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INTRODUCCION

Resulta un tanto dificil tratar de definir la naturaleza del trabajo que aqui se presenta.
Pues si tuviera que debatirse en torno a un objeto ya presente en nuestras sociedades, la
primera respuesta que podriamos dar es que se trata de un ensayo sobre la fotografia. Sin
embargo, el lector no encontrara en estos apartados mas que guifios con lo que se podria

identificar, muy forzadamente, como teoria fotografica.

Por otro lado, una mirada apresurada tenderia a proponerlo como una crénica sobre el
periodo que intenta cubrir: 1990-2005, tiempo histérico que en la sociedad chilena recibe
comunmente el nombre de transicion politica. Fuera de la discusion sobre la pertinencia en el
uso de este concepto, no existe ninguna inquietud por realizar una sintesis o0 un balance critico.

En resumen, doble desilusion.

Tampoco podriamos prometer un catalogo con las fotografias mas sobresalientes del
periodo. Bajo aspecto alguno se encontraran las mejores representantes del género, ni menos
aun, las mas representativas. No habré un juicio sobre la belleza de las piezas utilizadas,

tampoco un trabajo respecto a los canones.

Sin embargo, lo mas probable y paradojico es que subsistan los ecos de todas estas
discusiones. Quizas, en ese caracter multiple y caético, esté la base del proyecto que aqui se
quiso realizar. En tal sentido, hemos ocupado una mirada caleidoscdpica, donde confluyen una
serie de enfoques y preocupaciones. Lejana ya de las logicas cientificas focalizadas y metodicas,

este perfil contradice el uso asumido por el microscopio y el tipo de conocimiento ahi buscado.

El problema central, donde confluyen todas estas miradas multiples, es la posibilidad de
un analisis sociocultural del trabajo foto-periodistico. ;Cémo y bajo qué condiciones podemos
realizarlo, como cohabita con los otros discursos sociales desplegados en diferentes niveles,
como comprender su alcance y sus contextos de despliegue?. Estas son algunas de las
preguntas que atraviesan el desarrollo total de la propuesta.



Para tales efectos hemos echado mano de una multitud de herramientas de analisis que,
en un sentido amplio, pudiéramos encuadrar como materiales constitutivos de una teoria-

concepcion del discurso social.!

No obstante, una gran parte del trabajo puede ser reconocida al alero de una cierta
tradicion de larga data vinculada a la semiética de la fotografia. Rescatando elementos vigentes
y una serie de discusiones que aun pugnan en el campo de la teoria de la imagen, entendemos a
la semidtica como un instrumento eficiente para nuestros objetivos, pero que exhibe claras

limitantes para explicar los fendémenos a los que alude.

Eso respecto a los elementos de analisis. Respecto a los perfiles asumidos, se podria
decir que existe una presencia significativa de lo que se conoce como sociologia critica. Esta
preocupacion se cristaliza en la creciente dedicacion que manifiesta hoy el andlisis
comunicacional por la circulacion de los mensajes, haciéndonos cargo ya no tan solo de la

formacion del mensaje sino de como se le utiliza, cdmo se usan las fotografias.

Por eso consideramos relevante trasladarnos desde el mero ambito de lectura de la
imagen hacia una lectura de la lectura de la imagen. En esta relacidn recursiva reside la enorme
posibilidad de comprender como nos relacionamos con la imagen hoy. Esa, creemos, es la
mayor oportunidad de exploracién que promueve el trabajo, y a ello se le da el nombre de

“estatuto de la imagen”, o la forma en cémo nos relacionamos con la fotografia.

Un aspecto no menor ocupan en este debate las practicas periodisticas en conjunto con
sus transformaciones aun en ciermes. A la espera de trabajos que asuman la interaccién
especifica entre fotografia de prensa y fotdgrafos, se intenta trabar algun diadlogo con ese
especial y escondido mundo en que comparten reporteros graficos y sus redacciones. En un
lugar clave, como intermediarios de informaciones y representaciones, constituyen quizas uno de

los puntos mas oscuros del que, ingenuamente, se presupone el imperio de la luz.

Una buena parte del esfuerzo realizado consistié en la desnaturalizacién del espacio de
la fotografia de prensa. Esto implica pensar la fotografia, habitando en sus lenguajes, en sus

objetivos, en sus pretensiones y creacion de espectativas por parte de la audiencia lectora. Al

L Verdn, Eliseo: La Semiosis Social. Fragmentos de una teoria de la discursividad. Primera edicién,
1993. Editorial Gedisa, Barcelona, Espafia.



mismo tiempo que descodificamos, azarosamente, dimos con el nuevo método de pesquisa aqui

propuesto.

Se trata, en palabras simples, de rehacer las légicas y racionalidades del proceso foto
periodistico. Como toda actividad humana que implica sentidos en pugna, la fotografia deja
huellas de su propia realizacion. Retiene valiosa informacién genética de los hechos aludidos, de
los contextos desplegados y de las condiciones de produccién. La huellas resultan, en tal

sentido, una de las formas menos efimeras de interrogar a estos productos culturales.

Con el fin de identificar un nucleo duro de informacién, se optd por el analisis sélo de
fotografias expuestas en la portada de los periédicos de circulacidon nacional. Se construyé un
muestreo aleatorio (ver Anexos) de aproximadamente tres (3) dias al mes durante quince (15)
afos, creando un universo muestral de alrededor de quinientos casos por cada uno de los cinco
(5) diarios de circulacion nacional. La légica de recopilacion de estos datos fue establecer una
primera pesquisa cuantitativa que nos permitiera ver los grandes temas del periodo. En tal

sentido, las fotografias comparecen, a este nivel, en calidad de evidencias.

Enseguida, recabados estos datos, procedimos a la seleccion de una sub-muestra
pequefia que nos permitiera narrar las principales particularidades que emergen de la revision. Si
bien los numeros nos dieron grandes luces sobre como se comportd nuestro objeto durante el
tiempo muestral estipulado, no lograron decir mucho por si mismos. Por eso es que se exhiben

algiin material grafico que acompafia al texto.

Innumerables sorpresas, pistas falsas y espejismos surgieron al calor de esta
investigacion. Instalando la pregunta por los usos de la fotografia durante la transicion politica y
los procesos sociales que implicd, salieron a relucir una serie de conceptos tan complementarios
como estériles para explicar sus funcionamientos. Era la fotografia una herramienta del orden
que necesitaba imponer el periodo, 0 era una suerte de herramienta que funcionaba en el
sentido que le imponia, muy a regafiadientes, el campo politico?. Ninguna de las respuestas
parecia convincente; Mas bien, parecian importaciones, un tanto forzadas, de respuestas que

buscaban mas que resolver problemas, tranquilizarlos.

Si resultaba ya dificil entender como estas fotografias se relacionaban con los publicos,

la tarea aumenta cuando se intentaba mostrar el proceso social de produccion y reproduccion.



¢ Como las iméagenes interactian con diferentes escenas de lo publico-privado?, ¢Cdémo
aparecen sus inefables vinculos con la sociedad que las cobija, que les da significacion y, mas

aun, sentido?

Siguiendo estas intuiciones, escarbando y realizando la genealogia de las logicas y
funcionamientos de la fotografia, nos encontramos con que la principal necesidad cubierta por la
fotografia no es simplemente simbdlica, sino sustantivamente politica. La cobertura que presta la
fotografia a lo social aparece, en este plano, como una de las principales necesidades del campo

para recrear las practicas democraticas.

El producto de estas pesquisas termind de configurar el modelo que se consagra a partir
de tres operaciones semidtico discursivas. Su primera forma de implantacién sera la
normalizacién de la practica fotografica a partir de la creaciéon de un(os) concepto(s) de lo
fotografiable. Mucho mas alla de la pregunta por si este proceso es nuevo o de larga data, nos
hemos enfocado a explicar como se construye un parametro basico de la practica informativa

hoy.

Una segunda forma, instalada mas bien en el terreno de lo visual- antropoldgico, le
confiere un sustento ideolégico a la busqueda por esto que llamamos genéricamente lo
fotografiable. Desde este piso, lo que se promete es la emergencia de un imaginario social,
donde se realizan los valores y la impronta de la época. ¢,Cuanto le debemos a la fotografia por
nuestra reconciliacién nacional, en el sentido que ella misma la recrea?. El establecimiento de
este dispositivo tiene como norte la construccion de una comunidad imaginada, un gran

‘nosotros” capaz de acordar e inventarse una historia y un pasado comun.

Por Ultimo, una tercera forma que resulta de este proceso de instalacién de lo
fotografiable y su imaginario es lo que se ha dado en llamar la democracia visual. Mediante este
artilugio se pretende aludir a los supuestos procesos de masificacion y democratizaciéon de los
espacios politicos y de vida, al mismo tiempo que se amplia la experiencia de lo publico. Con ello
se busca sacar buenas cuentas de un proceso de mediatizacion eficiente y benéfico para las
sociedades en permanente transicion, sobre las cuales lo mejor es mantener las amenazas

activas como excusas legitimas del ejercicio de la vigilancia individualizada.



Nuestro principal propésito con este trabajo es hacermnos cargo de algunas inquietudes
ya planteadas en otros estudios anteriores. De tal forma, nos gustaria que se nos ubicara del
lado de unas ciertas sensibilidades expresadas en un tipo de estudios sobre la prensa en Chile2.
En ella se ha tratado de combinar cuestiones de tipo historica, de temas especificos como la
imagen y de genealogia, junto a otros procesos sociales como la modernizacion. En esa suerte
de escuela, aunque en una perspectiva mucho mas modesta, le gustaria ser ubicado al presente

esfuerzo de revision.

Fuera de esta pequefia adscripcidn, subsisten algunas razones de caracter mas factico
que explican el interés y la forma de resolver este problema. Una principal se encuentra en la
escasez de literatura nacional e internacional que aborde el tema. Asi se constata en varios de

los textos que tratan el problema. Por eso es que un investigador de prestigio llega a afirmar que:

“El ‘lenguaje’ y el sentido, las estrategias comunicativas y persuasivas y la
relacion entre foto y lector (que constituyen los tdpicos principales de este libro)
no han sido abordados hasta el momento en forma sistematica”.3

Pero por sobre esta razon evidente de interés, resulta sorprendente, dentro de lo que si
se ha escrito sobre fotografia en Chile y sobre fotoperiodismo en particular, la ingenuidad con la
que se opera, describe y analiza el fendmeno. Nunca se llegan a ver mas que inquietudes
‘autorales” o “maquinas editoriales”. Mejor aun, se celebran las “magicas” cualidades de la

fotografia para presentar el lado “realmente real” de las cosas.

Frente a estas explicaciones que no explican, nos hacemos parte de la sospecha de lo
“engafiosamente simples™, que nos resultan las fotografias. Ante esta negacion de respuestas,
postulamos que el problema resulta de una compleja dinamica estratégica de los periddicos.
Estos, como soporte, recorren una extensa vereda de interaccion de mecanismos de repeticion

y diferencia, las cuales se arreglan a metas y fines diversos.

