconic images from this period—examining their narrative
structure and visual rhetoric based on the works of Newton (2001), Lehtonen (2011) and Baetens & Sanchez-
Mesa (2024) mainly—a critical commentary is developed. The conclusions expose how certain iconographies are
repeated, feeding back into the interpretations. In this context, the role of staging and the visual rhetoric of mise
en abyme are particularly significant in amplifying meaning. Thus, photography is not merely a transcription of
reality but rather a discursive construction that actively shapes how societies remember and interpret their past.
Keywords: Photojournalism, Spanish Transition, Visual Rhetoric, Mise en abyme, Collective Memory.
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1. Introduccion

Contextualizar correctamente el fotoperiodismo en la Espafa de la Transicion requiere dirigir la mirada a los
afos previos a la dictadura franquista, puesto que durante la Segunda Republica (1931-1939) el fotoperiodis-
mo espanol se conformd como el medio clave para contar historias de modo visual y se aline6 con las co-
rrientes contemporaneas impulsadas desde las principales revistas ilustradas europeas y estadounidenses:
Regards en el Reino Unido, Vu en Francia, Time y Life en Estados Unidos, como ejemplos mas destacados.
Los periddicos y las revistas espanolas empezaron a reconocer y utilizar el potencial de las fotografias para
transmitir emociones y narrativas que el texto por si solo no podia lograr. No obstante, para ser exactos, con-
viene puntualizar que el origen europeo de esta concepcion periodistica nacié en Alemania en las revistas
ilustradas del periodo de entreguerras (Freund, 2001: 99-102).

Asi, el auge de las revistas ilustradas en Espana durante los afios de la Segunda Republica coincidié con
el desarrollo de referentes similares en Europa y se considera este periodo como la primera edad de oro del
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fotoperiodismo espafiol (Sanchez Vigil y Olivera Zaldua, 2014). Algunas de estas publicaciones que hicieron
un extenso y cuidado uso de las fotografias alcanzaron tiradas de hasta 200.000 ejemplares; pero su activi-
dad se vio interrumpida con el inicio de la Guerra Civil llevando al cierre de muchas de ellas. Entre las cabe-
ceras mas emblematicas de aquella época cabe destacar Estampa (1928-1938), Cronica (1929-1938), Blanco
y Negro (1891-1939, reeditada en 1957 y publicada hasta 1980), Nuevo Mundo (1894-1933) y Mundo Grafico
(1911-1938).

El largo periodo de la dictadura franquista (1939-1975) supuso una transformacion significativa en el pe-
riodismo espafiol y con él del fotoperiodismo. Durante el franquismo, la prensa estuvo fuertemente censura-
day la libertad de expresion restringida. De algun modo, se replicé la dinamica que tuvo lugar en 1933 en
Alemania con la instauracion del régimen nazi y la llegada al poder del nacionalsocialismo. Durante estos
periodos de férreo control de las manifestaciones publicas, los medios de comunicaciéon quedan atrapados
en rutinas previsibles e inevitables, donde los periodistas se ven limitados a registrar las declaraciones ofi-
ciales y los mensajes propagandisticos del régimen. Al mismo tiempo, los fotégrafos retomaron inercias
practicamente decimononicas: “El trabajo de los reporteros de fotografia estaba incluido en el catalogo de
valores del pictorialismo, donde se enfocan la grandezay la unidad de la Patria, la exaltacion de la raza, de la
tradicién y de un espiritu marcial y catdlico” (Pantoja Chaves, 2002: 717).

Asi, la rapida evolucion estética del fotoperiodismo durante la Transicion (considerado especificamente
el periodo que llevo a la consolidacion de la democracia entre 1975 y 1982) estuvo marcada por reanudar las
practicas de los afios 30y la asimilacion de las corrientes contemporaneas, especialmente en lo referente a
las consideraciones éticas de la profesion. Asi, tuvieron que salvar las principales carencias de la profesion,
como el empleo de una fotografia artificiosa y estatica, asociada a contenidos propagandisticos y espacios
predominantemente carentes de vida (Fernandez Bafiuelos, 2015). Estos cambios fueron impulsados funda-
mentalmente desde los nuevos medios que nacieron aquellos afos: “La nueva apertura politica propicié una
edad dorada de las revistas con contenido politico-social (Triunfo, Cambiol6, Interviu, La calle) y la aparicion
de nuevos diarios como Avui (23/4/1976), El Pais (4/5/1976), Diario 16 (18/10/1976), Deia (8/6/1977) o El Periédico
de Catalunya (26/10/1978)” (Tranche, 2022, 72).

Es ampliamente admitido, tanto por los académicos como por los propios profesionales de la época, que
la aparicion del diario El Pais impulsd una completa renovacion de las practicas periodisticas: desde la orde-
nacion de los contenidos hasta el cuidado empleo de la fotografia en sus paginas. No obstante, menos visi-
ble ha sido el fuerte impulso para el fotoperiodismo que supuso el trabajo llevado a cabo desde Diariol6 (del
Campoy Spinelli, 2024). Un periddico que en sus primeros afos tuvo notables cambios tanto en su maqueta
como en su contenido, tendiendo finalmente hacia un acusado sensacionalismo: “con Ramirez, Diario 16 se
consolidara como diario de investigacion (por su implicacion en escandalos de corrupcion como los GAL o
el caso Roldan), pero con la acusacion permanente de utilizar el sensacionalismo en sus paginas” (Reguero
Sanz, 2022: 89).

