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  Introducción


  El periodismo es relato. Cuenta la actualidad, lo que pasa en el mundo. Pero, a veces, olvidamos su naturaleza narrativa y transmitimos de forma aburrida algo que debería interesar a la audiencia. Lo que ocurre en este planeta que compartirmos, desde el lugar más cercano al más lejano, nos afecta pero no siempre conseguimos que la ciudadanía lo sienta así. Tal vez la forma en que narramos la actualidad no siempre ayude.


  El periodismo de hoy en día utiliza un código universal, adoptado hace décadas y convertido en un lenguaje de validación de la realidad. Este código facilita, sin duda, los requerimientos productivos de la industria de medios. No obstante, tal vez sea el momento de flexibilizarlo y permeabilizarlo a la influencia de otras formas narrativas más acordes con los tiempos que corren.


  En un contexto de pantallas ubicuas, la influencia de la realidad virtual y del videojuego invita a la experimentación narrativa en muchos ámbitos. ¿Puede el periodismo seguir conectando con la audiencia del futuro inmediato siendo inmune a estos cambios? Probablemente no. El objetivo de este libro es explorar la emergencia de formas discursivas digitales, no mayoritarias, en las que creemos detectar la influencia de sectores como el de los videojuegos y el de la realidad virtual, considerados como altamente inmersivos.


  Actualmente, el término inmersión se ha convertido en un comodín verbal para adjetivar relatos de todo tipo y a la vez con características variopintas. ¿Qué tienen, entonces, en común? Frank Rose, en su libro The Art of Immersion, describe algunas de ellas:


  Internet es un camaleón. Es el primer medio que puede actuar como todos los medios de comunicación —puede ser texto o audio, o vídeo, o todo lo anterior—. Es no lineal, gracias a la World Wide Web y la convención revolucionaria del hipervínculo. Es intrínsecamente participativo, no solo interactivo, en el sentido de que responde a tus órdenes, sino también un instigador que constantemente anima a comentar, a contribuir y a participar. Y es inmersivo, lo que significa que puedes profundizar tanto como quieras sobre cualquier cosa que te interesa [...] Bajo su influencia, un nuevo tipo de narrativa está surgiendo, una que está contada a través de muchos medios de comunicación a la vez de una manera que es no lineal, que es participativa y a menudo lúdica, y que está diseñada sobre todo para ser inmersiva. Se trata de «medios profundos»: historias que no son solo entretenimiento, sino inmersivas, que te llevarán más allá de una serie de televisión de una hora o de una película de dos horas o de un spot de 30 segundos. Este nuevo modo de narrar está transformando no solo el entretenimiento (las historias para pasarlo bien), sino también la publicidad (las historias que los vendedores nos cuentan sobre sus productos) y la autobiografía (las historias que contamos sobre nosotros mismos)[Rose 2011: 2-3].


  Si tal como afirma Janet Murray todo lo que está hecho con bits forma parte del mismo medio (Murray 2012), los recursos retóricos de los distintos ámbitos comparten una misma lógica. En este trabajo consideramos la capacidad inmersiva como uno de los potenciales más significativos del medio digital y, por tanto, como el fundamento para la creación de una retórica distintiva. La retórica es un sistema de reglas y recursos utilizados con una finalidad persuasiva. El objetivo, por tanto, es conocer las características de la retórica inmersiva aplicada a los trabajos periodísticos en internet.


  Por la novedad en la perspectiva y las características del objeto de estudio, este trabajo se aborda desde una perspectiva pluridisciplinar. La teoría de la comunicación es un ámbito de investigación joven y como tal se ha caracterizado por ser una «ciencia-encrucijada» (Rodrigo Alsina 1989: 113), en la que se da la confluencia de varias ciencias. Tal como resume Miquel Rodrigo, la intersección se puede dar en tres estadios: el de pluridisciplinariedad, en el que se comparte con otras disciplinas el objeto de estudio; el de interdisciplinariedad, en el que el terreno común son los métodos; y el de transdisciplinariedad, en el que lo que se comparte son los resultados a partir de investigaciones propias. El tercer estadio correspondería a un supuesto estado de madurez de un ámbito científico, puesto que «no solo habría un objeto común y unos métodos a compartir o complementar, sino que se propondrían conceptos y teorías comunes a las distintas ciencias sociales» (Rodrigo Alsina 1989: 113).


  Circunscrito en las ciencias de la comunicación, el ámbito de los estudios periodísticos también se plantea la necesidad de recorridos transdisciplinares, así como un cambio de paradigma (Borrat 2002, Sáez 2002, Vidal Castell 2002). Desde hace tres décadas, la teoría periodística recibe constantes aportaciones de otros ámbitos que ponen en crisis axiomas establecidos: «[...] el concepto de noticia, la noción de lenguaje, de género, la objetividad, la veracidad o la separación entre relato de hechos y expresiones de opiniones, axiomática en la antigua perspectiva» (Vidal Castell 2002: 27). Dado que el foco de este estudio es la forma periodística que damos en llamar inmersiva, seguimos el hilo de las líneas de reflexión y teorías relacionadas con la forma que toma la práctica periodística.


  La concepción del periodismo como una actividad fundamentalmente lingüística (Chillón 1999, Gomis 1987, Martínez Albertos 1974, Sáez 2002) cuestiona los fundamentos y las estrategias del periodismo llamado objetivador, basado en una supuesta neutralidad de la acción informativa, y que ha constituido tradicionalmente la norma periodística. La aportación del análisis lingüístico de las noticias de prensa de Teun van Dijk (1990) resulta reveladora en este sentido, al evidenciar las estrategias discursivas de esta «retórica objetivadora» (Núñez Ladevéze 1991). Entender el periodismo como una actividad lingüística también permite reivindicar su naturaleza narrativa, e incluso metafórica (Eason 1982, Roeh; Ashley 1986).


  La teoría del framing o del encuadre de las noticias refuerza la visión del proceso periodístico como una representación de la realidad y abunda en contrarrestar la visión objetivista del oficio. La socióloga Gaye Tuchman adapta la teoría del framing de la sociología, con la obra Frame Analysis de Erving Goffman como obra clave (Goffman 1986), y la lleva hasta el proceso productivo periodístico, a cómo el encuadre se refleja en la forma de trabajar y en sus resultados. Tuchman pone de manifiesto que el encuadre está arraigado en las convenciones y las normas compartidas por la profesión sobre qué es y no es noticia y también en cómo se le da forma (Tuchman 1972, 1973, 1983).