Z Ossandon, Carlos; Santa Cruz, Eduardo: Entre las alas y el plomo. La gestacion de la prensa moderna
en Chile, 2001. Editorial LOM-Arcis, Coleccion sin Norte, Santiago de Chile.

3 Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. 1987. Editorial Paidés, Barcelona, Espafia, p.14.

4 Susan Sontag: Sobre la fotografia. Original de 1973, Tercera Reimpresion, 1992. Editorial Edhasa,
Barcelona, Espafia, p.148.



Aun cuando asumimos que muy a menudo los matutinos sélo muestran una méascaras
de la realidades, este propio bache nos obliga a optar, al menos, por dos caminos: podemos
saber de qué estan hechas esas mascaras o deleitarnos describiéndolas como rostros diafanos

de la realidad verdadera.

En este preguntarse por el cdmo se montan esas mascaras, nos encontramos con
nuevas preguntas. Pues si todo ya esta dado en el ejercicio de lo fotografiable, de lo que se
busca proyectar en el imaginario y de lo que se instaura como resultado de este gran proceso de

mass mediacion y acoplamiento, ¢qué habria y qué quedaria por investigar?.

Se trata de hablar sobre procesos socio-histéricoscuestiones que, inevitablemente, nos
han hecho ser lo que somos. Pero al mismo tiempo que enrostran, al mismo tiempo que delatan,
dan la posibilidad de pensar como seriamos hoy si las cosas no fueran como son. Entonces la
pregunta se redirije, se nos escapa, y nos pone nuevamente, cual sisifo, a preguntarnos por las

posibilidades multiples, diversas e inefables, de pensar de otro modo.



I-LO FOTOGRAFICO

LA FOTOGRAGIA COMO IMAGEN

Un primer esfuerzo por construir nuestro objeto implica el emplazamiento de una serie
de supuestos que operan a la base de la reflexion sobre la naturaleza de la actividad fotogréafica.
En tal entendido, podemos considerar las siguientes lineas como una critica a las formas de
afrontar la fotografia de prensa y su comprension, como también un nuevo emplazamiento

discusivo para referirla.

Quizés si el mayor embate que tengamos que afrontar, incluso antes de poder entrar en
materia, sea la propia posibilidad de hablar sobre la fotografia. Para un cierto sentido comdn, lo
que la fotografia entrega como producto responde a su caracter incomunicable en palabras. Esta
cuestion, intocada e innombrable, seria parte constitutiva y constituyente de lo fotogréfico,
estableciéndose doblemente como (1) la entrada a la esencia de la actividad y (2) la clausura del

discurso sobre ella.

En gran medida, estas metafisicas vienen heredadas del viejo debate platonico sobre el
caracter espectral de las imagenes. Pensada como una mascara, como una a-pariencia, una
percepcion engafosa para el recto entendimiento, la imagen no ha recibido la posibilidad de

pensarse a si misma.

Prejuicio o simple enclave epistémico, una manera histérica de observar la imagen
inaugura las propias posibilidades comunicativas. Asi, tanto las fotografias como otros tipos de
imagenes estarian condenadas a expresar una division entre un adentro y un afuera, un interior y
un exteriors. De ahi que la fotografia busque predominantemente expresar, pues habria que

desconfiar de los sentidos y de lo sensual.

No es casual, entonces, que gran parte de las discusiones sobre las escuelas
fotograficas sigan escindiendo el espacio de lo sensible de lo que se supone seria la vision

instrumental del oficio:

5 Gauthier, Guy: Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido. 1986. Editorial Cétedra, Barcelona,
Espana.
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‘Entre las actuales tendencias, cabe distinguir dos grandes corrientes: los
fotografos para quienes la imagen es un medio de expresar, a través de sus
propios sentimientos, las preocupaciones de nuestro tiempo (...) Para otros la
fotografia es un medio de revisar sus apariciones artisticas personales”.6

Gran parte de estos aportes olvidan el caracter dramaticamente precario de los
supuestos sobre los cuales operan. Cuestiones como lo verdadero, lo falso y las que intentan,
torpemente, establecer significados de las iméagenes, resultan estériles a la luz de las actuales

preguntas que se plantea cualquier estudio sobre el papel de la imagen en nuestras sociedades.

Puntal de estas “nuevas” discusiones
es el tema de la mirada.” ; Es el mismo objeto
el que se presenta, 0 es la mirada quien lo

g LaCuarta

crea? ;,Como opera lo visual con respecto a [ K

s . . Masacraron a victima con atormllador, l.iplz
la vision, descartando o incorporando a quién TAL ASES' ﬁﬁ
mira?;Coémo mira quien mira, 0 mejor aun, BRU N

cOmo mira quién mira hoy a quién mir6 antes,
pregunta madre para los historiadores de la

cultura?.

Dentro de este mar de interrogantes,
lo cierto es que ya no podemos hacer
corresponder la mirada con la percepcion

dptica. La propia presencia de la mirada y el

mirar comportan una serie de ejercicios
complejos de interpretacion del sentido conferidos a las imagenes, cuestion que supera el viejo
tema de los cddigos -tanto lingiisticos como culturales- que se les atribuyen. El angulo de toma
muestra, en este caso, cuan vital resulta la instalacion retdrica del punto de mirada sobre lo

fotografiado.

Un segundo gran problema contemporaneo es la instalacion del debate sobre el caréacter
imperante entre las imagenes y el mundo en el que habitan. Como se comprenderd, el actual

® Freund, Giselle: La fotografia como documento social. 1976, Gustavo Gili Editores, Barcelona, Espafia,
p.171.

" Gubert, Roman. La mirada opulenta. Exploracion de la iconésfera contemporanea. 1994, Tercera
edicién, Gustavo Gili Editores. Barcelona, Espafia.
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predominio de las imagenes como modo de representar la realidad ha traido aparejado un
consecuente debate sobre la importancia real de las imagenes en la actualidad. Se podria decir

que.

“el siglo XX insiste sobre todo en la idea de la transformacion de lo real por la
fotografia. Sin duda la gran corriente estructuralista constituye una especie de
punto culminante de todo ese vasto movimiento critico de denuncia del ‘efecto
de realidad’®

Hacia ese debate es que se pueden pesquisar dos actitudes tedricas. Por una parte,
aquellos teoricos que piensan a la imagen como un contexto constituyente de la propia
experiencia moderna de vivir el mundo, y aquellos que le atribuyen una preexistencia particular

en las diferentes épocas de la humanidad. °

Aunque para las dos posturas el diagnéstico del mundo de las imagenes significa una
cuestion de importancia, para ambos es valido el postulado “representar es hacer presente lo
ausente”. La raiz de este asunto pudiera rastrearse en el como se entiende la relacion de las
imagenes con la realidad en diferentes estudiosos del tema. La pregunta central aqui es cuanto

de similar tiene la imagen con sus modelos, y en qué medida podemos hablar de similitud 0.

Una parte considerable de este debate fue absorbido por la nocién de referencia,
acufada desde la lingUistica a partir del analisis del signo. Traslada al campo de lo fotogréfico,

fue entendida segun la planteara, en un momento, Roland Barthes:

“Llamo ‘referente fotografico’ no a la cosa facultativamente real a la cual remite

una imagen o un signo, sino a la cosa necesariamente real que ha sido

colocada ante el objetivo y a falta de la cual no hubiera habido fotografia.”!!

Aun cuando conferia algun sentido al problema de la ausencia que se hacia presente por
medio de un “mensaje sin cddigos”, la definicion siguié presentando problemas. Operando bajo

esa logica, se evitd el problema de entablar un debate acerca de lo “real” planteado, asumiendo

8 Dubois, Philippe. El acto fotogréafico. Representacion a la recepcién. 1994, Editorial Paidds, Barcelona,
Espafia, p.32.

® Debray, Regis: Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en occidente. 1998, Segunda
Reimpresion. Editorial Paidds, Barcelona, Espafia. En esta tendencia se inscribiria el trabajo de génesis de
la imagen aqui propuesto como las edades de la mirada: la edad de la escritura, la era de los idolos y,
contemporaneamente, la era del arte.

10 Zunzunegui, Santos: Pensar la Imagen. 1995, Tercera Edicién, Editorial Catedra,. Madrid, Espafia.

11 Barthez, Roland: La Chambre Claire. Note sur la photographie, 1980, coedicion Cahiers du cinema,
Gallimard Senil, Paris, p.119.
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que de facto este “real” aparecia particularizado en la escena fotogréfica. Sin embargo, esta
formula obvio el caracter azaroso al que se abandona a la fotografia, si esta aparece sélo como

una necesidad de “realidad”.

Para estos efectos, aun sigue
siendo conveniente utilizar la ya clasica
definicion de la imagen a partir del modelo
de Pierce’2. En él se sefiala que las
imégenes pueden variar entre una relacion

de mayor cercania con el referente (icono)

‘ phmmnlmﬂam,rmwm * Aprobaron s iiciativa

a una de similaridad media o indicativa
(indice o index) a un parentesco escaso 0
extraviado (simbdlica). En la toma de
posicionamiento frente a estas tres
variables de clasificacion reside, a nuestro
juicio, un primer apronte semantico al

estatuto de las imagenes.

Desde estos estadios, ya sean simbolos, indicios o iconos, las imagenes concurren a los
mercados del sentido. Para describir esos traslados, se acufiaron términos tan disimiles como
retorica, sintaxis, gramatica o el menos ofensivo, “lenguaje de la imagen”. El factor comun de
todas estas propuestas duerme sobre la base de que las imagenes, en el contexto de irrupcion
radical de su presencia en todas las esferas y campos, se comporta como un instrumento similar
a la letra aunque en un sentido mas libre y mas dificil de decodificar. Por esa razén es que todos
los esfuerzos de estas perspectivas estaran dados por la bisqueda de un diccionario de las

buenas y correctas formas de expresion de la imagen.

No es de extrafiar que perspectivas mas culturalistas y autocomprensivas de la imagen

sucumban ante la efectividad y eficiencia de estos planteamientos’s. No obstante, la pregunta

12 | as referencias aqui utilizadas son extraidas de otros textos, pero el texto base, del que se extrajeron
estas ideas, es Peirce, Charles S.: Collected Papers, 8 VIs. (1931/1935). Cambridge, Harvard University
Press.

13 Quizas dos de los intentos de mayor envergadura por tratar de sistematizar el estudio de las imagenes
sea el trabajo desarrollado por la Escuela de Tartu en Panofsky, Edwin. Estudios sobre la iconologia.
1971, Alianza Editorial, Madrid. El otro, de menor reconocimiento, realizado por Arnheim, Rudolph: El
pensamiento visual, 1971, Editorial Eudeba, Buenos Aires, Argentina.
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vital que tienen adin por responder estos enfoques es cémo llegamos a entender las iméagenes de
un cierto modo; Bajo qué circunstancias, condiciones y contextos llegamos a relacionarlos con
las imagenes. Esta pregunta, repuesta porfiadamente, instala la interrogante por la materialidad
de base en que reside nuestra forma de dar forma al mundo. Necesita, ademas, de la critica
hacia las formas de comprender nuestras diversas formas y usos del ver, una historia de la

actividad. Para eso se hace necesario, en cierta forma, una especie de sociologia del ojo.