La transformacion del periodismo experimentd una evolucion significativa hacia un enfoque que prioriza
el interés social y, como consecuencia, las imagenes vacias de presencia humana fueron reemplazadas por
composiciones que incorporan la accion y actividad de las personas, dotandolas asi de mayor dinamismo y
relevancia (Fernandez Bafiuelos, 2015). En este proceso, el cambio fundamental significd que laimagen dejo
de ser un mero complemento de la palabra escrita para ocupar progresivamente un espacio propio y auto-
nomo en los medios. Esta transformacion incluyé cambios estilisticos para que las imagenes dejaran de
parecer montajes escenograficos y se convirtieran en instantes auténticos de vida captados por los fotogra-
fos. Al mismo tiempo, comenzo a utilizarse la imagen fotografica asociada a retéricas simbdlicas que pro-
mueven las lecturas polisémicas y enriguecen enormemente la presentacion de la realidad: “...las imagenes
pudieron permitirse algunas licencias de caracter visual, sin alterar la sustancia informativa esencial (el he-
cho y sus circunstancias), aunque hicieran percibir a los lectores sensaciones distintas en el terreno de lo
emocional y les sorprendieran” (Fernandez Bafiuelos, 2015: 195)

1.1. La subjetividad del fotoperiodista y la interpretacion del lector

El debate en torno a la prensa, al menos hasta la década de 1960 y la llegada del Nuevo Periodismo —carac-
terizado por ser abiertamente subjetivo—, se centré en establecer los estandares de un periodismo objetivo.
Los manuales y textos académicos perseguian el ideal de obtener y transmitir una informacion supuesta-
mente imparcial. Sin embargo, en los ultimos 30 anos, las investigaciones en ciencias sociales han fortale-
cido la idea de que la objetividad es un valor inalcanzable, una especie de mito (Newton, 1998: 4-5). De ma-
nera algo irénica, durante toda la primera mitad del siglo XX se presto poca atencion a la necesidad de un
reportaje visual objetivo. Las palabras eran consideradas el principal medio para transmitir la informacion,
mientras que las imagenes eran vistas como algo accesorio, secundario y, en algunos casos, incluso como
meros elementos de apoyo visual (Freund, 2001).

No obstante, el problema era también, en parte, cultural; durante el siglo XX la creencia popular era pensar
que las fotografias no mentian; incluso a pesar de que a principios de siglo no se perseguia un fotoperiodismo
objetivo —son innumerables los ejemplos que podemos citar en este sentido, desde las imagenes de Mathew
B. Brady y sus ayudantes en la guerra civil estadounidense hasta la de Yevgueni Jaldéi en el Reichstag de
Berlin al final de la segunda guerra mundial—. La suposicion era que las fotografias eran declaraciones fiables
realizadas por una camara mecanicay, por tanto, neutral; a pesar de que, como hemos mencionado, las foto-
grafias han sido manipuladas abiertamente desde la invencion de la fotografia y no se fijaron fuertes limitacio-
nesy estandares en la profesion hasta la implantacion de nuevas practicas éticas a finales del siglo XX.
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Aun en la actualidad, los que escapaban de estas interpretaciones simplistas acerca del valor de auten-
ticidad asociado a la fotografia —insistimos, como forma de reproduccion mecanica de la realidad—, siempre
han sido pensadores que han ido mas alla del razonamiento mecanicista y conectaron su accion con las
corrientes contemporaneas de la postfotografia. Entre las figuras destacadas de esta corriente se encuentra
el artista y tedrico Joan Fontcuberta quien en La camara de Pandora (2010) expone claramente esta
concepcion'

Toda fotografia es una ficcion que se presenta como verdadera... La fotografia miente siempre, miente
por instinto, miente porque su naturaleza no le permite hacer otra cosa. Pero lo importante es como la
usa el fotégrafo, a qué invenciones sirve. Lo importante, en suma, es el control ejercido por el fotégrafo
para imponer una direccion ética a su mentira (Fontcuberta, 1997:15).

En el mismo sentido, hay que mencionar que desde la practica periodistica también se ha cuestionado la
naturaleza de la fotografia como copia de lo real y, por ello, de verdad, como afirma tajantemente Pepe
Baeza, quien fuera editor de fotografia de La Vanguardia:

La fotografia ofrece, como la caverna platdonica, meras sombras de lo que ocurre en la realidad; la fo-
tografia es débil por polisémica, necesita anclajes lingliisticos que son su posibilidad de manipulacion
—y también de significado—; en definitiva, la fotografia es insuficiente y, ain mas, miente (Baeza, 2001:
160).