  La aportación de Tuchman entronca con la teoría de la mediación y la lógica de los medios de comunicación acuñadas por los también sociólogos David L. Altheide y Robert P. Snow (Altheide 1997, Altheide; Snow 1979, 1991). El formato de los medios, sostienen los autores, representa el conjunto de normas y la lógica que los guía. Se establece la idea de una forma dominante a la cual se adaptan los comunicadores. La forma se refiere tanto a categorías de contenido como a representaciones de la realidad. Las formas se constituyen como representaciones simbólicas (Huxford 2001, Tuchman 1983) que preceden al contenido (Ekström 2002, Hartley 1996) y pueden acabar asfixiándolo (Altheide; Snow 1991). La teoría de la mediación parte de la base de que el formato es el principio organizativo de los medios de comunicación, por lo que todo aquello que no se ajusta a los formatos existentes no se puede narrar.


  La forma es el resultado del sistema de producción periodística y sirve para facilitar el trabajo de las redacciones, tal como detalla Lorenzo Gomis (2008). Es, además, un reflejo del momento social en que se vive y pone de manifiesto un ritual que el ciudadano mantiene con el medio, como sostienen los investigadores John Nerone y Kevin G. Barnhurst (Nerone; Barnhurst 2003).


  Las teorías y líneas de reflexión en torno a la forma periodística en general constituyen, por tanto, una de las bases teóricas de este estudio. Pero no olvidemos que abordamos una forma periodística digital, por lo que las particularidades del medio contribuirán a conformarla. El periodismo en internet es un fenómeno reciente, que se sitúa aproximadamente en 1994, con la aparición de los primeros diarios digitales, apenas unos años después de que Tim Berners-Lee creara (en 1989) la World Wide Web (WWW), un sistema de distribución basado en un navegador web que conecta páginas con hiperenlaces. La WWW hace realidad la visión del Memex de Vannevar Bush, un sistema de información basado en el pensamiento humano, que archiva la información por relación de ideas. Su artículo «As we May Think» (Bush 1945) inspiró el trabajo posterior de Douglas Engelbart, padre del ratón de ordenador e influyó en otros investigadores. Así, Ted Nelson bautizó el sistema de conexiones como hipertexto (Nelson 1981). Conceptualizó un sistema basado en el hiperenlace llamado Xanadú, pero la creación de la WWW se convirtió en la aplicación de facto del concepto de hipertexto y de la visión de Bush.


  El hipertexto atrae poderosamente la atención de los estudios de la forma periodística digital (Codina 2003, Díaz Noci; Salaverría 2003, Engebretsen 2001, Orihuela; Santos 1999, Pérez Marco 2004, Rich 1998, Salaverría 1999). La no linealidad que permite el hipertexto lleva incluso a a proponer nuevas denominaciones para la pirámide invertida (Álvarez Marcos 2003, Canavilhas 2007, Franco 2008). Los análisis y las propuestas de estructuras no lineales se extienden también a géneros o formas específicas como el reportaje (Larrondo 2004, 2007, 2009) o la infografía (Cores 2004). No obstante, las posibilidades del hipertexto, que tanta atención ha centrado en el ámbito académico, no han tenido una correlación en la práctica periodística (Edo 2009), que apenas replica una estructura básica de la información, desaprovechando así el potencial previsto desde el terreno teórico (Salaverría 2005a).


  Junto con la hipertextualidad, la interactividad y multimedialidad se consideran las características que modelan la actividad periodística en internet (De Kerckhove 1999, Deuze 2001) y, por tanto, sus formas. Esta categorización predomina sobre otras propuestas, como la de hipertextualidad, interactividad, no linealidad, multimedialidad, convergencia y personalización de Kevin Kawamoto (2003); la de continuidad, integralidad, transtemporalidad, interactividad, versatilidad y multiplicidad de Casasús (2002); o la de capacidad, inmediatez, flexibilidad, permanencia e interactividad de Stovall (2004). Otras taxonomías, como la de Nora Paul y Cristina Fiebich (2003), han optado por una categorización distinta, a partir de cinco elementos: media, acción, relación, contexto y comunicación.


  La interactividad engloba dos acepciones, la interacción entre personas y la acción sobre el contenido, es decir, interactividad interpersonal, comunicativa o humana e interactividad con el contenido o selectiva (Massey; Levy 1999, Outing 1998, Rost 2006, Soun Chung 2004). La capacidad de intervenir en el medio digital está teniendo un impacto tal en el ejercicio periodístico que algunos autores han acuñado los conceptos periodismo ciudadano (Gillmor 2004) y periodismo participativo (Bowman; Willis 2003) para evidenciar el cambio. Las repercusiones que la participación de la audiencia tiene en la forma periodística se registra en los llamados géneros dialógicos (Díaz Noci et al. 2004), que se suman a los géneros narrativos, interpretativos y argumentativos, de acuerdo con la propuesta que se recoge en el libro Online Journalism: Research methods. A multidisciplinary approach in comparative perspective (Palacios; Díaz Noci 2009), un esfuerzo colectivo por resumir el estado de la investigación del ciberperiodismo en ámbito español y brasileño. En el trabajo participan 40 investigadores que abarcan los principales ámbitos de estudio y ofrecen una propuesta de análisis metodológico.


  La integración de distintos formatos en la web, es decir, su carácter multimedial, ha sido principalmente abordado desde el análisis de contenido (Palacios; Díaz Noci 2009) para evaluar su uso (Cabrera González 2009, Guallar et al. 2010, Jacobson 2010, Masip 2010, Micó; Masip 2008, Van der Wurff; Lauf 2005, Villa 2008, Yuste Robles et al. 2006), o para comprobar la idoneidad de un tipo de recurso u otro en función del tipo de información (Ruel; Paul 2007). Desde el ámbito de la recepción, se han evaluado los motivos por los que los usuarios hacen clic o no en determinados elementos (Zerba 2003) y se ha analizado con la tecnología Eyetrack (de rastreo ocular) qué atrae la atención de los usuarios en los formatos multimedia (Outing; Ruel 2004). La presentación de la información se ha abordado fundamentalmente desde el ámbito del diseño periodístico en internet, en el que destacamos el libro colectivo editado por Ainara Larrondo y Ana Serrano (Larrondo; Serrano 2007).


  Entre las formas periodísticas digitales, la infografía digital se suele subrayar como una de las que ha desarrollado un lenguaje propio y en la que se han centrado distintos autores, como José Luis Valero (2003), Alberto Cairo (2008) o Rafael Cores (2004). No obstante, el desarrollo de formas multimediales propias, que tuvo entre los años 2000 y 2004 una época dorada en los medios españoles, ha sido sustituido por la proliferación de piezas de vídeo, lo que lleva a afirmar a investigadores como Manuel Gago que «buena parte de la innovación formal se da en el exterior del ecosistema periodístico» (Gago 2007: 127).


  La investigación centrada en la forma periodística, desde el contexto más amplio de la tradición de los estudios periodísticos al más específico de la práctica del periodismo digital, conforma la base de esta investigación. No obstante, para explorar el carácter inmersivo de la forma periodística digital ha sido preciso extender el ámbito teórico de influencia a las reflexiones de campos que inciden en las características de la forma digital. La narrativa interactiva, en su intersección con el videojuego, ha hecho especial énfasis en el concepto de inmersión como cualidad narrativa del medio, por lo que constituye un referente obligado.