NATURALEZA DEL PRODUCTO FOTOPERIODISTICO

La mejor estrategia para no hablar de la fotografia es hacerlo sin referirla, obviarla. Asi,
bajo el supuesto de que la fotografia es el fiel reflejo de lo que realmente es, se habla
ininterrumpidamente de aquello que esté en la fotografia, el qué representado, el mensaje que se
busca entregar. Este emplazamiento, bastante simplista, recibe el nombre del ‘régimen del
espejo o pretension de la realidad”* y es el que actualmente impera en gran parte de los

fotografos y las audiencias.

El gran publico consumidor y el gremio oferente entienden las formas de hacer fotografia
de prensa, justamente, dentro de las artes puras. Se trataria, entonces, de reflejar la realidad por
medio de una cadmara, de una técnica de captacion de la luz. Detrés de este trabajo, por lo
mismo noble y éticamente intachable, descansa una cierta idea de la objetividad, heredada de
algunos desarrollos del llamado periodismo informativo, que tiene su mayor aliado en la idea de

objetividad de la informacion.

Dentro de esa objetividad cabe la nocién de evento fotografico. El evento, como
construccion propiamente periodistica, menciona esa dimension artificial que busca separar lo
accesorio, repetitivo y cotidiano de lo relevante, singular y extraordinario. Como construccion

informativa, ha recibido una serie de criticas desde diferentes perspectivas de anélisis.

En torno a esta concurrencia, la de un cierto sentido de la objetividad y de una cierta
concepcion de lo social como evento, es que podriamos identificar una buena parte del trabajo

foto-periodistico. Constituye la gran tendencia del periodismo ilustrado, pues en ella se estaria

14 Sanchez, José Luis: Critica de la seduccion mediatica, 1997, Madrid, Editorial Tecnos, p.26.
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relevando la visién de un continuo social a cambio de una estrategia de seleccion y anélisis

(separacion) de las escenas de lo social.

Acorde con estos principios, surge la escision primera entre lo accesorio y lo importante.
Lo importante se relaciona, en buena parte, con la contingencia y el desarrollo competitivo y
dindmico de un sistema de medios. Para producir la importancia, lo fotografico establecera
mecanismos de captura en diferentes campos: politica, economia, sociedad, deportes, etc. Esta
tendencia esta lejos de ser nueva. No se relaciona solo con la cercania en términos de
“sensibilidad” hacia unos ciertos temas, sino mas bien con una cuestién genética propia del

surgimiento de lo fotografico en nuestras sociedades:

“Tan incorporada esta a la vida social que, a fuerza de verla, nadie lo advierte. Por
€S0, mas que cualquier otro medio, la fotografia posee la aptitud de expresar los
deseos y las necesidades de las capas sociales dominantes y de interpretar a su
manera los acontecimientos de la vida social.”®

Si tomamos en cuenta esta relacion simbidtica fotografia - sociedad y la comparamos
con la necesaria preminencia e importancia a que aspira el trabajo de las portadas, ¢cémo
comprender la subsistencia de estas logicas en apariencia contradictorias, en apariencia
excluyentes?. Llegando a un extremo, ;cdmo nos pueden comunicar, significativamente,
cuestiones relevantes aparatos tan cotidianos, escenas tan familiares, rostros tan

engafiosamente cercanos?

(A qué demanda o pregunta responde esta propia auto-calificacion del trabajo
fotoperiodistico?. En gran parte, a una exigencia que para la Sontag huele a cinismo: “Lo que
exigen los moralistas a una fotografia es algo que ninguna fotografia puede hacer jamas:
hablar”.’®  Se celebra a la imagen cuando una fotografia ‘realmente” dice algo verdadero,
ignorando si ese verdadero no es ya lo que un “nosotros” quiere entender como tal. Por eso es
que conviene hablar de la fotografia, y no pretender que la fotografia hable por si sola, pues muy

probablemente, no tenga nada que decir.

Esta es la primera disyuntiva que se nos presenta con las fotografias de prensa. Una

primera aproximacion nos entera del caracter noticioso de los hechos, confiriéndoles relevancia.

15 Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op.cit., p.10.
16 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.119.
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Una secuencia de hechos, presentadas en una unidad significante, pueden ser leidas

precisamente como un relato

De alguna forma, la letra aparece como el gran complemento de la informacién
entregada por las imagenes. Dira, en tal sentido, lo que la foto no puede declarar: que los hechos
sucedian en un octavo piso y que el gran operativo desplegado correspondia a un secuestro,

tema recurrente durante los primeros afios de la década de 1990, por ejemplo.

¢Cual es la inquietud que guia a estas fotografias, que nos mueve a interrogarla por
hechos tan lejanos y al mismo tiempo tan
familiares, tan faciles de identificar y tan

disponibles para una rapida lectura ?. Los [ _ ,v ; AY1 -
puristas expresaran su conformidad con los ’ A

tiempos de la fotografia, con el avezado y Q| " | W |SEGUESTRO
constante trabajo del profesional que esperd Rl ;.: o '
por horas el desenlace de este fatal evento. En g ¥ EN 8 Plso

. . . £ oﬁhlimhsmnammﬂeﬂsd'mdem
ese sentido, se homenajea lo heroico de su J -Dusaulhntesseaulomﬁrimnhendueonamasdehcgo

labor.

El predominio de la historia contada en
imagenes presupone un trabajo sistematico,
exhaustivo. Subsisten unos angulos de mirada,

una vigilia constante por el desenlace final. En

sintesis, lo que se suele montar a partir de las fotografias es el simulacro de invasion de la
escena, que refleja principalmente la necesidad de lo fotografico por concebirse como un objeto

total: dar cuenta de todos los puntos de vista.

Esta cuestién no es casual. Rastreando las razones desde las cuales se instaura un

género propiamente fotografico, podemos encontrar discursos y posicionamientos del tipo:

“Habra que esperar a que la propia imagen se convierta en historia que relata
un acontecimiento en una serie de fotos, acompafiada de un texto limitado con
frecuencia a meras frases, para que comience la fotografia.”!”

" Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op.Cit., p. 99.
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En base a esta idea, la practica del fotoperiodismo reconstruye un concepto de lo
fotogréafico con arreglo a unas apariciones virtuosas, a un ejercicio magico de la propia sustancia
de la maquina y del uso genial y experto que de ella hace el fotégrafo. Ante eso se calla el
accionar silencioso de la estrategia comunicacional aqui implicada, hundiendo las razones

materiales en excusas metafisicas.

Argumentos del siguiente tipo, avalan la explicacion mégica del evento fotografico:

“Uno de los argumentos principales de la defensa de la fotografia ha sido la
insistencia en que la captacion de imagenes procede principalmente de la
focalizacion de un temperamento, y sélo secundariamente, de una maquina”.’®

Muy pocos notaran que quizas el gran acierto significante de esta portada es el montaje
de las fotografias, que refleja la impotencia del dispositivo fotogréafico frente al paso del tiempo y
el desarrollo de las acciones que no puede graficar. Es la respuesta comica de la edicién
fotogréfica ante la impotencia técnica de no poder registrar el movimiento, cuestion que

naturalmente realiza la camara de video, el cine y la television.

Se trata, por muy precario que parezca, de contar una historia a partir de retazos, de
escenas descontinuadas, donde lo Unico que permite el vinculo entre las 4 imagenes es una
cierta practica del lector de diarios y una cierta cercania o conocimiento tacito de lo que es un
secuestro, cuestion que muy probablemente también este influenciada por la accién de los
medios de comunicacidn, las peliculas o la literatura. La propuesta barthesiana respondio a estas
interrogantes con la idea del “diccionario popular” de lo visible. La fotografia, para esta

concepcion:

“No es solamente percibida, es también leida, relacionada mas 0 menos
conscientemente por el publico que la consume con una reserva tradicional de
signos: ahora bien, todo signo supone un cddigo (de connotacion) y esto es lo que
habria que intentar establecer”.?®

Si de eso se trata, la cuestion del espejo no trata sélo de la realidad real del modelo con
su representacion, sino también de la adecuacion del propio ojo a los modelos fotograficos. El

18 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.128.
19 Barthes, Roland: “El mensaje fotografico”. En Lo obvio y lo obtuso, iméagenes, gestos, voces. 2000,
Ediciones Paidds Ibérica, Barcelona.
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codigo, al que hace mencién Barthes, es algo mas que solamente un protocolo, pues responde
a un secuestro de los significados producto de la accion socio-discursiva de los sentidos en la
sociedad. En tal sentido, el codigo es mas bien la forma en que el ojo establece su relacién con

lo fotografico como un producto especificamente periodistico.

Aun asi, el caracter informativo de la imagen, el que supuestamente le confiere la
potencia del codigo connotativo, no ha dejado, al menos en este caso, de ser precario. Fuera de
la identificacion paradigmatica con un hecho policial, con el drama y el caracter urgente de la

diagramacion, no tenemos mas que unos pocos y minimos detalles informativos.

Esta insuficiencia parece estar a la base de algunos de los paradéjicos destinos y usos
de la fotografia en prensa. Para algunos, llega a ser ‘un instrumento de transmision informativa
poco preciso™0. De ahi que la incapacidad de la portada para contar detalles sin la ayuda de los
titulares sea evidente. Ninguna imagen parece, de buenas a primeras, una buena razén para

explicar la sucesion de hechos. La conclusidn prematura podria ser que:

“(la) limitacion evidente de la fotografia deriva de la dificultad de este medio

para captar imagenes que sirvan para explicar las causas o modos de

determinados acontecimientos, en especial accidentes™!

Tal destino echa por tierra la pretension objetiva de la fotografia, al tiempo que reafirma
el abordaje de aquellos que proponen a la fotografia como un simple elemento ilustrativo y

complementario de la informacion escrita.

¢UN ESTATUTO ABIERTO O CERRADO?

Una vieja discusidn sobre el caracter connotativo o denotativo de la fotografia es la base
de cualquier comprensién primera. En la forma de entender ambos términos se esta definiendo
el sesgo implicado, se esta rematando una visidén sobre la representacion. Sélo en ese plano es
interesante abrir nuevamente este archivo, para agregar, en el mejor de los casos, un pie de

pagina.

20 Gonzélez Requena, Jesus: “La imagen: lo semidtico, lo real, lo imaginario” en El espectaculo
informativo o la amenaza de lo real. 1989, AKAL/Comunicacion. Madrid, p. 64

21 Abreu Sojo, Carlos: Lo precario en la fotografia de prensa. 1998, Revista Latina de Comunicacion
Social. La Laguna, Tenerife.
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Resulta recurrente encontrar ambos conceptos, connotacién y denotacién, propuestos
como un problema de “niveles de lectura”. El primero corresponderia al subsuelo de la practica
significativa, al primer peldafio de contacto entre realidad y representacion. Una fotografia seria,
para esa forma de mirar, primero un objeto representado, una sustancia autbnoma de su propia

representacion que se vuelca sobre el negativo.