Por otra parte, es posible ir mas alla y llevar el cuestionamiento ontoldgico de la imagen fotografica al
propio acto de mirar, como hizo uno de los grandes pensadores de la imagen fotografica, John Berger:

Tal vez la realidad, tantas veces confundida con lo visible, exista de forma auténoma, aunque éste ha
sido siempre un tema muy controvertido. Lo visible no es mas que el conjunto de imagenes que €l ojo
crea al mirar. La realidad se hace visible al ser percibida (...) Lo visible es un invento (Berger, 2000: 7).

Sin duda, es el caracter intrinsecamente polisémico de la fotografia lo que da lugar a distintas interpreta-
ciones en funcion de la mirada del observador. En definitiva, no hay que olvidar nunca que estamos ante un
sistema complejo de signos y no se debe menospreciar el papel del publico (Lehtonen, 2011: 95). El signifi-
cado de unaimagen depende, sin duda, de lo que esa imagen muestra; pero, ademas, de la forma en que un
cierto medio de comunicacion practica el fotoperiodismo porque los lectores estan “entrenados”, de manera
inconsciente, a dotarlas de sentido mediante su uso frecuente y repetitivo en ese medio:

“cuanto mas se conoce como funciona un determinado medio, mas facil resulta interpretar su forma
de utilizar las imagenes (por supuesto, habria que afadir que segun se sienta simpatia o desconfianza
hacia un determinado medio, el desciframiento sera mas o menos critico)” (Baetens y Sanchez-Mesa,
2024: 959).

Por tanto, lejos de ser un simple registro de la realidad, |la fotografia ofrece una multiplicidad de sentidos
ya que, como sefnald Barthes en su clasico La camara lucida (1980), siempre nacen desde la experiencia del
lector?. Esta idea la concret6 en aquello que denomind punctum, el significado atribuido a recuerdos, expe-
riencias y emociones individuales —en oposicion al studium, la naturaleza general de la retérica de la expre-
sion visual, que es compartida en un contexto cultural por la mayoria del publico—. Precisamente esta ambi-
guedad esencial de la fotografia lleva en periodismo a la necesidad imperiosa del pie de foto, con el fin de
anclar significados; como ya puso de manifiesto Wilson Hicks, editor de fotografia de la revista Life desde
1937 hasta fines de la década de 1950, en su clasico Words and Pictures: “Esta particular union de los medios
de comunicacion verbal y visual es, en una palabra, el fotoperiodismo” (Hicks, 1952: 3).

Todo lo anterior no hace sino evidenciar el papel crucial que tiene el fotégrafo en el momento del disparo,
porque es entonces cuando toma las decisiones que construiran su mensaje, como explicita la fotoperiodis-
ta Pilar Aymerich: “El encuadre es lo que define al fotdgrafo porque es lo que tu eliges, o sea la mirada, la
fotografia es sintesis [...] estas eligiendo un mensaje”. (Aymerich en Roson, 2021: 178). Ahora bien, a pesar de
estas elecciones a través de encuadres y omisiones que guian la lectura del espectador y pueden reforzar
ciertas interpretaciones, en ultima instancia, es la perspectiva del observador quien cierra sus significados.
Ademas, como recogen Baetens y Sanchez Mesa (2024 959), lo que el lector piensa de un medio de comu-
nicacion también puede afectar a la forma en que interpreta sus imagenes, si confia en la fuente, es posible
que acepte mas sus imagenes y mensajes y, si desconfia de la fuente, podria cuestionar las imagenes de
manera mas critica.

Hay que afirmar, por tanto, que el fotdgrafo codifica sus mensajes fotograficos en funcion de sus valores
culturales y que el lector efectua una labor de decodificacion; siempre a partir de la interpretacion que él
mismo hace, en primer lugar, a partir de la denotacion y, en segundo lugar, la connotacion de la fotografia
—“gracias a su codigo de connotacion, la lectura de la fotografia siempre es historica; depende del «saber»
del lector” (Barthes, 1986: 24)—. En este sentido, conviene precisar que, sobre la muestra de nuestro objeto
de analisis, es aun mas determinante si cabe el factor ideolégico puesto que va a inducir invariablemente
interpretaciones personales en la lectura de las imagenes. No obstante, no hay duda alguna de que los

1
2

En esta obra desarrolla ideas planteadas previamente en El beso de Judas. Fotografia y verdad (1997).

Hay que recordar que Barthes evolucioné desde un pensamiento estructuralista del medio fotografico hacia otro mas poético y
personal recogido en La camara lucida (1980).
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profesionales manejan los codigos fotograficos con eficacia para acotar y cerrar en gran medida las conno-
taciones de laimagen: “La validez retérica de la fotografia significa conseguir que su significado sea recibido
en un determinado momento cultural e histérico de tal manera que la fotografia se ubique en una posicion
clara en el medio, el género y el debate” (Lehtonen, 2011: 97). En este sentido, sin duda, los fotoperiodistas
durante la Transicion no evitaron las complejidades intrinsecas de la imagen fotografica, sino que las incor-
poraron para construir mensajes ricos y densos.