  Internet y los soportes digitales interactivos han sido desde su aparición un campo de experimentación de nuevas formas de narración. Las posibilidades del nuevo medio son intuidas tempranamente por teóricos como Brenda Laurel, quien concibió el ordenador como un teatro en el que la audiencia tiene un rol activo (Laurel 1993). Las características de no linealidad del medio y su potencial interactivo se han entendido como los fundamentos para un lenguaje propio. En su reflexión teórica han confluido las perspectivas de académicos procedentes de distintos ámbitos, algunos de larga tradición, como la narrativa, y otros de corta pero intensa trayectoria, como el de los videojuegos. La confluencia ha suscitado un acalorado e intenso debate entre unos y otros,1 especialmente enconado en el propio concepto de narrativa y sus límites. ¿Son los videojuegos nuevas formas de narración? ¿Contienen los videojuegos elementos narrativos? ¿Puede el videojuego estar definiendo la arquitectura de un nuevo tipo de narrativa interactiva? Estas son algunas de las muchas cuestiones que se plantean y que teóricos de distintos campos enfocan con argumentos encontrados o coincidentes, entre ellos Janet Murray (1999, 2004, 2012), Henry Jenkins (2008), Marie-Laure Ryan (1992, 2001, 2004, 2006a,b) o Espen Aarseth (1997).


  Si bien las reflexiones se centran sobre todo en los relatos de ficción, las aportaciones y los estudios sobre la estructura no lineal del relato y el rol interactivo del usuario en la narración son indispensables para el objetivo de este libro. Las repercusiones que la no linealidad y la capacidad de actuación tienen en la concepción y estructura de la narración son útiles y extrapolables a cualquier material narrativo, sea o no de ficción. El continuo avance de las tecnologías y la producción de juegos y narraciones interactivas hacen que el objeto de estudio esté en continuo desarrollo y transformación, a un ritmo de cambio que reta los fundamentos académicos. La diálectica entre narrativistas y ludologistas (en la que han destacado las voces de Janet Murray y Espen Aarseth, respectivamente) sobre si los videojuegos pueden ser analizados como formas narrativas o deben ser considerados en sus propios términos es un reflejo de la borrosa frontera que constituye el campo de la no ficción interactiva. Las fronteras son a veces difusas, por lo que la plurisdisciplinariedad y la transdisciplinariedad se imponen como una necesidad en la investigación.


  Un ejemplo más de esta hibridación es el término newsgame. Si bien lo acuñó Gonzalo Frasca (2007) para definir lo que sería una viñeta editorial en formato de videojuego, otros autores (Bogost et al. 2010) han extendido el alcance del término a la intersección entre videojuego y periodismo. Esta amplia concepción engloba tanto aquellos videojuegos que son el resultado de un proceso periodístico como cualquier videojuego centrado en un tema de actualidad. El newsgame se presenta como una forma digital lúdica con posibles aplicaciones periodísticas. Este ámbito de confluencia entre narrativa interactiva y videojuego, y de este último con el periodismo, forma necesariamente una parte esencial de esta investigación.


  La búsqueda de los fundamentos teóricos para el análisis de la forma periodística inmersiva nos lleva a analizar las características de la interfaz que fomentan la inmersión. Para ello se ha recurrido a las reflexiones sobre las características visuales de la interfaz y de los mecanismos de interacción con ella. La interfaz se convierte en un código semiótico en nuestra sociedad de la pantalla digital al definir cualquier objeto mediático al que accede el ciudadano (Manovich 2005). Nuestra cultura es visual, lo que va más allá de la cultura de la imagen, como argumenta el catedrático Josep Maria Català: «Si el concepto de imagen es el producto de una imaginación textual, los fenómenos pertenecientes a la cultura visual se han de ver obligados a redefinir en su seno el concepto y la función del texto. Esta es quizá la señal más destacada del cambio de paradigma» (Català 2005: 43). Si se entiende la cultura visual como una visualización del entendimiento, los estudios visuales se sitúan en un terreno transversal, en un «inbetween de disciplinas y prácticas» (Brea 2006: 21). Las posturas de los teóricos a este respecto no son unánimes,2 como tampoco lo son al definir concretamente el objeto de estudio o, como sostiene Mieke Bal (2004), al crearlo. En este contexto, internet y los medios digitales son considerados a menudo como modelos de visualidad, criterio contestado por otros (Bal 2004). Los medios digitales están contribuyendo a un cambio en los medios, en sus formas de expresión y en la relación de las personas con ellos tan significativo que hay autores que proponen que los estudios visuales sean parte de un campo ampliado de los estudios de medios (Poster 2002). En contra de la idea de que la cultura visual equivale a una historia de las imágenes, o bien a una teoría social de lo visual, se plantea esta como manera de comprender y experimentar la vida: «La cultura visual no depende de las imágenes sino en la moderna tendencia a imaginar o visualizar la existencia. Esta visualización hace la época moderna radicalmente diferente del mundo antiguo y medieval en que el mundo era entendido como un libro» (Mirzoeff 1998: 6). En esta forma de entender la vida, la interfaz digital tiene un rol relevante. Los trabajos de Lev Manovich (2005) y Andrew Darley (2002) son esenciales al abordar los nuevos medios desde el cuestionamiento o el convencimiento de estar ante un cambio paradigmático.


  La capacidad de interactuar con la interfaz, o con el relato a través de la interfaz, es una característica intrínseca del medio digital. La acción física sobre aquello que se ve y se cuenta, elemento esencial de la forma digital, extiende la tradicional cooperación interpretativa del lector sobre la que reflexionara Umberto Eco (1993) y la idea de un lector implícito de Wolfgang Iser (1997) a un sujeto que además de imaginar debe físicamente tocar el relato. En nuestra búsqueda de herramientas teóricas para analizar las características de la acción en el relato, hemos recurrido complementariamente a los autores pertenecientes al ámbito de la Human-Computer Interaction (HCI) o Interacción Persona-Ordenador (IPO), disciplina que se ocupa de entender cómo las personas utilizan los aparatos y sistemas tecnológicos para hacerlos más fáciles en su uso y, por tanto, más prácticos, y a reflexiones del ámbito del videojuego. De la IPO tomamos el conocimiento de los distintos sistemas de interacción con la interfaz a través de la aportación fundamental de Ben Shneiderman (Shneiderman 2003, Shneiderman; Plaisant 2006) y de su aplicación de los modelos GOMS (Goals, Operators, Methods and Selection Rules). Del ámbito del videojuego resulta imprescindible el desarrollo de la idea del realismo perceptual como elemento de inmersión (Fencott 1999, Fencott; Isdale 2001, McMahan 2003), así como de la distinción entre acciones con impacto y sin impacto diegético (Galloway 2007).