Un segundo nivel, el nivel connotativo, seria la coronacion del proceso de circulacion de
los signos en un significado mayor. En él se congregarian textos y contextos, formas y
contenidos, simbolos y sentidos. Desde el pensamiento estructuralista saussureano, la
connotacion seria aquella parte social del lenguaje, esa que corresponde al habla en la
linglistica. En palabras de Barthez. “es el mensaje segundo o parasitario sostenido por un

mensaje primero o denodado, mensaje cuyo significante es ya en si mismo un mensaje.” 22

Entendiendo que esta discusion ha sido cabecera para gran parte de la semiética de la
imagen, trataremos de reconducirla hasta un ambito mas bien cultural. N6tese que en general,
estas categorias han sido utilizadas irreflexivamente, muy alejadas de relaciones sélo operativas.
Tomadas en su pureza, ambas concepciones no aportan mayores dimensiones a nuestro

analisis.

Pero revisitadas, puestas en préactica, las dos distinciones ayudan precisamente a eso:
distinguir. ;Qué distinguirian, aparte de dos pasos dentro de una articulacion ?. Tanto
connotacion como denotacion necesitan de una actualizacion en términos de las comunidades

en las que actuan.

Si no fue posible sostener la tesis de un comunismo linguistico, menos aun la idea de
unos sistemas de representacion trans-historica. No es posible hablar de las diferencias entre lo
connotativo y denotativo si no tuviera un marco socio histérico desde el cual se analiza, sin

comprender y expresar un cierto tipo de habla que refleje los propios parametros de anélisis.

Por eso es que proponemos un trabajo con ambos términos como limites. Asi, ninguna
fotografia seria plenamente connotativa ni enteramente denotativa, sino que estaria siempre
debatiéndose entre dos status. Finalmente, este devaneo estaria normado por el uso que asume

la fotografia en una portada, junto a otros elementos graficos, textos y recursos significantes. Es

22 Barthez, Roland: “El Mensaje fotografico”, Op. Cit., p.32.
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en esta linea de racionalidad, en este secuencia légica, donde se arma gran parte de lo
fotogréfico, y esto es lo que explica nuestra reaccién frente a los cambios sucesivos de las

portadas de los periddicos durante el periodo estudiado.

La fotografia en el peridédico mantiene

una estructura de distribucion de la informacion.

eclales |

P 2y3)

En lo formal, sera recurrente la aparicion de L a Na Ci 6n ;

dos o fres imagenes obligando, al menos en un “Noiré a foros en esta éiapa”, dé,c"lar(;)“céndidato DC
sentido logico, al zig-zageo de la mirada,

IFREL CONGERTACION
forzando un recorrido por imagenes y diferentes | FRE'I co

clases de textos.

En algun sentido, lo fotografiado busca
hacerse ver como una faceta especifica. Ya no
solo dentro del espacio formal, sino como una

subjetividad  que, investida de plena

particularidad, es susceptible de establecer un
tipo de dialogo fuera de lo comun. Pero, ¢lo logra realmente? ;Puede la fotografia de prensa
llegar a compararse con cualquier tipo de fotografia?. Sélo en la medida que la actividad

fotografica sea entendida:

“no sdlo como un gesto de corte en la continuidad de lo real sino también (considerada)
la idea de un paso, de un salto irreductible. El acto fotografico, al cortar, hace pasar al
otro lado (del corte): de un tiempo evolutivo a un tiempo fijado....”23

Dialogando con el tiempo, el cortar-presentar siempre de la misma forma parece ser, a
juicio de esta investigacion, una forma redundante y cansina de fotografiar. Sin embargo, resulta
sorprendente el alcance de los codigos connotativos y paradigmaticos que operan en nuestras
formas de lectura de las escenas. Por ejemplo, las noticias de tribunales. Esta condena de lo
fotografico le exige al menos dos conductas: por un lado, la construccidn de escenas acotadas,
donde los gestos y las posturas de los personajes se repiten. Por otro, se debe construir una
visién nueva, novedosa, del objeto representado. El problema de lo connotativo y lo denotativo

se instala hoy, por de pronto, en esa estrecha capacidad de control del dispositivo sobre un

23 Dubois, Philippe: El acto fotogréfico. Op. Cit., p.148.
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equilibrio imposible, un devenir constante, una insistente circulacion de sentidos en torno a la

presencia/ ausencia del uso que asume la funcion ilustrativa.

LO PERIODISTICAMENTE CORRECTO

La funcién que asume el relato de prensa en imagenes se debe, en gran parte, al
préstamo que lo periodistico ha realizado a lo fotografico. Asi, la fotografia ha llegado a ser una
parte fundamental del ejercicio periodistico. Imaginar un diario sin fotografias en la portada, en
donde todo el lugar que actualmente ocupara la imagen se destinara a letras, cuadros vy titulos,

¢seria lo mismo leer o ver ese diario, lo aceptariamos de la misma forma?. Se afirma que:

“Un lector habitual de un periodico se sentiria mas desorientado con un cambio
repentino de formato, tamafio y tipo de letra que con un cambio repentino en la
linea editorial y equipo de editores.”?*

Creemos que la explicacion respecto a la frialdad o poca informacion que incorpora la
fotografia es deficiente, al menos en un aspecto. Por qué, entonces, seguimos viendo
fotografias dia tras dia?. La necesidad de tener fotografias en los periédicos parece ser un
requerimiento formal de la mayor parte de los diarios, siendo una tendencia que parece no

terminar. Todo lo contrario, estaria en su pleno apogeo.

Algo de razon se tiene cuando se afirma que: “Los abordajes formalistas de la fotografia
no pueden explicar el poder de lo fotografiado ni el interés que nos imponen la distancia temporal
y cultural”.25 Da la impresion que no es este el cddigo que permite explicar el por qué se produce

un contacto tan fuerte entre fotografia y realidad; entre fotografia, prensa e informacion.

Las imagenes han llegado a ser un elemento de importancia dentro de las redes de
significacion de los periddicos, tanto asi que se algunos piensan que estas gozan de una suerte
de “autonomia”. Esta autonomia estaria dada por el trabajo especial que realizan los reporteros

gréficos. La mayor parte de este gremio cultiva un ideal de trabajo donde “todos sus miembros,

24Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op. Cit., p. 41.

%5 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.145.
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cualquiera sea su origen social, coinciden en cultivar representaciones carismaticas de la

profesion y de quienes la ejercen”.26

Sin embargo, estos cazadores de imagenes no disfrutan, al menos en los medios de
prensa, de esa misma especialidad al interior de sus trabajos. Incrustados como una seccion de
los diarios, conviven en la propia légica del matutino. Cruzados por una serie de mecanismos
como las reuniones de pauta, las agendas de cobertura y las prescripciones editoriales de
diverso tipo, todo el sistema termina determinéndolos a ellos y al uso periodistico que asume su

trabajo.

Estas ldgicas, propias de cada medio, pueden resultar muy particulares segun la cultura
y la préctica que se realiza en torno a ellas. Es valido hacer ver, para este caso, que esas reglas

implicitas que guian el trabajo conjunto del diario (estilo):

‘no puedan ser comunes a varios diarios, o incluso, en una determinada
época, al conjunto de los medios modernos de comunicacion. Solamente en
el interior del periodico como grupo, la necesidad de producir resultados
eStandarizados y coherentes impone la uniformidad de esas normas que
pueden, entonces, ser entendidas como sistema”. 7.

Sin embargo, una cuestién resulta comun: la propia estrategia de construccion de lo
fotografiable. Ante la pregunta sobre qué merece la pena ser fotografiado, surgirian diferentes
respuestas. No obstante, también encontraremos un planteamiento global que actia de manera
transversal, modificando incluso esas variables estilisticas. La respuesta a lo noticioso de lo
fotografico es la imbricacion, la hibridizaciéon de las imagenes entorno a un fin externo, a una

concepcion de lo noticiable y de lo noticioso.

Sobre esto existe una amplia literatura de consulta, interesada en diferentes tdpicos de
andlisis. Sélo nos gustaria hacer ver que, dentro del estudio de la prensa chilena, se identifica
como un punto critico la emergencia de esta construccién de lo noticiable. Su origen vendria

dado por un particular mercado de la prensa donde:

“Los tres 6rganos santiaguinos de la empresa- El Mercurio, Las Ultimas Noticias
y La Segunda- lograron conseguir una efectiva division del trabajo, una

2 Boltanski, L. Chamboredon, J.C. “Hombres de oficio y hombres de calidad” En Un arte medio. Ensayo
sobre los usos sociales de la fotografia, 2003. Gustavo Gili Editores, Barcelona, Espafia, p.297.
27 Boltanski, Luc: “La retérica de la figura”. Ibid, p. 231.
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especializacion que, lejos de crear problemas, permitia ampliar los mercados y
las ventas y complementar los mensajes comunicativos”.28

Por esas razones, lo noticiable se haya influido de manera transversal en la mayor parte

de la prensa, donde:

‘Se ha impuesto en el establishment mediatico el concepto radicalmente

antiliberal de lo periodisticamente correcto: apelando a los problemas de una

situacion pretendidamente compleja, se consideran, de hecho, algunos temas

como tabu”. 29

En ese plano, lo fotografico se reconstruye a partir de trazos que alcanzan a constituir la
noticia. Inspirados en los valores de lo novedoso, lo unico, lo preminente, lo insolito, la noticia
abandona el campo. Ademas, se le exige al fotégrafo una extrafia ausencia, que decrete su
desaparicion en varios sentidos. “En la medida en que nos interesa el tema fotografiado,
esperamos que el fotdgrafo sea una presencia extremadamente discreta” 3  Parte de lo
fotogréafico se juega ademas en el buen escondite del artilugio del lente, en la naturalizacién del
0jo y en la conquista del imposible grado cero de mirada3!. Retorno del objetivo, estos principios
son superados por la l6gica funcionaria y administrativa que absorbe gran parte del tiempo a los

periddicos.

LO FACTICO: LA VERIDICCION EN FOTOPERIODISMO

En tal sentido, resulta cierto que lo fotografico esté condicionado a la propia existencia

de imagenes que ilustren los hechos expuestos: “La fotografia afecta a las propias noticias,

cuando se habla sobre cosas sobre las cuales no hay imagenes”.3 Para tales efectos, la

28 Algunas de las caracteristicas que describen el actual mercado de las comunicaciones son (1)mantener
un monopolio ideolégico (2) El enorme rol que juega el Estado como constituyente de los mercados
comunicacionales (3) un sistema comunicacional altamente centralizado (4) distintos medios que
presentan grados diferenciados de integracion a las fuerzas de la globalizacion. (5) y la incapacidad que
muestra, hasta hoy, la maquinaria para realizar una concentracion multimedia. En Geoffrey, Estefan y
Sunkel, Guillermo: “Concentracién Econémica de los medios de comunicacion en Chile” Programa de
Libertad de Expresion, Universidad de Chile. Revista Comunicacion y Medios., p.148.

29 Otano, Rafael; Sunkel, Guillermo: “Libertad de los Periodistas en los medios”. En Mordazas de la
transicién. Programa de Libertad de Expresion 1999-2001. Instituto de la Comunicaciéon e Imagen,
Universidad de Chile, p. 30.

%0 Sontag, Susan Sontag: Sobre la fotografia. Op. Cit., p. 143.