2. Metodologia

El objetivo del presente estudio es exponer como los fotoperiodistas espafioles que trabajaron durante la
Transicion esporadicamente emplean practicas que hacen uso de la naturaleza ficcional de la fotografia,
pero, sobre todo, potencian y trabajan las metaforas visuales amplificando el sentido de las imagenes. La
muestra objeto de analisis toma varios ejemplos de los recogidos en el corpus de estudio del proyecto de
investigacion desarrollado durante los ultimos tres aios por el grupo de investigacion FotoTrans en el marco
del proyecto de |+D+i Fotoperiodismo y Transicion espanola (1975-1982): la fijacion y circulacion de los acon-
tecimientos a través de la prensa graficay su relectura memoristica. La seleccion de fotografias presentadas
se ha realizado con el fin de ejemplificar como los profesionales del fotoperiodismo no solo se retroalimen-
tan mutuamente sino que, ademas, comparten retoéricas visuales comunes.

La metodologia empleada en este estudio se centra en un analisis visual de la muestra mencionaday los
criterios utilizados en la seleccion parten de los utilizados en estudios previos (del Campo y Spinelli, 2022 y
2023) basados en la prominencia de los eventos tratados en los periddicos, la resonancia emocional de las
imagenes y su capacidad para transmitir la atmaosfera politica y social de la época. En esta ocasion, las ima-
genes seleccionadas exponen con claridad la construccion de mensajes complejos mediante el uso de re-
toricas visuales, con el fin de observar como se enriquece el lenguaje fotoperiodistico durante la Transicion
y, con ello, contribuyen a configurar la percepcion publica de los acontecimientos.

Este enfoque se alinea con la idea de que la fotografia puede influir en la comprension social de los he-
chos historicos y, al mismo tiempo, generaimagenes que se convierten en simbolos de la memoria colectiva:
Algunas fotografias logran condensar determinados acontecimientos hasta convertirse, con el paso del
tiempo, en algo mas que su mera representacion visual (Tranche, 2022: 72).

En este sentido, las fotografias seleccionadas se analizan no solo por sus cualidades estéticas, sino es-
pecialmente con laidea de mostrar que estas imagenes pueden influir en la comprension social de los acon-
tecimientos historicos; pero, ademas, ampliar sus interpretaciones con el paso del tiempo. Asi, la intencion
que prevalece en esta investigacion es poner de manifiesto el uso de metaforas visuales para construir
mensajes complejos y, al mismo tiempo, sugestivos. Como sefala Keats, la metafora es una herramienta
privilegiada para atrapar la mirada del lector y situarle ante lo desconocido: “La metafora puede agregar
sorpresa, explorar lo no reconocido o atraer la atencion hacia algo no visto” (Keats, 2010: 252). Es, si se quie-
re, volver sobre la idea del punctum de Barthes, aun sabiendo que es problematico para el analisis anticipar
un significado dado (Lehtonen, 2011: 19). Ahora bien, siguiendo a Marzal, es inevitable entrar en los planos
interpretativos a partir de su esencia enunciativa y no se puede eludir la estrategia discursiva del acto
fotografico:

...de naturaleza metaférica (paradigmatica), en la que se establecen relaciones imaginarias entre los
elementos o signos visuales —que se pueden observar en el texto fotografico— y sus significaciones. En
la metafora, la relacion entre el signo y el referente no es por contiglidad, sino absolutamente libre, lo
que explica la virtualidad de lecturas multiples que motivan los discursos artisticos (Marzal, 2007: 222).

De manera complementaria se realizan puntualmente breves comentarios desde el analisis de laimagen
empleando los planteamientos de Villafafie y Minguez (2014), aunque limitados a los elementos morfoldgi-
cos y su dinamica; en sintesis, los elementos clave que definen la composicion de la imagen. Por tanto, se
abordan los niveles morfoldgico y compositivo; aunque este analisis se realiza sin excluir una cierta distancia
critica respecto a esta metodologia, que incide en la identificacion de la fotografia con el lenguaje y que asi-
mila un acercamiento desde la semidtica textual, con lo que ello tiene de discutible.

3. Resultados. Retoricas visuales
3.1. Iconografias compartidas

La figura 1 recoge el momento en que aparece la noticia de la muerte de Franco en la Voz de Galicia el 20 de
noviembre de 1975. Su autor cuenta como fue tomada:

El peridodico estaba cerca del puerto, a unos 200 metros. En esos momentos probablemente habia
mas de 600 personas trabajando en El Muro descargando y preparando el pescado toda la noche. Las
vendedoras de periodicos salian directamente a vender alli los ejemplares. Yo buscaba la reaccion de
la gente al leer la noticia y la sensacion era que todos estaban con la mosca detras de la oreja, a ver lo
que iba a pasar (Castro, 2022).

