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Uno de los campos más prolíficos para el aná­
lisis de la fotografía es el desarrollo de sus diversos 
usos a finales del siglo XIX. Pero si nos centramos en 
las relaciones entre fotografía y prensa, vemos que el 
debate se ha centrado en dos aspectos. Por un lado, 
en la imagen misma y su nueva función informativa. 
Por otro, en la nueva relación que se establece entre 
la información verbal y la sugerencia mágica de la 
imagen, entre qué medio acompaña a quién y, por 
tanto, cuál de ellos ostentará la primacía. En estas 
controversias, algo ha sido olvidado: el diseño mismo 
de la prensa. Espoleado por las nuevas necesidades 
Y encauzado por las, en aquel entonces, nuevas tec­
nologías de la composición y la impresión, el concep­
to de diseño resulta ser el que permite que se presen­
ten ambos, texto e imagen, de la manera en que lo 
hacen: juntos, revueltos, agitados. La inclusión de la 
fotografía en la prensa será el punto de ignición de 
una revolución sólo proclamada un siglo después. 

Las primeras publicaciones periódicas las encon­
tramos en el siglo XVII en forma de hojas sueltas. Nadie 
se plantea un diseño propio y especifico para estos nue­
vos experimentos de la comunicación, de manera que 
toman las formas y maneras establecidas por la impren­
ta en sus tres siglos de existencia centrados en el libro 
heredero a su vez de los antiguos códices de los escri~ 
bas. Estas hojas sueltas se caracterizan por mantener 
tipografías, capitulares, columnado y márgenes propios 
de los libros de la época, en todo caso, en versión más 
humilde y económica. Con respecto a los contenidos, 
son temas específicos y concretos con un desarrollo 
lineal predeterminado, que se desgrana de forma conti­
nua de la primera a la última línea, de la primera a la últi­
ma de sus escasas páginas ... 

La prensa se desarrolla y consolida a lo largo 
de los siguientes siglos para encontrarnos a finales 
del siglo X IX con una incipiente prensa de masas. Al 
primer golpe de vista ya no hay duda frente al tipo de 
impreso que se nos presenta: lo evidencia el elevado 
número de columnas, la diversidad de informaciones 
la variedad de tipografías y titulares, las manchas, lo~ 
grises de los textos, las imágenes de los grabados de 
línea, la rotunda cabecera que lo acompaña. Pero las 
informaciones se han multiplicado y comienzan a con­
vivir contenidos de muy distinta índole. No se sabe 
todavía cómo colocarlos. Una tras otra, las informa­
ciones ocupan por orden de llegada, o de composi­
ción, o de ganas, las columnas que se van rellenando 
con las líneas completas que funde, por fin , la linotipia, 
la máquina de composición estrella que se acaba de 
incorporar al entramado tecnológico dé la prensa . 
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Grabado del siglo XVI, Tórculo que utilizaban los primeros impresores valencianos. 

Cuando se acaba el texto de una información, se intro­
duce un pequeño t itular del mismo ancho que la 
columna y se continúa en esa columna, hasta que se 
acabe, y se comience por la parte superior de la 
columna contigua. Todo ha cambiado respecto al v iejo 
libro y el más antiguo códice, excepto aquello que más 
se ve: la composición vertical de la maqueta. 

En esta situación, monocroma, caótica, disper­
sa pero rica, institucionalizada y fecunda se encuentra 
la prensa a finales del XIX. Tan sólo se rompe este 
ritmo escénico con la publicidad (que será la inspira­
dora de las formas tipográficas en el futuro) y las ilus­
traciones de línea, que acompañan sólo de vez en 
cuando ya que, basadas en técnicas de grabado de 
madera para su reproducción, eran resultado de un 
proceso artesanal y laborioso. La introducción de la 
fotografia en la prensa debe solventar sin embargo un 
problema aparentemente irresoluble. T radicional­
mente, las imágenes se reproducen por presencia o 
ausencia de la línea, pero nunca se había conseguido 
reproducir la gama de grises, los medios tonos de la 
fotografía. Finalmente, después de décadas de inten­
tos se descubrirá que la fotografla de prensa es cues­
tión de ir directo al grano: la imagen se reproduce a tra­
vés de una malla que la divide en multitud de puntos y 
a partir de la cual se obtiene un cliché para ser incor­
porado al proceso habitual de impresión . El4 de marzo 
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de 1880 el Daily Graphic de Nueva York reproduce la 
primera fotografía en prensa, utilizando el sistema de 
medios tonos o halftone, bajo el título Shantytown. 