31 Esta idea ha cobrado real fuerza al observarse su importancia respecto a las formas actuales del

discurso estético. El desarrollo de ellas puede ser consultado en Virilio, Paul. Estética la desaparicion.
2003, Tercera Edicidn. Editorial Anagrama, Barcelona, Espafia.

32 Sanchez, José Luis: Critica de la seduccion mediatica. Op. Cit., p.25
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ausencia de fotografia resulta vital para la construccion de historias, en la medida en que si no
contamos el verdadero hecho, muy probablemente, estemos haciendo mencion a otros aspectos

de la propia historia y no a la noticia misma.

La sintesis del proceso es que lo periodistico presta su légica a la fotografia de prensa,
volcando sobre ella sus preocupaciones, falencias y aciertos. Define sus limites en torno a un

ideal factico de lo fotografiable, acotando sus espacios de visualidad:

“En la medida en que la norma social define tanto lo que se debe como lo que se

puede fotografiar, el campo de lo fotografiable no podria extenderse hasta el
infinito y la practica no podria sobrevivir a la desaparicion de las ocasiones en las
que se hacen fotos. Ahora bien, no se puede fotografiar indefinidamente lo
fotografiable y, al margen de eso, no hay, como se ha dicho, ‘nada que
fotografiar”. 33

"EL MERCURIO -

Esto plantea la interrogante sobre Pinochet
) i L . Iwﬂe Insiste
la incapacidad practica de la fotografia para n Arbitraje

. . . Ante Espana
dar cuenta de lo social. Si bien los medios P

de comunicacioén, las camaras y los flashes
se multiplican a una velocidad creciente,

subsiste idéntico el apuro en que se

desenvuelve lo fotografico frente a sus

icipa =
Segunda Yuelta Presdenaal peticion

limitantes de hecho. ¢Qué se hace cuando i | i
no hay fotografias que mostrar?, ;cémo , s

' “"Medidas Correspondientes”
hablar cuando no hay imagenes?. 2 Anungia Gbro, ante Desmarnes

Apremiadas por la dindmica de los medios,
las  imagenes  concurren  realizando
&ldﬁ.um

analogias: un retrato de los personajes,
una metafora del sentimiento, un

encuadramiento de los vestigios. Como

huella de otras huellas, la fotografia

funciona superando su limitante a la hora de la captura del tiempo real.

3Bourdie, Pierre: “Culto a la Unidad y Diferencias Cultivadas”. En Un arte medio. Ensayo sobre los usos
(...) Op. Cit., p.72.
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Jugando con la escena, la fotografia se expone al comparar sus competencias para

nombrar lo noticiable. Haciendo uso de diversos recursos, impone las imagenes como hechos

veridicos. En su primordial tarea de la actualidad, nuevamente manifiesta su obsesion por lo

factico, haciéndonos entrar en la légica de los hechos consumados. Reaparece, asi, el caracter

sujeto de las imagenes al designio de lo verificable. Esta operacion, que reinscribe a lo

fotografico en un nuevo tiempo (el de la temporalidad del evento fotografico) es quien confiere un

caracter trascendente al acto:

“El corte temporal que implica el acto fotografico no es pues solo reduccién de
una temporalidad dada en un simple punto (instantaneo), es también transicion
(incluso superacion) de ese punto hacia una nueva inscripcion en la duracion:
tiempo en la detencion, ciertamente, pero también y por ello mismo, tiempo de la
perpetuacion (en el otro mundo) de lo que solo tuvo lugar una vez.”*

Entrar en este debate no significa, en modo alguno, comenzar nuevamente la discusion

sobre la verdad y calidad del material que nos proporcionan las portadas. Muy por el contrario,

se trata de no negar la sustancia propiamente mimética que mantienen. Partiendo de la base de

que todo fotografia existe y captura un
espacio de tiempo en espacio por medio de
técnicas de registro, se trata de precisamente
de comprender lo arbitrario y selectivo que
opera en este propio medio “natural’.

Otras discusiones, como las del
caracter ético de la manipulacion de las
imagenes resultan, entendiendo el caracter
propiamente manual del oficio de arbitrar y
seleccionar la fotografia, un trabajo
infructuoso. La comprensién mediana del
aparato consiente que ya dentro de la camara

no hay ningun halito de magia. La magia,
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iniformada ha acumulado
es en las iltimas semanas que
que grupos de ultraizquierda

ubicada en un lugar mucho mas modesto, se encuentra en el ojo.

3 Dubois, Philippe: El acto fotogréafico. Op. Cit., p.154.
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Para bien o para mal, la fotografia de prensa no debiera admitir un cuestionamiento por
la falsedad de su producto. Pero si esta perspectiva se asumiera, lo mejor es entender esta
demanda como un ejercicio de ajuste de expectativas entre espectador y fotografo. Asi, la

imagen:

“‘Puede distorsionar, pero siempre hay la presuncion de que existe o existio algo
semejante a lo que esta en la imagen (...) Una fotografia, cualquier fotografia,
parece entablar una relacion mas ingenua, y por lo tanto mas precisa, con la
realidad visible de otros objetos miméticos.»3%

La base de este contrato es lo que cimienta todo el orden que prevalece en el
dispositivo. El coqueto cruce de confianzas teje las extensas redes de lo fotografico. Nada o muy
poco tienen que decir, para estos fines, los recortes, las ediciones o los plagios. Mas bien, se
trata por sobre todo de contar historias. En la clave testimonial, la fotografia de prensa se

presenta como el yo estuve ahi, parte constituyente del ejercicio moderno de visibilizacion

USOS DEL DISCURSO FOTOGRAFICO

Es asi como lo fotografico, a partir de su silenciamiento, de la asuncién de otros
objetivos que no son los propios, cobra diferentes caras y usos. Mas que simplemente géneros,
las fotografias utilizadas por la prensa toman proyectos de variados idearios con el fin de llenar
los vacios propios. No es sino en la constitucion de este crisol de metas, esperanzas y desafios,
donde se instalan las redes de la fotografia en las sociedades. Lejos de ser transparentes, estas
conducen los intereses de autonomia del campo de lo fotografico hacia las necesidades de lo

social, confluyendo en usos y utilizaciones diversas.

¢, Como se percibe el fendmeno en el terreno practico?. Se puede constatar el inicio de
unos ciertos relatos, unas ciertas epistemes dispuestas desde la logica de lo fotografico, a partir
de algunas voces que tratan de inferir sus principales caracteristicas: el impacto en la sociedad y
la conciencia de la gente, su caracter o tiempo histérico de interpretacion, su valor como

documentos historicos:

“Existen, en el conjunto de imagenes que han sido publicadas por los medios
impresos, infinitas resonancias que suelen prolongarse mas alla de su uso
primitivo, cambiando muchas veces de signo, con los tiempos...en definitiva son

% Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p. 16.

26



imagenes testimoniales subjetivas que transmutan la fugacidad del instante
fotografico en memoria colectiva...”

Dos argumentos se movilizan aqui como justificacion de este uso. El primero, de
caracter cuasi-metafisico, propone la permanente emergencia y sonoridad de algun sustrato
primero, del cual la fotografia no seria mas que un vehiculo, un canal. El dispositivo no actuaria
aqui interviniendo su propio producto. Seria, en ese caso, una forma higiénica de apelar a lo

social.

Seguido de eso, se nos propone que esa esencia, tan intocada, esa experiencia
comunicable, que ‘cambia de signo’, es la prueba mas patente del recuerdo, de la historia de la

imagen colectiva: posibilidad de configurar una comunidad histérica.

Pero nada hace pensar que la fotografia no sea, en el mismo sentido, al menos parte,
de esa gran operacion cotidiana de limpieza simbdlica: el olvido. En franca beligerancia con este
punto, algunas voces duermen placidas en el terreno de lo factico, de lo dado, suponiendo una

funcion esencialista de la fotografia en términos mnemotécnicos:

“Inexorablemente, la imagen fotografica establece un pacto con el recuerdo. Tan
vigorosa es esta asociacion, que quien quiera que se emocione con determinada

imagen fotografica inconscientemente sabe que ‘eso ha sido™7

En otra clave analitica, las “resonancias” son susceptibles de ser medidas no por su
prolongacién, sino en el giro que ellas describen respecto de la actividad cotidiana de lo visible.
En este nivel, objetivan un repertorio de acciones, dandoles su contorno y proponiendo sus

marcos de funcionalidad extensa:

‘La fotografia es, mas alla de la vision, una ampliacion y transordenacion de
nuestras actividades tactiles, la objetivacion de ciertas acciones, es decir, su
extension y automatizacion.”8

% Marinello, Juan Domingo. “La fotografia de Prensa: Testigo involucrada y espejo de identidad” En
Rescate de Huellas en la Luz. Historia de la Fotografia en Chile. Octubre del 2000, Centro Nacional de
Patrimonio Fotogréafico, Santiago de Chile. Op. Cit., p. 122-123.

37 Ferrer, Rita: Yo, Fotografia. 2003, Ediciones de la Hetera, Santiago de Chile, p.140
3 Kay, Ronald: Del Espacio de Aca. Sefiales para una mirada latinoamericana. 1984, Editores
Asociados, Santiago de Chile, p.22.
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Mas que como interrogantes, las fotografias de prensa se nos ofrecen aqui como
producto cinico de la realidad, susceptible de canalizarla, de constituirla. Las posibilidades de un
colectivo no son puestas en duda, ni tampoco la calidad conciliatoria que asume la férmula
“album colectivo”. Nada se promete ni se realiza en la fotografia, mas que la propia fotografia y
los discursos que la fundamentan, que obviamente le advienen por fuera. Por dentro, en un

esfuerzo de racionalizacion de la propia actividad, un fotégrafo declara:

“Personalmente, he afirmado (que) el periodismo gréafico es en mi concepto
como la realizacion de un gran éalbum colectivo, que va siendo
permanentemente completado, que va dejando memoria visual del acontecer
histérico de nuestra sociedad y de los detalles que configuran nuestras raices e
identidad”. 39

Entonces, si la fotografia no es un espejo, menos aun un reflejo, cercana a un terremoto o
a una des-histerizacion de las practicas, quizas sea en sus promesas donde nos relacionarnos con
ella. Es en este instante, en el del contrato visual, donde se produce la caracterizacion de ese gran
proceso por medio del cual nos reconocemos en las imagenes, asumiendo sus representaciones,
desafios, quejas, dominaciones, simulacros. Es por eso que el fotografo puede llegar a pensar

que:

“Finalmente, las imagenes impresas nos ayudan a comprender desde dénde
vienen nuestras virtudes y defectos; los mitos construidos y las verdades
ocultadas de nuestro imaginario colectivo, un album colectivo de nuestra
memoria afectiva y de nuestra identidad visual, construida sobre el registro
documental de las costumbres, las angustias, las euforias, la ternura, el amor, la
soledad, la desnudez, la opulencia, el hambre, la victoria y la derrota.™0

La gran pregunta aqui ya traspasa el terreno de lo discursivo fotografico, luchando mas
bien por instalar el estatuto de la fotografia como documento histérico4!. Lo problematico de este
debate es el caracter del testimonio que utiliza |a fotografia para hacerse presente en la iconosfera

contemporanea.