  Si bien el recorrido teórico surca distintos ámbitos académicos lo hace con una hoja de ruta que lo focaliza y acota ante un posible riesgo de dispersión. La búsqueda de los rasgos visuales e interactivos de la forma digital que llamamos inmersiva es el foco con que se atraviesan los distintos terrenos. Los nuevos marcos de investigación y las aportaciones de autores que analizan los nuevos medios desde variadas perspectivas teóricas son fundamentales para el trabajo que presenta este libro, puesto que la representación visual del relato inmersivo se articula como relato de simulación en un medio definido por la relación con la interfaz. Sin las incursiones en ámbitos teóricos más allá de los estudios periodísticos no hubiéramos podido emprender este viaje.


  El libro está dividido en cuatro capítulos: Relato periodístico e inmersión, Componentes formales del relato inmersivo, Características inmersivas en especiales multimedia de no ficción, y Conclusiones.


  En Relato periodístico e inmersión se repasan las investigaciones y perspectivas relacionadas con la inmersión en el relato periodístico en internet. Se explora la esencia narrativa del periodismo y los factores que han influido en su forma. Se repasan, por tanto, los orígenes de la retórica del distanciamiento como fórmula estándar para la información periodística en oposición a la retórica de la inmersión como tendencia emergente. Igualmente, se recuerdan las formas desarrolladas en el periodismo en internet en su corta trayectoria y la influencia de la tecnología en ellas. Por último, conocemos las distintas acepciones del periodismo de inmersión e inmersivo y la experimentación de formatos de este tipo en centros de investigación, así como el ámbito en el que se están desarrollando las nuevas formas emergentes de la no ficción digital.


  En Componentes formales del relato inmersivo se abordan los elementos que, a mi juicio, y a partir de la literatura existente en los distintos ámbitos de los que tomamos nuestras herramientas conceptuales, componen la forma o el formato inmersivo. Es en este bloque donde pretendo contribuir a la reflexión sobre los recursos estilísticos que integran la retórica de la inmersión en el relato online.


  En Características inmersivas en especiales multimedia de no ficción se muestran los patrones formales que se utilizan en los trabajos periodísticos a partir de una muestra exploratoria.


  Por último, se incluyen las Conclusiones elaboradas tras la investigación en la que se basa este libro.


  2


  Relato periodístico e inmersión


  1. El periodismo como relato


  1.1. Esencia del relato informativo


  El relato es el conocimiento que se da, generalmente detallado, de un hecho.3 El relato está presente en todas nuestras actividades cotidianas y por ello está implicado en nuestra manera de vivir el mundo. Una acepción del acto de relatar es «volver a traer». Derivado de la palabra latina relatum, forma del verbo referre, que también significa «hacer referencia», «volver a traer» es hacer presente aquí y ahora lo que ya ocurrió. Es el discurso que entraña un acontecimiento o relación de acontecimientos (Genette 1998: 13). El relato es acercar al presente algo que tuvo lugar en el pasado. Y es a la vez el vehículo para transportar lo sucedido hasta alguien para que lo conozca. El relato es el continente del pasado, del más reciente al más pretérito, y es el mensajero que aproxima lo que ocurrió o lo que se dijo a alguien que no estaba allí para saberlo. Por ello, el relato periodístico es, antes que nada, relato a secas, puesto que informa de lo ocurrido y media entre el origen y el destinatario de la información. La pregunta que nos planteamos es: ¿cuándo empezó el relato a ser periodístico?


  El relato público con el objeto de dar noticia de hechos que puedan ser de interés general existe desde los tiempos del Imperio Romano. Se trata de textos que dan a conocer las decisiones de los gobernantes, pero también informan a los procónsules que están en provincias distantes de la urbe de hechos e incluso de chismorreos, tal como analiza en detalle Luis Alberto Hernando en su libro Los Acta divrna y el registro periodístico. Como apunta el autor, lo que él llama «textos periodísticos destinados al público» (Hernando Cuadrado 2007: 11) evolucionan desde la costumbre de elaborar actas de las decisiones del Senado, que provienen de los últimos periodos de la República. En el año 695 de la fundación de Roma, César ordena que tanto los acuerdos del Senado como los acontecimientos del pueblo se redacten y se difundan.


  Las noticias eran redactadas por unos oficiales subalternos (actuarii) que utilizaban las informaciones suministradas por los notarii y reporteros de la época y se inscribían en negro sobre una tabla blanca que se exponía al público, en un lugar muy frecuentado de donde se retiraba después de cierto tiempo para ser conservada en el archivo del Estado (tabolarium) [Hernando Cuadrado 2007: 12].


  Estas notas constituyen los Acta divrna, pequeños avisos públicos, a modo de gaceta oficial, que llegan a formar parte de la vida cotidiana de los ciudadanos romanos hasta el punto de influir en las costumbres, puesto que todo lo que se publica deja de entrar en el ámbito de lo privado y, por tanto, considerarse como públicamente extendido y aceptado.


  Juvenal, a propósito del matrimonio entre homosexuales, apunta que, aunque de momento se celebra en privado, sin duda algún día llegará a celebrarse en público y se deseará que se refleje en los Acta divrna, lo que provoca un disgusto muy grande en las mujeres casadas, ya que estas no podrán dar a luz ni retener a sus maridos por medio de los hijos [2007: 17].


  Los Acta divrna se redactaban en un estilo sencillo y conciso. En su análisis lingüístico, Hernando Cuadrado encuentra parecidos en algunas estructuras de los Acta con la estructura informativa actual, como el título y subtítulo y noticias breves, entre otras. Reproducimos uno de los ejemplos de los Acta divrna traducidos en el libro de Hernando Cuadrado:


  [Año 586 de la fundación de Roma]. // 28 de marzo. // Las fasces se encuentran en manos de Emilio. // A primera hora de la mañana un vendedor, coronado de laurel, ha sacrificado una oveja en el templo de Apolo. // A las dos de la tarde se ha reunido el Senado en la curia Hostilia. Se ha aprobado un senadoconsulto, en virtud del cual los pretores deberán sentenciar basándose en sus edictos perpetuos. // Q[uinto] Minucio Escápula, acusado de violencia por P[ublio] Léntulo ante el pretor de la ciudad Cn[eo] Bevio, ha sido defendido por C[ayo] Sulpicio. Ha sido condenado por quince votos, y se ha decidido aplazar la sentencia por treinta y tres [2007: 27].


  Si bien las imprentas y los empresarios de prensa tardarían siglos en aparecer, los Acta divrna son el primer testimonio del que hay constancia de la puesta en marcha de una publicación periódica destinada al público cuyo objetivo es informar tanto de hechos y decisiones políticas como de la vida civil. El relato periodístico de los Acta atrae el interés, es preciso y no es innecesariamente extenso. Imaginamos a los romanos en sus menesteres diarios, mientras paran un momento ante el lugar público donde se acaba de colocar el último Acta, escuchan su lectura durante unos minutos y corren a comentar las últimas nuevas a sus conocidos.