Si el siglo XVIII fue el del aguafuerte, el siglo 
XIX se convertirá finalmente en el siglo de la fotogra­
fía 1 . Y ello, tanto por la exponencial multiplicación que 
suponen los medios fotomecánicos (respecto al pro­
ceso tradicional de negativo/positivo) como por el 
exponencial crecimiento de la presencia de la fotogra­
fía en el imaginario social derivado de su inclusión en 
la prensa. En la situación caótica en la que se encuen­
tra el diseño de la prensa, la introducción de la foto­
grafía -en principio, un elemento más de heterogenei­
dad- supone paradójicamente el principio del diseño 
en prensa: la organización visual de la página y la 
estructuración racional de sus componentes. De algún 
modo, la fotografía vino a ser el catalizador de un 
replanteamiento de cada uno y del conjunto de los ele­
mentos que componen la publicación, algo que sólo 
será teorizado mucho más tarde: "La relación espacial 
entre la foto y la página y entre ambas y la totalidad de 
las páginas constituye la superficie fotográfica del 
periódico, lugar donde se juega la construcción y la 
lectura de la información" 2

. Se incorpora la foto desde 
entonces a una unidad donde todas sus partes están 
íntimamente relacionadas y en la cual se instalará 
imponiendo sus propias formas de actuación desarro­
llando una total superficie fotográfica. 

Los cambios para adecuarse a esta situación 
surgieron rápidamente: los titulares quedan excesiva­
mente pequeños frente a la mancha que produce la 
fotografía, las imágenes no se relacionan adecuada­
mente con el texto que le corresponde, la publicidad 
pasa desapercibida, el conjunto de la información no 
se presenta como un todo coherente, el exceso de 
tinta y la mala calidad del papel requiere de mayores 
espacios en blanco. Sobre el panorama parco y gris, 
tipográficamente hablando, que se ha descrito de la 
prensa a mediados del XIX este elemento "rectangu­
lar" y enorme -comparado con los otros elementos 
(márgenes, cuerpos de texto, calles, titulares, file­
tes ... )- altera todos los parámetros establecidos. 
Solucionar todas estas situaciones provoca el inicio de 
la horizontalidad de la maqueta, en la cual "/as infor­
maciones se desarrollan en sentido lateral, ocupando 
toda la anchura de la página'13• 

La remodelación horizonta l de las páginas del 
diario reproducirá y amplificará las dimensiones de la 
fotografía: los titulares avanzarán hacia otras colum­
nas, la publicidad imitará la simetría de sus dimensio­
nes en detrimento de las formas arbitrarias que utiliza­
ba, los pies de foto se componen ya a tantas columnas 
como tiene la fotografía que le corresponde, los recua­
dros comienzan a adoptar la rigidez de los contornos 
de la fotografía y una infinidad de situaciones se sol­
ventarán a partir de entonces según las proporciones 
fotográficas. Pronto se observa que "/a imagen foto­
gráfica ha de entenderse como una parte del total de la 
noticia que contribuye a transmitir, y tiene que anali­
zarse su interacción con /os titulares y el cuerpo de la 
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información, no solamente con el pie que se le adhie­
ra•o4 y quizás sea esta circunstancia la que provoque 
ese afán unificador entre todos los elementos, primero 
de cada información, y después de toda la página. 

Ésta es la auténtica revolución aunque la conti­
nuación de lo que el germen fotográfico ha implanta­
do se extenderá a lo largo del siglo XX. Porque la 
intromisión de este nuevo medio no acarrea sólo esas 
consecuencias inmediatas, sino que estoy convencida 
de que es el último responsable de todas las posterio­
res evoluciones hasta la actualidad. Desde las pro­
puestas de vanguardias a los sistemas reticulares de 
composición de los años setenta (basados en estric­
tas cuadrículas bidimensionales) todos ellos han esta­
do absolutamente sometidos a las dimensiones y for­
mas de composición que impone la fotografía. 
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