39 Marinello, Juan Domingo. “La fotografia de Prensa: Testigo involucrada y espejo de identidad” En
Rescate de Huellas en la Luz(...) Op.Cit., p.122-123.

“Olbidem.

41 En este debate, resultan muy ilustrativas las ideas que se encuentran en Burke, Peter: Visto y no visto.
El uso de la imagen como documento histérico. 2005, Editorial Critica, Coleccion de Bolsillo, Barcelona,
Espana.
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¢ De qué puede exactamente puede confesar o dar fé?. Si bien puede tomarse como una
leyenda de lo que sucede en un alla afuera, lo que viene a reiterar el uso de la cdmara fotogréafica
es la presencia del evento fotografico como actividad inédita, en la légica de la contigliidad de la

impresion luminica

“El inevitable testigo no es solo una virtualidad siempre activa y realizada al
interior de la foto, sino también y sobre todo al interior del evento, puesto que el
negativo es una traduccion por contacto del suceso, su continuacion material
hacia otras edades, hacia otros sitios, hacia otras situaciones.”42

Segun el modelo de contagio, el aparato consigue su reproduccion, quebrando el perfil
auredtico de la imagen. No obstante, el estatuto social de la fotografia, aun cuando se entienda al
servicio del poder, no necesariamente es el canal conductor de sus preceptos. Lo fotogréfico, en la
l6gica material de su manifestacion, se mueve lejos de una identificacion cercana con discursos

del tipo:

“Coémo una mujer, el estatuto social de la imagen fotografica esta preso dentro
de un cuerpo reproductor, modelado por los canones de una cultura
falogocentrista”. 43

Pero resulta interesante, a partir de estos planteamientos, pensar los costos no medidos
de aquellos emplazamientos. Si bien no hay forma de comprobar que existe 0 no ese tal
imaginario colectivo, si podemos decir que, de existir, de mantener relaciones con la fotografia,
seria de forma amplia. En ese sentido, no es posible realizar s6lo una lectura de lo fotografico a
partir de la fotografia de prensa, sino que habra que recurrir a las particulares formas que tiene la

fotografia de hacerse.

Buscando una combinacion de deseos-necesidades, el tema de los usos de las
imagenes puede ser observado como una subversiéon de la mirada. Zafandose de aquellas
pesadas mochilas con que carga, el estatuto de lo fotografico podria definirse en franca
disonancia con las interpretaciones actuales que se le quieran asignar. Esta rebelion llama al

estrado a tres causas o consecuencias del ejercicio fotografico:

42 Kay, Ronald: Del Espacio de Aca. Sefiales para una mirada latinoamericana. Op.Cit., p.23.
43 Ferrer, Rita: Yo, Fotografia. Op.Cit, p.148
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‘La fotografia contravisiva invocaba, en sintesis, una triple subversion: la del
inconsciente tecnoldgico del sistema fotografico; la del estatuto ontoldgico de la
imagen fotografica y de sus plataformas distributivas; y la del significado usual
de un concepto de libertad enmascarado por los espejismos de la sociedad
tecnocrética”. 44

Desde una vision mas antropologico-histdrica, la fotografia tiene unas ciertas
aplicaciones 0 usos segun las sociedades en que se da. Conectandose con viejas expresiones y
tradiciones estéticas, se proponen usos genéricos enraizados en tiempos historicos. En este
sentido, la tarea de configuracién del estatuto de la imagen es aun una tarea inconclusa, donde
antes de enganchar viejas formas de presentar el material grafico y sus usos sociales, debemos
emprender la tarea de la identificacion de los géneros actualmente presentes. Al mismo tiempo,

recoger los silencios de otros. Bajo cierto punto de vista, historizar el uso de las imagenes.

En esa linea, uno de los estudios mas acabados sobre el tema, plantea que los
principales géneros que se gestan al fragor de los comienzos del siglo XX son las Vistas de
Chile, la Fotografia Documental y geogréfica, los Reportajes de Guerra, |a llustracion de revista y

el tour de monde.45

Un rastreo preliminar de la prevalencia de los géneros puede ser examinado a partir de
las portadas de los periodicos chilenos que circulan a nivel nacional. A nuestro juicio, estas
publicaciones asumen cada vez mas la forma de la Revista llustrada como mecanismo de
aparicién y aterrizaje en el ambito de lo publico, conectandose ya con una vieja tradicion propia

de la irrupcion de la imagen en la sociedad de masas.

LA PORTADA COMO ESTRATEGIA

Para estos fines proponemos que la extremada racionalizacién de las actividades
retoricas y discursivas de los periddicos termina por producir artefactos texto-visuales altamente
complejos. La fotografia puede, muchas veces, actuar en forma de fuga del titular o del epicentro
mediatico, exponiendo otros temas o planteando nuevas aristas o problemas. Contribuye no
como mera instauracion de monumentos fotograficos, sino como apelaciones de sentido,

recurrentes, discontinuas y, principalmente, particulares. En su concurrencia hacia el

4 Fontcuberta, Joan: El Beso de Judas. 1997, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, p. 184-185.

4 Las categorias fueron extraidas del tercer capitulo de: Leiva, Gonzalo: Modernite et Historie de la
photographie au Chili. 1879-1920. 24 de junio de 1997, Ecole de hautes études en Sciences Sociales,
Paris, Francia.
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poblamiento de las portadas, ambas dimensiones constitutivas de este aparato (la letra y la

imagen) se han determinado mutuamente, asumiendo el caracter propio de un género.

Es en este sentido que pensamos a la portada como una(s) estrategia(s) de sentido. Su
importancia radicaria en ser una “ventana al mundo” interior del diario y al mismo tiempo un
artefacto auténomo, susceptible de ser leido e interpretado en su acotada integridad. En relacion
con su inverso, la contraportada, se muestran ambas como formas complementarias de entrada

a los contenidos del periodico, ofertando primeramente los sentidos ya expresados en su interior.

Sin embargo, no es tan clara la interaccion entre fotografia y portada. ;Qué permite la
entrada de una en la otra ? ;Qué asegura que una pueda copar con eficiencia simbolica, el
espacio que la otra le ofrece ? ;Qué rasgos constituyen lo fotografico y al mismo tiempo
mantienen una comunicacion con las légicas de la portada ?. En teoria, no habria nada que

pudiera impedir a cualquier fotografia concursar en la conquista de la portada :

“Fotografiar es conferir importancia. Quizas no hay modelo que no pueda ser
embellecido; mas aun, no hay modo de suprimir la tendencia intrinseca de toda
fotografia a acordar valor a sus modelos. ™6

El uso particular que realiza la portada de los elementos graficos es bastante selectivo.
Cruzada por diferentes légicas, la portada debe asumir diversas razones de ser: periodisticas,
estéticas, mercantiles*’. La necesidad de comprension de la portada implica una segregacion en
el mundo de las imagenes. Tal cual se plantean, las imagenes mas bien tienden a ratificar el

mundo y no, necesariamente, a la generacion de sentidos por sus propias leyes:

“Toda posibilidad de comprension arraiga en la capacidad de decir no. En rigor,
nunca se comprende nada gracias a una fotografia”.4é

En una lectura semittica, la portada también comporta un mecanismo netamente
fotogréfico: el corte. Instalados en la portada, las fotografias enmarcan lo que ya otro quiso

enmarcar en el lente. Cuadros dentro de cuadros, asumen nuevos aires en el despliegue del

46 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.38.

47 Esta informacion fue recabada en entrevista con Miguel Angel Felipe, editor fotografico de Las
Ultimas Noticias, en marzo del 2006.

48 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p. 33.
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espacio de la portada. Referidas al recorte de los espacios y de los tiempos, las portadas son el

gran escenario, al mismo tiempo que el marco comprensivo que se le ofrece a la fotografia:

“‘Desde una perspectiva visual, el espacio referencial es el lugar de la

motivacion del acontecimiento fuera de la foto, pero que viene de algin modo

indicado por el marco de la misma”.#

Ademas, la portada esta lejos de dejarse invadir por otros fines. Fuerte en sus
convicciones informativas y de impacto, su estrategia puede estar explicada, en cierto aspecto,
por la compleja interaccion de mecanismos de repeticion y diferencia. El primer modo, que puede

recibir el nombre de criterio paradigmatico, es :

“el menu que ofrece el periddico cada dia: tanto de informacion y foto politica,

tanto de informacion y foto econdmica, etc. El criterio paradigmatico es la

posibilidad que se le ofrece al lector de componerse su propio menu

informativo”. %0

Concitando un equilibrio entre estos dos factores, sorpresa y permanencia, la portada
logra ratificar su rol intermediario filtrando lo que ya se ha visto (aspecto pasado) y lo que puede

llegar a verse (lo que aun no ocurre).

Los principios que guian el cometido de estos artefactos noticiosos siguen una légica de
administracion de recursos. Si se quiere, se podria hablar de una economia simbdlica de los
signos localizados en su seno. De ahi que el éxito de una publicacion mantenga una estrecha
seleccion de lo que se muestra en las fotos, generando espectativas que sélo se cumplen

parcialmente. En este negocio, la portada actta descifrando al periédico :

“Un periddico que fascina no es el que publica mas informacion sino el que
sabe seleccionar, es decir, ocultar y mostrar equilibradamente a través de la
preservacion de la contaminacion informativa, a través de la magia de la
desaparicion y retorno de la informacion.” 51
También implica una estrategia diferente de puesta en escena, aparte de la codificacion
en variables, el tipo de formato en que se entrega la portada. Tanto los periddicos de tipo sabana

(En el caso chileno, El Mercurio) como los de tabloide (La Tercera, La Cuarta, Las Ultimas

4 Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op.Cit., p. 251.

50 |bid., p. 89.
51 |bid., p. 253.
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Noticias y La Nacion) contienen ya en su forma una racionalidad propia de entregar y distribuir el

material gréfico.

El supuesto de esta accionar es la idea de que existen temas o hechos que son
importantes de publicitar. En esa medida, merecen competir por la visibilizacion en una eterna
lucha con otros hechos que buscan disputarles su lugar. De tal forma, importa para una lectura
de lo fotografico tanto lo que se muestra como también lo que se esconde. Esta es la primera

actividad u objeto de manipulacion al nivel de la portada.

Una segunda, en la que concuerdan gran parte de los realizadores de portadas, tiene
que ver con todo el mundo de la edicidon grafica. Puesta en portada, la fotografia cobra otros
brillos. Sera observada desde todos los angulos, sera vista de manera ejemplar en relacion a lo

que el diario ofrece.