  El estilo de los Acta no es ni oratorio ni poético. Tobías Peucer afirmaría unos siglos más tarde (1690) que el relato periodístico no debía ser ni lo uno ni lo otro.


  La expresión (lexis) o forma de decir, o estilo, de los periódicos, no ha de ser ni oratorio ni poético. Porque aquel, aleja el lector codicioso de novedad; y este, le causa confusión y no expone las cosas con suficiente claridad. En cambio, el narrador, si quiere agradar, es necesario que sea entendido en el acto [Peucer 1990 (1690): 43-44].


  Tobías Peucer define los relatos periodísticos como los que «contienen la notificación de cosas diversas ocurridas recientemente en cualquier lugar» (Peucer 1990 [1690]: 35). La definición de Peucer no tendría mayor relevancia si no fuera porque el autor la hizo en la segunda mitad del siglo xvii, en la que se considera la primera investigación doctoral sobre periodismo.4 En la época de Peucer la mayoría de publicaciones que aparecen tienen una periodicidad semanal o mensual, si bien ya había aparecido en Europa el primer diario del mundo, el Leipziger Zeitung, que comienza a publicarse en 1660 (Martínez Albertos 1996). El trabajo de Peucer se expone públicamente el 8 de marzo de 1690, bajo el título «De relationibus novellis», traducido en la versión aquí referida como «Sobre els relats periodístics».


  Para Peucer, el relato periodístico se estructura en la economía y en la expresión. La expresión, como se destaca en la cita anterior, ha de ser sencilla y directa y ha de evitar «las palabras oscuras». En cuanto a la economía y disposición, estas dependen del tema del que se trate, pero recuerda que «habrá que atenerse a aquellas seis circunstancias ya conocidas que se suelen tener siempre en cuenta en una acción, como son la persona, el objeto, la causa, la manera, el lugar y el tiempo» (Peucer 1990 [1690]: 43).


  Hace referencia, por tanto, a las seis «elementa narrationis» de la retórica escolástica, como señala Casasús en su estudio sobre la tesis de Peucer (Casasús 1990: 19). Peucer da una gran importancia a la capacidad de interesar. El objetivo de los periódicos es, para el autor, dar a conocer cosas nuevas pero siempre «acompañada de cierta utilidad y amenidad» (Peucer 1990 [1690]: 45), puesto que han de satisfacer el afán de los ciudadanos de estar al día de las cosas que pasan. Los periódicos han de responder a la pregunta ¿qué hay de nuevo? y satisfacer la curiosidad humana.


  Desde los Acta divrna y la tesis de Peucer el relato periodístico utiliza los mismos principios en el proceso narrativo. El periodista, primero, conoce y, después, transmite. Primero, comprende y, después, explica. El relato es tan intrínseco al periodismo como a cualquier otra forma de comunicación, pues la interacción implica narración. Afirma Héctor Borrat: «Narrar es experiencia cotidiana de todos, aunque no seamos conscientes de ello. En su red de interacciones, cada actor social deviene así narrador sin tomar conciencia de serlo. Cada interacción se constituye y transcurre en esta red de relatos» (Borrat 2000: 43).


  Señala Borrat que el relato cotidiano, no estructurado e informal, es anterior a dos grandes tipos de relato —el relato histórico y el relato de ficción— y sitúa el relato periodístico a caballo entre el relato cotidiano y el histórico porque «es historia inmediata de una interacción o red de interacciones publicada (por la prensa), emitida (por la radio o por la televisión)». El periodista es «narrador de una “realidad” previamente narrada por otros» (Borrat 2000: 57). Crea relatos periodísticos a partir de relatos cotidianos.


  El autor caracteriza el ciclo informativo como una secuencia de cinco instancias relatoras. La primera instancia son «los actores participantes en la interacción noticiable». Serían los testimonios de los hechos, que elaboran su relato de lo que les ha ocurrido. La segunda instancia son las fuentes que informan sobre la interacción, que también componen su relato. En la tercera instancia están los periodistas que construyen su narración periodística a partir de las fuentes, la segunda instancia, y de los testimonios, la primera, si tienen acceso directo a estos. Como señala el lingüista Teun A. van Dijk, «la mayoría de las noticias deducen su información a partir del discurso» (Van Dijk 1990: 166). La cuarta instancia es, para Borrat, la que está abierta a los autores de textos argumentativos que comentan lo ocurrido. Los textos se apoyan en los relatos construidos por los periodistas, por lo tanto, en la tercera instancia. En la quinta instancia están los lectores que, mediante sus relatos cotidianos, incluyen lo que conocen a partir de las dos instancias anteriores, la del relato del periodista y la del relato del comentarista.


  
  Figura 1. Instancias relatoras en el ciclo informativo según Borrat
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  Señalaremos aquí que el periodista puede también constituir la primera instancia del ciclo del relato periodístico cuando es testimonio de los hechos, cuando los presencia directamente. Todos los relatos que conforman el ciclo informativo son, por tanto, fruto de la subjetividad. Si consideramos que la objetividad recae exclusivamente en los datos y cifras, pero no en la interpretación que se hace de ellos, es importante recordar que cualquier instancia, ya sean testimonios, fuentes o el propio reportero, puede participar en su interpretación.


  En este ciclo informativo, el relato periodístico no es nunca una traslación aséptica de los hechos. El periodista escucha lo que otros relatan y da sentido a la confluencia de las distintas versiones, da relevancia a unas por encima de otras, las recompone y las moldea en un relato. Como resultado, su narración es una construcción de la realidad. El periodista interpreta lo que ve para poder darle un sentido a su narración. La actividad periodística es dar forma a los hechos convirtiéndolos en noticias, en información enmarcada en los formatos de los medios de comunicación. El periodismo es una labor interpretativa y enunciativa,5 en la que se empalabra la realidad, por lo que su resultado es un relato de no ficción sobre el que caen las mismas exigencias que sobre cualquier otro relato que deba ser de interés.


  El relato periodístico, como relato de no ficción, ha de ser una construcción con sentido. Los periodistas dan sentido a su relato mediante una línea narrativa que conecta el relato de los testimonios y de las fuentes, tal como explica el investigador David L. Eason:


  El artículo no es una cadena de hechos sin relación sino una estructura simbólica en la cual los hechos desvelan un significado más amplio. De forma similar, el artículo no es una declaración «natural» de «cómo son las cosas» sino una interpretación mediada por las «múltiples elecciones» que ofrece la cultura para interpretar la experiencia [Eason 1981: 126].


  El relato periodístico es, por tanto, una construcción narrrativa que elabora el periodista para dar sentido a un conjunto de relatos previos (de los testimonios y las fuentes de la información), junto con su propio testimonio de los hechos, en el caso de haberlos presenciado directamente. El periodista dota de sentido a la información mediante un proceso de interpretación. Podemos afirmar que la construcción de la información responde a una estrategia narrativa cuya materia prima no son hechos desnudos, salvo en el caso de los datos, sino los relatos subjetivos implicados en el ciclo informativo.