El fotoperiodista sabe que la noticia esta ahi, en la reaccion de la gente y precisamente la primera lectura
transita entre la certeza y la sorpresa —en tanto la noticia era esperada— y, sin embargo, ese conjunto de
rostros ofrece una pluralidad de emociones que van desde la incertidumbre hasta la desconfianza. No es
posible extraer una lectura unidireccional ni mucho menos uniforme: ;alivio? ;temor? ;respiro?..
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Figura 1. Franco ha muerto. Puerto de A Corufa, 20-11-1975. Xosé Castro.
Fuente: https://fototrans.umh.es/project/franco-ha-muerto/

Algunos de los presentes parecen leer con detenimiento, con la mirada fija en el periédico y el cefo frun-
cido, indicando tanto un esfuerzo por procesar la noticia como la gravedad del momento. La mujer que sos-
tiene el periédico muestra un rostro concentrado, parece transitar entre la seriedad y la preocupacion: mien-
tras que otra mujer a su derecha parece angustiada o consternada. El lenguaje corporal denota algo mas
importante tal vez: no hay sefales de celebracion ni de alivio, lo que sin duda, apoya la idea de recelo. La
imagen puede verse como una metafora de la incertidumbre sobre lo que acontecera en el pais tras la muer-
te del dictador.

La figura 2 es una fotografia de Anna Turbau que recoge las protestas vecinales por la construccion de la
autopista AP-9 en Galicia; y muestra como los periédicos construyen retoéricas visuales comunes a partir de
una retroalimentacion entre los fotoperiodistas: “El fotografo no puede evitar las influencias de otros fotdgra-
fos, y de obras que traspasan la propia fotografia, como la pintura, el comic, el cine, el discurso televisivo, la
escultura, la literatura, etc. (Marzal, 2007: 223-24). Iconograficamente es facilmente constatable el paralelis-
mo con la fotografia anterior de Xosé Castro; ambas focalizan la atencidn sobre el centro de laimagen tanto
por la direccion de las miradas como por el fuerte contraste tonal con la luz mas intensa en el peridédico
consecuencia de la utilizacion del flash (mas acusado en el caso de la fotografia de Turbau).

Exceptuando la imagen 5 se observa que todas estan tomadas desde bastante cerca con un objetivo
angular —el 28mm se convirtié en una lente habitual aquellos afios— lo que dota a las imagenes no solo de
contexto sino también contribuye a acentuar su intensidad y profundidad: “Las lentes angulares se popula-
rizaron aquellos afios no solo dotando de calidad estética a las imagenes, sino, sobre todo, ayudando a co-
municar matices emocionales y contextuales que complementan (y a veces incluso trascienden) la narrativa
escrita” (del Campo y Spinelli, 2024: 63).

No obstante, mas interesante resulta observar la composicion de la fotografia de Anna Turbau una vez
que hemos visto la anterior; llama la atencidon el hecho de que las personas estén reunidas alrededor del
periodico, al igual que la de Xosé Castro. Por una parte, podria mostrar el importante papel de la prensa en
la construccion del debate social en aquellos afios, algo que se ha sefalado frecuentemente: la presencia
del medio impreso refuerza la importancia del periodismo en la formacién de la opinién publicay en la de-
mocratizacion del acceso a la informacion en la Espaia de aquellos afios. Ahora bien, tanto la reiteracion
compositiva con la anterior, como la mirada a camara de la chica de la derecha también sugieren artificio, la
idea de puesta en escena o, tal vez, simplemente una rutina en la practica fotoperiodistica cuando queria
promocionarse la imagen del propio medio. De hecho, la composicion se focaliza en el periddico, donde
convergen todas las miradas, reforzando esta ultima idea.

Esta estrategia de comunicacion periodistica funcionaba en ambos casos porque el periddico era un
simbolo de la informacién oficial, la historia en “tiempo real”. La concentracion del grupo de personas en
torno a él refuerza su papel como vehiculo de verdad. Hay que recordar que cierta prensa en aquellos anos
alcanzo gran prestigio al convertirse en via de plasmacion y reivindicacion de la voluntad popular, llegando a
denominarse, en otra metafora lingtiistica, el parlamento de papel.
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La prensa se convirtio de esta forma en eso que alguien llamo «el parlamento de papel», célebre au-
todefinicion no exenta de cierto narcisismo, pero que respondia al hecho incuestionable de que los
medios mas criticos e independientes permitian representar a una precaria voluntad popular que no
tenia otro cauce de expresion (Fuentes Aragonés, 2003: 27).

En ambas imagenes el grupo de personas también funciona a modo de sinécdoque, actua en represen-
tacion del conjunto de los ciudadanos; en la primera, representa a toda una nacién reaccionando a un evento
histoérico crucial y, en la segunda, a toda la poblacioén rural gallega afectada por la construccion de la autopis-
ta. En la de Xosé Casto, la diversidad de las expresiones encapsula el espectro de emociones experimenta-
das en Espafa en ese momento: incredulidad, reflexion e incertidumbre sobre el futuro. En la segunda, de
Anna Turbau, predomina la asertividad al verse reflejadas sus preocupaciones en los medios de comunica-
cion. Asi, el periddico en manos de grupos de ciudadanos funciona como metéafora del conjunto de la ciuda-
dania y su creciente participacion en el debate publico.
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Figura 2. Reacciones. Obras en la autopista AP-9. La Corufa, 1977. Anna Turbau.
Fuente: https://fototrans.umh.es/project/reacciones-obras-en-la-autopista-ap-9/