Antes de esto, el fotdgrafo junto a su
editor eligen la fotografia a utilizar, descartando
un gran numero de material que no logro el

estatuto buscado. Encontramos en este estadio
“1'-'“0 d|SPOS|t|V° P°||°|a| un anuncio de importancia may(scula sobre

isog !ﬂ % Bl N E Ros donde encontrar el criterio de lo fotografiable hoy:

AL MONUMENTM'

o Defintire: irbires areguayes dirigiia ,,o..m.m.m,,.,c@.c y— “Para los editores y los fotografos, lo

. FRACASAN X: g KT esencial es distinguir entre dos etapas: la
" GESTIONES: : b3 , eleccion de la fotografia inicial para la
z i puesta en forma, la edicion y la puesta

S HEDOS & o o
AETRMS e

4 e s et XUXA o oee~ GIELOS CHILENOS El segundo pUﬂtO, el de puesta en

en espacio”.>?

portada, es donde la fotografia asume su lugar en

una superficie de inscripcion. Este hecho esta influido, ademas, por variables en uso del tipo :

“Fuente, localizacion, eje vertical, importancia, proximidad, lateralidad,
perspectividad, color, contraste, verticalidad, alotopia, regla semantica,

52 Caujolle, Christian. “Presse et photographie, une histoire désaccordé”. Le Monde Diplomatique,
Septiembre del 2002.(La traduccion es propia)
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actantes, jerarquia, dominante formal, tema, geopolitica del actor, rol del actor,

escenario” 53

El anélisis de estas dimensiones a lo largo del tiempo puede ser examinado como el
‘comportamiento” de la portada. Al realizar un seguimiento de la misma, se percatan algunas
consonancias, algunos giros que corresponden a la dimension semiotica del mensaje entregado.
En ese sentido, ya no solo basta con leer los mensajes de la portada como un dispositivo letrado.
También resulta posible la comprension de la portada como una pantalla por la cual pasan otros
discursos, concurren otras epistemes y se cruzan otras sensibilidades, como la expuesta en la
Televisidn®. Un factor comun de estos encuentros es el tratamiento especial que realizan de los

cuerpos, lugar y espacio donde inscriben sus ejercicios retéricos.%

Un tercer elemento que conforma la portada es el uso de la publicidad. Su funcién en la
portada se exhibe, en gran medida, como parte de la estética de los medios. Su propia logica de
objeto es falible, al carecer de estructura y forma propia. El cruce de esta logicas periodistico-

publicitarias parecer ser fenomenos de larga data :

“‘En la prensa escrita, la informacion de acontecimientos ocurridos en otros
lugares, junto con la informacion sobre productos comerciales, se mezclaron ya
desde los albores del periodismo. "6

En tal sentido, la publicidad puede participar de muy diversos modos en la produccion de
la portada (haciendo mencién a campafias publicitarias, por ejemplo) siendo parte de la estética
recurrente del medio o bien acoplandose al flujo informativo, convirtiendo eso que llamamos
noticia en aquello que es propio de su administracién como empresa. Este fendmeno de
autopublicidad del medio en su propio soporte, se explica ya por variables de diferente tipo. La
entrega de suplementos a la que suma la tradicional entrega informativa, puede explicar el gran

alcance que alcanza esté técnica en el ultimo tiempo:

%3 Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op.Cit., p.267.

54 Gonzalez Requena, Jests: El discurso televisivo: espectaculo de la postmodernidad. 1999, Editorial
Catedra. Madrid, Espafia.

55 Verén, Eliseo: El cuerpo de las imagenes. 2003, Primera edicion, Editorial Norma. Bogota, Colombia.

% Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op.Cit., p.66.
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“Una explicacion de esta variaciones en la intensidad de compra es que ellas se
relacionan con ciertas necesidades. Mas precisamente, el aumento en la
compra de ciertos diarios en determinados dias de la semana aparece
asociado a una estrategia de venta: la entrega de suplementos.” 5

Gestionada, hipersegmentada, fragmentada, la portada se presenta como wun
instrumento de relevancia para el analisis de los discursos sociales desplegados en sus cauces

semiodticos.
LA ESTETICA DEL MAGAZINE: LO FOTOGRAFICO Y EL DELIRIO DE MASAS.

Hemos esbozado hasta aqui lo que consideramos una hipotesis sobre el uso de la
imagen en los periodicos, especificamente enfocados en el uso de las fotografias de la portada.
En este intento, nos gustaria sugerir una propuesta de lectura del actual momento de exposicion

mediatica, a la luz de la estética del magazine.

A nuestro juicio, esta linea emerge en las

actuales condiciones de posibilidad de lo ninada... | "
mdducnens.mmguel Duenadecasala

fotogréafico. Es a esta reflexion, ademas, a la que RUTAL As AI_TO
se alude cuando se observa, con algo de [
nostalgia, como los diarios dejan de ser ON VIOI_ACION

plataformas discursivas ilustradas, llegando a ser “Gra Cia s"*‘a'i-'ﬁmgo
un mero remedo de la espectacularizacion de lo tendremos caslta”
social.58 '

Esta expresién genérica podria ser . 3
comentada a partr de la experiencia i g ROBARQN
comunicativa que permite expresar. | BOTELLON .

Convencionalmente, es definida:

‘como un periddico ilustrado, estructurado sobre la base de numerosas
secciones y generalmente de muchas péaginas y de aparicion semanal o
mensual. Se trata de un género que es capaz de albergar en su interior en
forma entremezclada cronicas, entrevistas, reportajes de actualidad,

5 Sunkel, Guillermo: “Consumo de periédicos en la transicion democratica chilena”. En El consumo
cultural en América Latina. 2001, Convenio Andrés Bello, Santiago de Chile, p. 282.
%8 Debord, Guy: La Sociedad del Espectaculo. 2005, Editorial Pre-textos, Valencia, Espafia.
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ilustraciones, avisos publicitarios, cuentos y novelas por entrega, notas de vida
social, caricaturas, poemas, etc.™

Sin embargo, algunas pistas nos hacen pensar que la forma en que esta tendencia
histérica de afrontar el campo de lo publico mantiene una continuidad no total. Parece ser que
ese tipo de experiencia intentar consolidar la trascendencia de esta forma de ver el mundo, en

donde la pérdida se anuncia como mecanismo ineficaz de resistencia.

La dominancia de la imagen como sustento de las producciones magazinescas se
presente como uno de sus factores de mayor relevancia. Esto se explica por la concurrencia de
la logica de la sociedad de masas con una serie de promesas de democratizacion,
produciéndose un espejismo o delirio de las masas por las nuevas posibilidades que le ofrecia

este nuevo entramado comunicacional.

En conjunto con el surgimiento de la

sociedad burguesa clasica, tanto la fotografia :
. . | - Inwtado se llevo mejores minas y ardio Troya

como su producto derivado, el magazine, § RQ M ATO A DUENO

resultan concordantes con las logicas que la

modernidad identifica como experiencias a b DE LA FlESTA

et oot dos oles para L s Wi e i o 1 e

Saia‘ v Zamorano

modernas. Al menos asi lo identifica una de

las voces poéticas mas prominentes del ' & s en m,.;th@wbrillartt;fe

periodo:

‘A partir de ese momento, la v ( b
sociedad inmunda se precipitd, como R\l b mgg
Unico narciso, para contemplar su - -
imagen trivial sobre el metal. Una
locura, un fanatismo extraordinario se
apoderd de todos esos nuevos
adoradores del sol”. 60

Esta “adoracién del sol” es la que aun parece re-emerger en las portadas de los
periddicos del periodo. Aunque de manera multiples, la sensacion de lo magazine se hace sentir

% Santa Cruz, Eduardo: “Modernizacion y cultura de masa en el Chile de principios del siglo XX. el
origen del género magazine”. Revista Comunicacion y Medios, N° 15, Globalizacién: identidades
emergentes. Universidad de Chile, p.196

60 Baudelaire, Charles: “Le Public moderne et la photographie”. En Curiosites esthétiques, 1973, Col.
Classiques Garnier, Paris.
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en la predominancia contemporanea de las fotografia, pero por sobre otras cuestiones, su forma

de “darse” a ver.

De hecho, en muchas ocasiones la imagen de un acontecimiento o Situacion
solamente tenia una lectura de foto, con lo cual el texto verbal era el que
pasaba a jugar un papel colaborador y claramente subordinado al texto.” 67

Esto ya era una caracteristica del uso ilustrativo de la imagen en los comienzos del
género. Sin embargo, el caracter de esta ilustracion ha cambiado, precisamente por el
perfeccionamiento de los mecanismos de control significante de las fotografias. Cada vez mas
sofisticado, el uso de textos no impide la presencia real de la imagen como soporte discursivo,

- {’;.:: pero le impone una serie de sujeciones,
“Sexto enviando y reenviando sus sentidos o

-

Tragico ﬁnal de Iarga convivencia: tenian hijos mayores agenciandolos de diferentes modos.

ASESING A AN
SE VOLO ) CABEZA

" O canalla estaba pasando colado en drama pobicts

Por otro lado, los usos conferidos a

estas fotografias magazinescas en las

“Tio”” ultrajo y
mate) a Giovanna|

portadas son multiples. El hecho de:

‘tomar fotografias, de conservarlas o
de  mirarlas  puede  aportar
satisfacciones en cinco campos: ‘la
proteccion contra el paso del tiempo,
la comunicacion con los demas y la
expresion  de  sentimientos, la
realizacion de uno mismo, en el
prestigio social, la distraccion la
evasion’” 62

En ese sentido, el lector de portadas realiza un uso inconsciente de su capacidad
observadora. La fotografia, asumiendo el rol de intérprete de lo social, se hara parte de una larga
lista de los llamados eventos de la vida social. En la medida en que los estandariza, construye
una iconografia sobre ellos. Asi vista, la fotografia ayuda a la construccién del rito y de la imagen
de sus ejecutores. Un cumpleafos, un bautizo, un casamiento, son escenas que, sélo en la

ldgica periodistica, puede ser usados en méas de un sentido.

®1Santa Cruz, Eduardo: “Modernizacién y cultura de masa en el Chile de principios del siglo XX. el
origen del género magazine”. Op. Cit., p. 173.

62 Pierre Bourdie: “Culto a la unidad y diferencias cultivadas”. En Un arte menor. Ensayo sobre el uso
(...) Op.Cit., p.51-52.
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‘La ceremonia puede ser fotografiada por que escapa a la rutina cotidiana y
debe serlo porque realiza la imagen que el grupo pretende dar de si mismo
como tal.”s3

El uso que cargan las imagenes de este género promueve el silencio de ciertas escenas
de lo social como estrategia. Privilegia, por sobre otras cosas, las tematicas inofensivas en

términos politicos, aun cuando sabe degustar el escandalo con especial suspicacia.

En este plano, la revista magazinesca porta un objetivo social. Su uso promueve el
silenciamiento de los ajustes extremos, de las logicas globales que sigue el sentido. Ensalzando
lo innoble, el magazine se conecta con dispositivos bio-politicos, que vuelven cualquier espacio
de critica un simple emplazamiento identitario, al mismo tiempo que lo marcan de manera de
volverlo inofensivo. Asi dicho, las portadas magazinescas ensalzan la normalidad de lo social.

Aqui reside la gracia de esa extrafia practica en donde:

“Los vencedores, erosionada asi su corporeidad historica, van al pasado como
a una fiesta a duplicarse espectacularmente en los triunfos de los antepasados
para cobrar cuerpo.”4

La historia, aliada con la imagen, forma una simbiosis densa donde lo fotografico

emerge, nuevamente, atado a sus condiciones de posibilidad.