  1.2. Maneras de contar prestadas y reinventadas


  El relato periodístico siempre es hijo de su tiempo y está insertado en las formas de narrar de su época.


  Hace algunos días preocupa a los barceloneses una cuestión gravísima, y que según parece, ha dado motivo a que el Ayuntamiento dedicase a su estudio alguna sesión secreta. Dícese que nuestra Corporación Municipal ha recibido traslado de una Real orden del ministerio de la Guerra, relacionada con la cesión de los que fueron terrenos de la Ciudadela y con la construcción de cuarteles para la guarnición de Barcelona: añádese que en aquella disposición se conmina al Municipio con que el ramo de guerra volverá a incautarse de los terrenos no enagenados [sic] todavía, como son los que ocupa el Parque y Jardines de la Ciudadela, si en un plazo perentorio no cumple el Ayuntamiento con lo que determina la concesion [sic] lo que se previene [1881].


  Con este párrafo comenzaba el periódico La Vanguardia la crónica local de su primer número, el 1 de febrero de 1881. El estilo queda lejos de la pirámide invertida y de las convenciones del periodismo moderno. Esta manera de contar lo que aconteció, un relato más entre los innumerables relatos existentes, fue la habitual durante años. La crónica se inserta en la página 3 del diario (la portada se dedica a los anuncios)6 e incluye en un único texto diversas informaciones narradas una tras otra. En el tercer párrafo comienza otro hecho:


  Empezó anteayer a circular por esta ciudad una noticia, que tuvo el privilegio de servir de pábulo a la conversación general.


  Referíase, con detalles que horrorizan, que el sábado fue conducido al Cementerio un niño de cinco años cuyo cadáver no fue sepultado en la fosa por el mal tiempo que hacía, reservándose hacerlo al día siguiente por los sepultureros.


  El relato continúa con detalles del suceso y con valoraciones de este:


  [...] pero todo esto no evita que mañana se repita un hecho tan escandaloso; y con el vicioso sistema que se sigue, estrañamos [sic] que no sea con mayor frecuencia.


  Hechos y apreciaciones personales se mezclan en la narración, como solía ser frecuente en una época con gran influencia del periodismo ideológico, predominante hasta la guerra de 1914.7 Ambos casos comienzan con una frase, que lejos de resumir y sintetizar lo más destacado, crea un suspense de lo que vendrá después («Hace algunos días preocupa a los barceloneses una cuestión gravísima» y «Empezó anteayer a circular por esta ciudad una noticia, que tuvo el privilegio de servir de pábulo a la conversación general»). Los periodistas relatan en sintonía con los estilos y las circunstancias del momento en el que viven, pero siempre con el objetivo de causar impacto en los lectores, de atraer su atención. Los periodistas, como cualquier persona insertada en la época en la que le toca vivir, acuden a las técnicas narrativas que conocen y tienen a mano para contar la realidad.


  Desde los Acta divrna de la antigua Roma, pasando por los primeros periódicos del siglo xvii hasta el periodismo contemporáneo, el relato periodístico ha tomado prestado recursos narrativos ya existentes y los ha adaptado a su fin, la divulgación de la actualidad. El relato periodístico, como cualquier otro tipo de narración, no se inventa de la nada sino que hereda la tradición y la moldea para adecuarla a su circunstancia.


  La noticia que se extracta aquí de la sección de local del primer diario que imprime La Vanguardia es, por tanto, un reflejo del estilo del momento, que tiene ecos de recursos literarios de ficción de la época. La prensa había pasado entonces de ser una actividad artesanal que se limitaba al tráfico y clasificación de noticias, a convertirse en «un comerciante de opinión pública», en palabras del filósofo alemán Jürgen Habermas, quien también considera a esta segunda etapa en la historia de la prensa como la de «un periodismo de escritores» (Habermas 1994: 210), por su vinculación estilística con los recursos propios de la literatura de ficción.


  Por lo tanto, el relato periodístico no solo coge prestadas maneras de la literatura sino que es el resultado de una larga herencia narrativa. Tanto es así que muchos autores8 establecen un vínculo entre la estructura del lead periodístico y las 5W (o 6W según los casos) y la tradición de la retórica aristotélica y quintiliana. El relato periodístico se nutre del legado de la retórica en cuanto a relato, en cuanto a narración que persigue dejar huella en quien lo recibe.


  La retórica antigua define cinco operaciones retóricas (officia oratoris o partis artis): inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio o pronuntiatio. Las tres primeras corresponden a la elaboración del discurso y las dos últimas a su comunicación. Un hexámetro latino atribuido a Quintiliano9 resume las preguntas básicas que debe hacerse un orador para definir el contenido de su discurso: quis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo. Es decir: quién, qué, dónde, con qué ayuda, por qué y cómo.


  Según la tradición quintiliana, el buen discurso debe responder a estas seis preguntas. Estas seis preguntas son, en esencia, las mismas que han de responder las 6W del periodismo objetivo, de la estructura de la pirámide invertida, que se impondría siglos más tarde como estándar en la redacción de la noticia. La equivalencia no es casual, como afirma Josep Maria Casasús.


  El famoso Harold Lasswell, que había estudiado en el Berlín de entreguerras (también lo hizo en Londres, París y Ginebra), restauró y maquilló una tradición retórica adormecida a pesar de la escuela de Publicística de Walter Hagemann, y la presentó, unos años más tarde, desde Estados Unidos, como si se tratara de una fórmula original y genuina.


  Nadie puede negar que las preguntas del paradigma de Lasswell no son otra cosa que las elementa narrationis simplemente traducidas. Lo que no se ha revelado hasta ahora es que Lasswell conoció estas cosas cuando estudió en las universidades europeas. Las 6W, que constituyen la versión práctica profesional de aquel enunciado, no son, pues, americanas sino griegas y latinas [Casasús 1991: 112].


  De hecho, Casasús rastrea hasta Homero las formas precursoras del lead periodístico moderno.


  Según Coseriu [Eugenio Coseriu, romanista], Homero adelantaba al lector el resultado final, avanzaba la solución del relato, con el fin de fijar la atención en el «cómo» de la acción (cómo se desarrolla el acontecimiento, cómo se explica, e incluso cómo se escribe), y no únicamente en el «qué» (el simple hecho) [Casasús 1991: 104].


  Estos precedentes del lead se darán también en narradores latinos, pero cederán terreno a un modelo de relato mucho más cronológico hasta mediados del siglo xix, es decir, hasta el periodismo moderno.