3.2. Metonimias visuales

En el siguiente ejemplo, la fotografia de Francesc Simo (figura 3) muestra a unos operarios del servicio muni-
cipal gratuito de recogida de muebles del Ayuntamiento de Barcelona y refleja simbdlicamente como los
ciudadanos se deshacian de un pasado autoritario. El retrato de Franco, que durante décadas habria ocupa-
do un lugar prominente en hogares, oficinas y edificios oficiales, ahora aparece en el suelo, a punto de ser
retirado junto a otras fotografias antiguas. La imagen es una metafora del cambio de época y el desplaza-
miento de los simbolos del régimen. La recogida de muebles y objetos antiguos en la calle puede leerse
como el modo en que la memoria del franquismo se debatia, no solo en instituciones politicas, sino también
en los gestos cotidianos de la ciudadania.

Técnicamente, mas alla del uso de la lente angular, cabe destacar la ligera inclinacion lateral de la camara
hacia la izquierda lo que provoca que la propia figura central y especialmente todas las lineas verticales del
fondo, el fondo del escenario se incline hacia la derecha. Esta estrategia consigue que la imagen sea mas
dinamicay en el plano interpretativo acentua la sensacion de fragilidad de la figura central que, asimilada al
retrato que sostiene, se convierte en alegoria de la caida del poder del régimen franquista. En tiempos de la
dictadura, los retratos de Franco eran comunes en instituciones y hogares; asi, la imagen sugiere como es-
tos objetos, antes considerados intocables, ahora eran desechados en plena calle sin ceremonias ni solem-
nidad. La recogida del retrato de Franco en el espacio publico encarna la transicion del pais hacia una nueva
era democratica, dejando atras los simbolos del pasado. A través de una escena cotidiana, la imagen logra
condensar la transformacion de una sociedad que, tras la muerte del dictador, estaba redefiniendo su iden-
tidad; por tanto, sugiere la idea de desmantelamiento del legado franquista.
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Figura 3. Recogida de muebles viejos. Esquina Rambla de Catalunya con Gran Via, Barcelona, 1978. Francesc Simo.
Fuente: https://fototrans.umh.es/project/recogida-de-muebles-viejos/

Ahora bien, aqui aparece, de nuevo, un posado del protagonista de laimagen para el fotégrafo. Remite de
nuevo a la sensacion de artificio; también, sin duda, por el hecho de la mirada a camara que acentua la idea
de posado y, por tanto, de escenificacion, aumentada por el hecho de que su companero, mas joven, esta
concentrado en su trabajo. Asi, cabe una lectura en clave histérica, han pasado tres afios de la muerte del
dictador; pero para la generacion del protagonista esa imagen tiene una mayor carga simbdlica que para el
joven.

Aun cabe otra mirada, el gesto del protagonista sosteniendo el retrato es susceptible de diversas inter-
pretaciones pues parece sostenerlo con cuidado, lo que podria indicar que aun siente respeto por el dicta-
dor. Esto, sin duda, seria representativo de una parte de la sociedad espafiola que, en 1978, todavia tenia
admiracion al general Franco y veia con recelo los cambios politicos hacia la democracia. Por supuesto,
también es posible interpretar que el hombre simplemente esté realizando su trabajo sin mayor implicacion
emocional, reflejando que su tarea es mover objetos sin cuestionarlos; pero el hecho de posar para la cama-
ra hace que inevitablemente, a través de su gestualidad, comunique parte de sus emociones.
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Figura 4. Incendio del Pazo de Meiras. Pazo de Meiras, municipio de Sada, La Corufa, 18-2-1978. Xosé Castro.
Fuente: https:/fototrans.umh.es/project/incendio-del-pazo-de-meiras/

Iconograficamente muy similar, sin embargo, la figura 4 representa retéricamente lo opuesto. La fotogra-
fia de Xosé Castro del incendio del Pazo de Meiras escenifica como se trata de salvar lo que queda del régi-
men anterior —interpretacion a partir de la metonimia del lienzo—. Lo que en el caso anterior es la metafora
de un régimen que poco a poco va desapareciendo de la vida cotidiana, aqui es el cuestionamiento de todo
ello. Ambas escenas son una alegoria del cambio de sistema politico en Espaia. Precisamente esta lectura
fue la que con el tiempo fue posicionandose en la mirada de todos los espafnoles, como recuerda el fotografo
Xosé Castro acerca de su imagen “Fue una fotografia que al cabo del tiempo se le dio mas importancia con
el paso del tiempo. Se fue integrando en el andlisis de la Transicion. Va ganando la perspectiva del momento
historico” (Castro, 2022). Lo que manifiesta algo fundamental, el cambio en la mirada del espectador a partir
de sus experiencias.