  Algunos autores sostienen que la adopción de la pirámide invertida es una consecuencia de la industrialización (Carey 1974) puesto que se recurrió a ella como una solución narrativa ante las restricciones que imponía el uso del telégrafo. Las condiciones tecnológicas y las circunstancias de su utilización contribuyeron a un nuevo estilo en la manera de informar, tal como recoge Mar Fontcuberta.


  [...] la guerra de Secesión norteamericana iba a modificar sustancialmente la estructura de los periódicos. Los corresponsales en los campos de batalla iniciaron una nueva forma de escribir y de enviar noticias. Después de una contienda importante, los corresponsales pedían preferencia al encontrarse en las oficinas del telégrafo. Para ganar tiempo no daban su opinión ni suministraban excesivos detalles al transmitir las noticias; intentaban informar de los acontecimientos más importantes.


  Ante esta situación, los operadores de telégrafos idearon un método para lograr dar preferencia a todos los corresponsales a la vez. El sistema consistió en hacer una rueda de informadores en la cual cada uno podía dictar un párrafo, el más importante, de su información. Al acabar el turno se iniciaba el dictado del segundo párrafo, y así hasta el final [Fontcuberta 1993: 69].


  No obstante, la creación de la fórmula de la pirámide invertida como solución logístico-narrativa no se impone de manera inmediata, en contra de lo que se suele asumir. Si bien es cierto que tanto los condicionantes tecnológicos del telégrafo y la guerra de Secesión norteamericana (1861-1865) hicieron surgir esta manera de contar, el estilo no fue adoptado masivamente hasta años más tarde y por motivos ajenos a la tecnología, tal como demuestra un estudio10 realizado por la Universidad de Carolina del Sur (Errico et al. 1997).


  Las conclusiones contradicen la asunción de que la pirámide invertida es consecuencia directa de la tecnología del telégrafo y la guerra de Secesión. En 1865, año en que finalizó el conflicto, los autores del estudio no encontraron ningún ejemplo de esta fórmula en los diarios analizados. El estilo continuaba siendo el modelo narrativo tradicional, similar al ejemplo que encabeza este capítulo. De 1870 a 1885 los ejemplos siguen siendo insignificantes, inferiores al 1 % de los textos analizados. De 1890 a 1895 las muestras de pirámides invertidas se doblan en número, pero es a partir de la década de 1890 cuando se produce un salto significativo. En 1910, una de cada nueve noticias analizadas aplica la pirámide invertida. Los datos demuestran que la adopción del orden decreciente en la información no se adoptó como una consecuencia directa de la tecnología de transmisión sino que tardó casi cuarenta años en popularizarse. Entonces, ¿por qué razones se hizo?11 Y, sobre todo, ¿por qué se dio con el cambio de siglo?


  Las circunstancias sociales y educativas que transformaron la sociedad norteamericana en el periodo a caballo entre los siglos xix y xx tuvieron mucho que ver (Errico et al. 1997). Esta época, que va de la década de 1890 a la de 1920, es lo que en la historia norteamericana se llama Progressive Era. Durante ese tiempo tiene lugar un importante desarrollo científico e innovador que repercutiría en los modos de transporte, de comunicación, en los negocios y en la agricultura. Se considera el método científico como el mejor sistema para hallar la solución a cualquier problema. Las universidades, como centros de conocimiento en investigación, se convierten en catalizadoras para el cambio social y tecnológico. Se tiende a suprimir o delegar los vestigios de conocimientos clásicos o antiguos. En este contexto, los periodistas son profesionales más educados y formados y el periodismo es una industria más desarrollada. Un periodismo más científico se adopta como estándar. El adjetivo científico se asocia a información pura. Este ideal científico encuentra su expresión narrativa en un estilo realista, tal como afirma el sociólogo Michael Schudson:


  Los reporteros en la década de 1890 se veían a sí mismos, en parte, como científicos descubriendo los hechos económicos y políticos de la vida industrial con más audacia, más claridad y de forma «más realista» de lo que nadie lo había hecho antes. Esto fue parte de un impulso progresista más amplio para fundar la reforma política en «hechos» [Schudson 1978: 71].


  La pirámide invertida se adopta con una voluntad de estilo diferenciador, como la creación de un formato de relato periodístico propio en aras de una mayor credibilidad. Se sustituye el estilo de relato tradicional por la exposición impersonal de los hechos. Si el periodismo inmediatamente anterior consideraba los hechos como parte integrada de la realidad que se narraba con un estilo heredado de la literatura, ahora los hechos eran considerados elementos discernibles.


  La información periodística comienza por responder cinco preguntas básicas, denominadas las cinco W por su raíz anglosajona: qué ha ocurrido (what), quién es el protagonista (who), cuándo ha pasado (when), dónde (where) y por qué (why). El cómo (how) extiende a seis está convención, vigente hasta la actualidad.


  Las noticias dejan atrás estilos como el fragmento de La Vanguardia que encabeza este capítulo y pasan a estructurarse de manera similar. El estilo impersonal se asocia a la ansiada objetividad del periodista científico. El periodismo objetivador se convierte en el estándar del buen periodismo y se impone durante años en las redacciones de todo el mundo.


  1.3. La retórica del distanciamiento


  El periodismo que aún se practica en las redacciones de la mayor parte de medios y el que se enseña en las facultades de periodismo es el llamado periodismo objetivo, basado en la separación formal de hechos y opinión, en el equilibrio entre versiones distintas sobre un mismo hecho (fairness doctrine, en su acepción en inglés), la estructuración de la información como una pirámide invertida, el estilo de escritura impersonal, que excluye el uso de la primera persona del singular y restringe los adjetivos calificativos.


  Los libros de estilo de los medios de comunicación suelen establecer el uso de la tercera persona como recurso narrativo que apoya el objetivo de imparcialidad del medio.12 Esta práctica asocia directamente el estilo impersonal con la expresión de objetividad, como señala el catedrático de periodismo Luis Núñez Ladevéze.


  [...] una calculada apariencia objetivadora del estilo es usada como si se tratara de una propiedad del contenido informativo o de una actitud anímica del informador; es decir, como si el uso de un determinado estilo implicara la imparcialidad de quien lo utiliza, o como si la imparcialidad informativa fuera, en definitiva, una cuestión de estilo [Núñez Ladevéze 1991: 104].


  El sujeto que narra, sea o no testimonio directo de los hechos que se presentan, es expresamente omitido en el texto informativo. Según esta visión, el periodista es un mero intermediario entre los hechos y el público al que se exponen.