3.3. Laironia visual

La composicion de la fotografia de Colita en El Paralelo (figura 5) resalta la oposicion entre lo moderno y lo
tradicional. Las columnas blancas enmarcan y contrastan con el fondo de la publicidad del cartel en tonos
grises de una figura femenina sexualizada, acentuando la disparidad causada por la confrontacion con las
dos mujeres en primer plano, con vestimenta austera y expresiones serias. La alineacion visual de las pier-
nas del cartel con las mujeres en la calle crea un efecto visual en el que parece que interactuan con la publi-
cidad, reforzando la conexion/desconexion entre ambas realidades. Una primera lectura a partir de la oposi-
cion entre la imagen publicitaria de la mujer y las mujeres reales crea un efecto irénico que cuestiona los
ideales de belleza y feminidad promovidos en la publicidad.

Figura 5. El Paralelo. Barcelona, 1975. Colita.
Fuente: https://fototrans.umh.es/project/el-paralelo/
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Por otra parte, la yuxtaposicion puede verse como una metafora sobre el cambio, la modernizaciony la
movilidad social de la publicidad, en contraste con la inmovilidad de las dos mujeres en primer plano, que
parecen representar un mundo conservador y estatico. En este sentido, puede leerse como una alegoria de
la evolucion de los valores en la sociedad espafola, donde la imagen de la mujer pasa de un modelo tradi-
cional a una figura publicitaria erotizada, reflejando la influencia de la cultura de masasy el inicio de la globa-
lizacion visual.

Asi, la polisemia semantica que transmite esta imagen contrapone diversos planos de sentido; en primer
lugar, el contexto historico, la Transicion, es el marco para una representacion de los cambios culturales que
estan teniendo lugar en Espana. El pais estaba experimentando una apertura progresiva hacia valores mas
modernos y liberales y, en cierto modo, acentuando el efecto péndulo desde una fuerte censura hasta la li-
bertad de expresion. La generacion anterior, reflejada en la actitud reservada y seria de las mujeres, todavia
encarnaba la moral tradicional. En segundo lugar, es también patente el sentido critico con el que la imagen
fue creada, una critica feroz a la exhibicion y utilizacion del cuerpo sexualizado de la mujer con una finalidad
comercial, como describe la feminista y activista cultural Maria Aurélia Campany, coautora junto a Colita de
Antifémina, el libro donde se publicé esta fotografia: “Como en las tiendas en que se venden aves y cazay se
venden a piezasy al detall, hemos encontrado piernas enteras y por partes, caderas y pechos esparcidos por
los escaparates de la ciudad” (Campany y Colita, 1977: 115)

En la fotografia de Colita el efecto de mise en abyme se da por la oposicion entre el mundo real y el mundo
representado en la publicidad. Aqui, el juego de reflejos y repeticiones no es estrictamente iconico (aunque
también puede verse asi); pero si conceptual, ya que las mujeres reales se enfrentan a su representacion
idealizada. La fotografia enfatiza como los ideales de feminidad y modernidad estan mediados porimagenes
que imponen modelos de comportamiento y estética. Al mismo tiempo, de manera evidente, la yuxtaposi-
cion de planos que se da por la eliminacion de la profundidad parece incluir las figuras reales en el cartel
generando una sensacion comica.

En ultimo lugar, la fotografia de Francesc Simo (figura 6) documenta un acto de desagravio organizado por
la Falange Espanola de las JONS tras la demolicion del monumento a los Caidos en Arenys de Munt en 1979.
En el centro, en segundo plano, se observa un grupo de falangistas realizando el saludo fascista, con un jo-
ven destacado al frente que sostiene la bandera. En el primer plano, una nifia sentada en los escalones repite
de manera ambigua el gesto de los adultos, creando un potente contraste entre la seriedad del acto y su
inocencia infantil.

Figura 6. Desagravio cansino. Arenys de Munt, Barcelona, 1979. Autor: Francesc Simo.
Fuente: https:/fototrans.umh.es/project/desagravio-cansino/

La imagen recoge la resistencia y oposicion de ciertos sectores de la sociedad afines al antiguo régimen
ante la transformacion democratica de Espana. Simoé construye la imagen a partir del contraste tematico y
visual: la rigidez y disciplina de los militantes falangistas frente a la espontaneidad infantil. La division del
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espacio por unos escalones mucho mas iluminados que el fondo deja en la parte superior la solemnidad de
los falangistas y en la parte inferior la dejadez de la nifia. El contraste tematico se hace mas evidente porque
la figura central que sostiene la bandera también es un nifio, este si haciendo el saludo fascista con firmeza;
pero la mirada inmediatamente pasa desde él a las dos nifias que estan a su lado, que también parecen jugar
mas que formar.

La imagen funciona como una metafora de la Espana de finales de los 70, donde sectores franquistas
intentaban mantener sulegado en un pais que avanzaba hacia la democracia. Asi, esta fotografia de Francesc
Simo no solo documenta el evento, sino que también expone las contradicciones de la Transicion espanola.
Su potente carga simbdlica convierte la imagen en un testimonio visual de una sociedad en transformacion.
No obstante, también se puede interpretar a partir de una lectura mas literal constatando la transmision de
los valores falangistas a las nuevas generaciones. Las nifias representan sencillamente una imitacion tem-
prana de los gestos de los adultos, la repeticion en distintos planos del saludo fascista refuerza la sensacion
de eco visual, multiplicando la carga simbdlica del evento.

La composicion de la imagen enfatiza la jerarquia y el orden dentro del grupo falangista. El joven en el
centro, con la bandera, aparece como una figura de liderazgo emergente que muestra la indudable prevalen-
cia de esos valores en la sociedad. Asi, por supuesto, la fotografia también refleja la persistencia de las es-
tructuras de poder y el intento de ciertos sectores de mantener viva la memoria del franquismo. No es tanto
un choque entre pasado y presente, sino un esfuerzo por asegurar que el legado de una ideologia sigue vi-
gente en las jovenes generaciones. Un proceso de adoctrinamiento si se quiere; pero el reflejo evidente de
que la sociedad aun alberga fuertes tensiones internas. Asi, la imagen, en lugar de representar una ruptura,
puede verse como una afirmacion de que, en determinados circulos, el franquismo sigue vigente y busca
proyectarse hacia el futuro a través de las nuevas generaciones. La imagen permite ambas lecturas y refuer-
za la complejidad de la Transicidon espafiola como un proceso en el que el pasado no desaparece de inme-
diato, sino que convive y lucha por su lugar en la nueva realidad democratica.

4. Conclusiones

A lo largo del texto se ha incidido en que la fotografia es un discurso visual que construye significados me-
diante la retdrica de su lenguaje. La imagen fotografica debe entenderse como un texto que, a través de sus
propios codigos visuales, activa multiples interpretaciones en el lector. Este enfoque semioldgico permite
analizar la fotografia mas alla de su funcion documental y su verdad visual, explorando su capacidad para
generar narrativas complejas. Es importante destacar que esta mirada es imprescindible y no debe omitirse
cuando se trata del estudio de la imagen fotoperiodistica, puesto que también ella es una construccion me-
diada por las elecciones estéticas hechas por sus autores. Como se ha podido comprobar en los analisis
previos, los fotoperiodistas durante la Transicion comparten retoricas visuales y hacen de la metafora un
recurso frecuente.

Es significativo que las tres primeras imagenes analizadas utilizan la figura retorica del mise en abyme,
imagenes dentro de imagenes, amplificando sus niveles de lectura y forzando al lector a una reflexion sobre
la propia naturaleza de la representacion. En las imagenes de Xosé Castro y Anna Turbau, las fotografias del
periodico generan una duplicacion de la representacion visual reafirmando, en primer lugar, la idea de que la
fotografia periodistica y, por extension, la prensa no son simples reflejos de la realidad, sino narraciones
construidas. Ademas, el uso del mise en abyme y la sensacion de posado en estas fotografias sugiere una
reflexion sobre la memoria y la historia. Ambas imagenes de los ciudadanos leyendo el periédico no solo
documentan, sino que también nos remiten a la manera en que la historia se construye desde los medios,
amplificando la naturaleza fragmentaria y mediada del relato historico.

De igual modo, en la fotografia de Francesc Simo el recurso del mise en abyme acentua el contraste entre
el pasadoy el presente; pero al mismo tiempo funciona como un comentario sobre la representacion misma
de los rituales politicos. La imagen resalta como los actos politicos se basan en la repeticion simbdlica de
gestos y signos —iconos—, lo que expone y enfatiza la idea clave de que la historia no solo se documenta,
sino que también se construye mediante la fotografia. Es significativo, ademas, que las cuatro primeras foto-
grafias participan de la misma sensaciéon de teatralidad, de nuevo multiplicando sentidos, inquiriendo al
lector a cuestionarse la realidad de la representacion.

Todas las imagenes analizadas se reafirman por su riqueza interpretativa como vehiculos de memoria
histérica desde el momento en que contribuyen a generar densas miradas sobre el pasado. Esto se alinea
con la teoria de Halbwachs sobre los marcos sociales de la memoria, donde los medios desempefian un
papel esencial en la fijacion de recuerdos colectivos. En este sentido, es indudable que los medios de comu-
nicacion (en el periodo estudiado, principalmente la prensa) no solo reportan hechos, sino que los constru-
yen a través de sus narrativas visuales. La seleccidon de imagenes, los encuadres y los pies de foto influyen
significativamente en la percepcion publica de los acontecimientos historicos, reafirmando o desafiando
discursos dominantes.

Los resultados expuestos reivindican que es fundamental promover un enfoque critico en la historiografia
visual. No basta con conservar imagenes; es necesario contextualizarlas, analizarlas y observar sus multi-
ples dimensiones para evitar interpretaciones reduccionistas y fomentar un debate reflexivo y matizado. En
definitiva, la fotografia no solo documenta la historia, sino que también la construye. Su impacto en la memo-
ria colectiva, su capacidad para moldear narrativas y su potencial para generar debate, invitan a revisar y
profundizar en su estudio analizando sus mecanismos retoricos. Es precisamente su impacto en la fijacion
de emociones y pensamientos lo que hace de la imagen fotoperiodistica imprescindible para construir una
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memoria colectiva: “si la memoria colectiva no tuviera mas base material que las series de fechas o listas de
hechos histéricos, su papel en la fijacidon de nuestros recuerdos seria sélo secundario” (Halbwachs, 2004,

pag. 57).
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