  No obstante, esta es una visión utópica. El periodista, como intérprete de la realidad, no puede sustraerse a su mirada sobre las cosas. La particularidad y honestidad de esa mirada es la que hace su relato interesante y creíble para el público. La incorporación de esa mirada a un texto informativo pasa por una inevitable manipulación lingüística de la realidad, de acuerdo con el periodista y profesor Lorenzo Gomis, quien define el periodismo como «un método de interpretación periódico de la realidad social del entorno humano, método que comporta unos hábitos y unos supuestos» (Gomis 1991: 36). En el proceso de interpretación que realiza el periodista interviene su conocimiento contextual. Gomis aplica un concepto original del economista Anthony Downs al periodismo. Este conocimiento, que se adquiere mediante la educación, permite entender las fuerzas básicas influyentes en determinado campo de operaciones. En el caso del periodista influye su selección y decisión sobre lo que es o no noticia. La información no puede interpretarse sin poseer conocimiento contextual. El conocimiento contextual es impersonal e intransferible, depende de la biografía de cada persona. La simple elección de acontecimientos y su ordenación es una expresión de subjetividad. Pero, además, el trabajo periodístico va acompañado de intencionalidad, puesto que siempre busca causar una reacción, tal como afirma uno de los mejores periodistas de finales del siglo xx y principios del xxi, Ryszard Kapuscinski:


  El verdadero periodismo es intencional, a saber: aquel que se fija un objetivo y que intenta provocar algún tipo de cambio. No hay otro periodismo posible. Hablo, obviamente, del buen periodismo. Si leéis los escritos de los mejores periodistas —las obras de Mark Twain, de Ernest Hemingway, de Gabriel García Márquez—, comprobaréis que se trata siempre de periodismo intencional. Están luchando por algo. Esto es muy importante en nuestra profesión. Ser buenos y desarrollar en nosotros mismos la categoría de la empatía [Kapuscinski 2002: 38-39].


  El buen periodismo es un acto de subjetividad tanto por su intención como por su naturaleza como relato, puesto que la subjetividad se muestra en cualquier acto narrativo y así se entiende también desde una perspectiva narratológica, tal como define la crítica y teórica cultural Mieke Bal:


  Cuando se presentan acontecimientos, siempre se hace desde cierta «concepción». Se elige un punto de vista, una forma específica de ver las cosas, cierto ángulo, ya se trate de hechos históricos «reales» o de acontecimientos prefabricados. Es posible intentar dar un cuadro «objetivo» de los hechos. Pero, ¿qué supone eso? Un intento de preservar solo lo que se ve o lo que se percibe de alguna otra forma. Se reprime todo comentario y se evita cualquier interpretación implícita. La percepción, sin embargo, constituye un proceso psicológico, con gran dependencia de la posición del cuerpo perceptor [Bal 1990: 108].


  La interpretación periodística, como acto de subjetividad, ha sido históricamente tan reivindicada por unos como ocultada por otros en aras de un ideal de objetividad.13 La adopción del estilo impersonal propio del periodismo objetivo es un formulismo para ocultar la presencia del periodista en la noticia. Núñez Ladevéze lo llama «retórica objetivadora» (1991), puesto que la elaboración del mensaje pretende conseguir una sensación de impersonalidad, de indiferencia y de distanciamiento narrativo. La retórica objetivadora, o «retórica de la objetividad», como la han calificado también otros autores (Roeh; Ashley 1986), se da tanto en los textos escritos como en las piezas audiovisuales.


  Por lo tanto, en el relato audiovisual también existe una convención narradora en aras de una mayor facticidad de la historia. Hay encuadres que no se graban ni se utilizan porque vulneran la visión distanciada de los hechos como retórica visual. Gaye Tuchman, en su clásico libro La producción de la noticia, subraya la voluntad de facticidad en el relato audiovisual periodístico.


  El film informativo irradia un aura de representación por su rechazo explícito a dar la sensación de manipular el tiempo y el espacio. En cambio, su uso del tiempo y del espacio anuncia que el tiempo de los acontecimientos y de los arreglos espaciales no ha sido alterado a efectos de contar el relato. Como que no arregla el tiempo y el espacio, el film informativo pretende presentar hechos y no interpretaciones. Esto es, la trama de la facticidad queda empotrada en una sincronización supuestamente neutral —no distorsionada— del film con el ritmo de la vida cotidiana. Al igual que la construcción de un relato del periódico, la estructura del film informativo pretende neutralidad y credibilidad al evitar las convenciones que se asocian con la ficción [Tuchman 1983: 122-123].


  Tuchman analiza los recursos utilizados en esta convención. Por ejemplo, los objetos animados rara vez son filmados desde lo alto, puesto que «para un operador de informativos, la facticidad se produce al presentar un acontecimiento “de frente”, con la colocación de la cámara ajustada al ángulo simulado de una persona de altura media que se confronta con otra de cara a cara» (Tuchman 1983: 125).


  La vista de pájaro o vista de gusano, es decir, situando la cámara por encima de la cabeza del sujeto o por debajo de ella, respectivamente, se consideran distorsiones que afectan a la sensación de objetividad. Las únicas excepciones se dan cuando se filman acontecimientos no programados.


  Significativamente, puesto que las perspectivas del «ojo de pájaro» y del «ojo de gusano» están reservadas en general para los objetos inanimados, filmar desde estas perspectivas a los participantes en manifestaciones, incendios y motines convierte simbólicamente a los participantes en objetos [Tuchman 1983: 127].


  Grabar desde lo alto convierte a las multitudes en una masa, lo que apoya la visión neutral del espacio. Cuando una cámara metida entre una multitud se zarandea por efecto del movimiento de esta, el ritmo del filme es nervioso y dramático, lo que transmite sensación de tumulto. Esa perspectiva evidencia que este efecto es creado por la colocación y el uso de la cámara.


  Y así como los reporteros del periódico usan comillas para pretender imparcialidad y credibilidad, así también la filmación de la noticia debe evitar sugerir que los informadores y las organizaciones generan sucesos y, a la vez, generar su versión como acontecimientos. Supuestamente, sugerir que se está involucrado es socavar la trama de la facticidad [Tuchman 1983: 128].


  La retórica periodística convencional ha establecido una serie de estrategias estándares en aras de una sensación de facticidad. El lingüista Teun A. van Dijk señala tres líneas principales en esa estrategia: subrayar la naturaleza factual de los acontecimientos, construir una estructura relacional sólida para los hechos y proporcionar información que tenga también una dimensión actitudinal y emocional. Cada una de estas líneas se concreta en unas técnicas (Van Dijk 1990: 126-127).


  La naturaleza factual de los acontecimientos se ensalza:


  
    	realizando descripciones directas de los acontecimientos,


    	incorporando las evidencias de los testigos cercanos,


    	acudiendo a la evidencia de otras fuentes fiables («autoridades, personalidades respetables, los profesionales»),


    	dando señales que indican precisión y exactitud, como cifras, y


    	usando citas directas de las fuentes.

  


  Para relacionar sólidamente los hechos, se puede recurrir a las siguientes técnicas:


  
    	mencionar los acontecimientos previos como condicionantes o causas y describir los siguientes como consecuencias posibles,


    	insertar los hechos dentro de modelos situacionales familiares,


    	utilizar argumentos y conceptos conocidos, y


    	tratar de seguir ordenando los hechos en estructuras específicas conocidas.
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