% |bid., p.62.
64 Kay, Ronald: Del Espacio de Aca. Op.Cit., p. 43.
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II-LO IMAGINARIO

La fotografia y las portadas mantienen diversas ldgicas de uso. Cuando acompafian y
reconfortan, se convierten en una practica tipica de la cultura de masas. Fuera de ello, la
fotografia, en el contexto nacional, es nuestra primera tradicion visual.®5 Ha tratado, en sus
propias leyes, de comportar un cierto retrato de la buena sociedad, generando cohesion social
aparente y reforzando la dinamica de las otras

fuerzas que contribuyen al orden social.

as Ultlmas Notlcuas

En ese sentido es que entendemos las
complejas relaciones que se dan al interior del
campo de la cultura, y en particular con la fotografia

de prensa. De frente, esta concepcion se encuentra

con un boom del rescate patrimonial, muy 100 anos 1902- 2002
probablemente estimulado por el desarrollo de una o
proto-institucionalidad del campo y por la cercania
de la efeméride mas esperada por el mundo

cultural: la celebracion del bicentenario.

Este clima de “época” ha influido, de manera general, en una cierta concepcion del
gjercicio fotografico como ambito auténomo, del cual es posible usufructuar saliendo ileso en el
acto. Esta explotacién realiza la monumentalizacién de la fotografia, donde sus escenas son
susceptibles de ser documentalizadas y descifradas en tanto tales. Se supone, en ese entendido,
que el significado de las mismas residiria en una esencia, que contenida en su propia naturaleza,
es conveniente resguardar y cuidar. Dentro de la misma ldgica, el periddico y sus portadas han
sido “coleccionadas” como objetos de arte, acumuldndose de tanto en tanto siguiendo la

racionalidad del museo contemporaneo.

;De qué se trata este repentino interés por la imagen, de qué se trata el forzado
establecimiento de un imaginario de la fotografia?. Al parecer, este llamado al cuidado obedece
a una inquietud de la sociedad por el control de sus economias simbdlicas, disminuyendo de

esta forma la supuesta influencia que ejercen medios de comunicacion sobre audiencias. Muy

8 |eiva, Gonzalo: Modernite et Historie de la photographie au Chili. 1879-1920. Op.Cit., p.324 (Tomo
).
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por fuera de esta tradicion, a estas alturas casi una episteme, nuestra pregunta se instala en el
estatuto actual de la imagen, manifiesto en la necesaria relacion imagen-imaginario % y en su

constitucion como escena de sentido.

IMAGEN IMAGINARIO

Como primer punto, podriamos comenzar diciendo que la fotografia no trabaja en una
nada. Todo lo contrario. Parece ser que la fotografia parte influenciada por lo ya visto, por lo
imaginado. Este menU de modos de ver, estas
escenas que exhiben las condiciones de
produccion de las imagenes hoy, interactuan de
formas insospechadas con dos mundos: lo social y
la vida cotidiana. Intercambiando fines, formas y

valores, dan vida al engranaje de lo simbdlico.

Este proceso estaria enmarcado, ademas,
por lo que se podria llamar una primera dimensién
de la modernidad, la “matriz civilizatoria”, o la
adecuacion al caracter de la época®’. Para tales

fines, la fotografia se estaria acomodando a los

escenarios societales, enfocando las luces hacia

aquellos aspectos disonantes o disfuncionales.

Dentro de estas circulaciones, las imagenes fotograficas son una materia prima de alto
valor, pues su materialidad carga con la semantica de un buen nimero de sentidos propuestos.
Encarcelandolo dentro de sus bordes, “el espacio es la transformacion de lo imaginario en unos
limites perceptivos”.8 Y si bien la accidén de encuadre basta para dar identificar el gran punto de

comunicacién entre lenguaje de la imagen y contexto coherencia imaginaria, no hemos trabado

% Wolton, Dominique: “Imagen, imagen, cuando nos atrapas... . En Veyrat Masson, Isabelle; Dayan,
Daniel (comp.) Espacios Pablicos en Imégenes. 1997, Editorial Gedisa, Barcelona, Espafia.
67 Ortiz, Renato: Modernidad y Espacio. Benjamin en Paris. 2000, Editorial Norma, Bogota.

% Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op.Cit., p.34.
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aun una respuesta satisfactoria de la relacion entre sociedad y fotografia. Para algunos, el

problema se instala en los limites de un mas alla:

“La sabiduria ultima de la imagen fotografica es decimnos: ‘esa es la superficie.

Ahora piensen- o mejor sientan, intuyan- que hay mas alla, como debe de ser la

realidad si ésta es su apariencia’. Las fotografias, que por si Ssolas son

incapaces de explicar nada, son inagotables invitaciones a la deduccion, la

especulacion y la fantasia.” 6

Ademas, nos interesa conocer el amplio campo de significados que se relacionan con
ella. Sin duda, algo reside en las propias fotografias, pero en su habitacion su sustancia
transmuta, se amplia y diversifica. jEs lo visual una esfera fotografica? Si lo pudiera ser,
distinguiria al menos entre su ambito de inclusién como de exclusion. Siguiendo esta linea, ;es

solo lo visible lo que interesa a lo visual?:

‘Lo que una fotografia no muestra es tan importante como lo que muestra. Mas

exactamente, hay una relacion — dada como inevitable, existencial, irresistible-

del afuera con el adentro, que hace que toda la fotografia se lea como

portadora de una ‘presencia virtual’, como ligada consustancialmente a algo que

no estéa alli, ante nuestros ojos, que ha sido apartado, pero que se revela alli

como excluido. El espacio off.”70

Este llamado “espacio fuera” es uno de los dos limites por los que deambula el
imaginario social fotografico. Quién, sino él, para nombrar lo no visto, lo no pensado, lo
imaginado. Quién, sino él, para conducir los delirios de sentido en el mundo iconico. Quién, sino
él, otorga sentidos a estos pequefios recortes del paisaje social, que tanto prestigio han

alcanzado en el mundo contemporaneo.

El imaginario se crea a partir de la fotografia en la medida que las fotografias muestran
la materialidad del producto de la camara fotografica. Es por eso que proponemos a las
fotografias, en tanto imagenes, son las génesis del imaginario, al percatar al aparato sensible de

que existe un afuera nunca nombrado explicitamente.

La fotografia seria, entonces, la superficie de inscripcion de lo fotografico, mientras el

imaginario seria todo lo que esta por fuera, la rodea y la conforta.

69 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p. 33.
0 Dubois, Philippe: El acto fotogréfico. Op. Cit., p.160.
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En el juego permanente que entablan las

imagenes con sus mundos o0 imaginarios,

107 0 X I 3 A 1 o

asemejan la logica de la creacion y de lo artistico  [§éopa Davis: Rios y Bustos dieron punto ganador ante Perts

riunfo dramatico

como plataforma de libertad. Esto ha sido
aprovechado por las publicaciones periddicas, las
cuales cada vez mas acuden a lo imaginario en
sus dos facetas: como registro personal y como

documento social:

la vida que describe Playboy es
completamente imaginaria, una singular
combinacion entre aspiraciones sociales
y deseos sexuales de la clientela.” 71

En caso alguno estamos repitiendo la
idea de que las imagenes pueden, por si solas, crear realidades alternas. Mas aun, no hay
ninguna realidad que recrear, pues la ldgica de las imégenes es la subsuncion de sus tiempos a

los ritmos de otros:

‘Si la imagen fotografica, esa invencion insolita  que hubiera podido

desconcertar o inquietar, se introduce tan pronto y se impone tan rapidamente

(entre 1905 y 1914) es porque desempefia funciones que preexistian a su

aparicion: la solemnizacion y la eternizacion de un tiempo importante de la vida

colectiva.’?

Resumiendo, las fotografias trabajan el sentido a partir de la compleja y extensiva accion
de las imagenes hacia los imaginarios. En ese recorrido reconectan al sujeto no con significados
unicos ni mensaje subliminales, sino que con la fatigosa tarea de vincular sus elecciones con las

experiencias de sentido generadas en red, en relacion, en sociedad.

FOTOGRAFIA E IDENTIDAD: UNA RELACION ESPUREA

La base de estas ideas ha dejado a algunos exploradores a la espera de que aparezca
el gran album de fotos de la memoria colectiva. La fotografia compondria un catélogo de
costumbres auténtico, en la medida en que presenta rasgos idénticos con los sentidos que se

busca desplegar. Se le pide, entonces, que mida, que valore, que opine, que haga juicios. O peor

"L Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op.Cit., p. 165-166.
2 Bourdieu, Pierre “Culto a la Unidad y Diferencias Cultivadas”. En Un arte medio. Ensayo sobre los
usos (...) Op. Cit., p.58.
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aun, se le exige que registre, que se inmiscuya, que interrogue sigilosamente a sus objetos. Es

ella misma la que busca poner el orden:

“‘Sean cuales fueren los argumentos morales a favor de la fotografia, su

principal efecto es convertir el mundo en un supermercado 0 museo sin paredes

donde cualquier modelo es rebajado a articulo de consumo, promovido a objeto

de apreciacion estética”.”

Por esta misma razon es que el vinculo rapido que se ha hecho entre las imagenes
como vehiculo de informacion identitaria resulta tan problematico. La representacion ofrecida por
ellas esta muy lejos de ser veridica, en la medida en que busca esconderse en las poses, en los

artificios del lente o de la pose fotogréfica:

‘Los obreros y desclasados suelen

fotografiarse en un escenario (con ' ,hvmfbhdelembaramdechecmsobm'

frecuencia callejero) que los ubica, que _ ... Y BENDITO ES EL
FRUTO DE TU VIENTRE

habla por ellos, como si no pudiera
adjudicérseles las personalidades definidas
que se logran normalmente en las clases

Adviertes gue crema

media y alta.” 74 pbictats 1 e
U] zqmia ;erhl;as

Contra esta vision altamente determinista y sl o
vinculante, parece ser que la fotografia inaugura
una nueva razon de ser. Ya no idéntica, la
fotografia logra generar vinculos con su ambiente

imaginario a partir de sensaciones de satisfaccion: B\ Y84 (5ieron por maero a campecha
; . \pero estavmln re ,lamanda A

“El realismo de la fotografia crea una

confusién sobre lo real que resulta (a largo plazo) moralmente analgésica y

ademas (a corto y a largo plazo) sensualmente estimulante.””®

Comodo, confortable, el imaginario consuela los hilos de la sujecion fotogréfica, pues
confiado en la reinscripcion que realizan los sujetos de lectura, es muy improbable una
aberracidn lectora o un escape de sentido. A las luchas por la consecucién de identidad, la
fotografia responde con bombardeos de identidad. En la medida en que este mecanismo
alcanza a gran parte de la poblacion, el dispositivo se siente complacido de realizar, tanto

individual como colectivamente, la tarea de coordinacidn de los sentidos antagénicos.

73 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.120.
™ 1bid., p.71.
75 1bid., p.120
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La foto de identidad tiene dos polos: “La firma que indica el individuo, y el
numero de matricula que indica su posicion en la masa’, desempefiando el
poder un rol “al mismo tiempo masificador e individualizador”. 76

Méas acé de la identidad, lo imaginario logra rescatar las raciones de poder que en él

depositan los bancos de imagenes. Ya sea como memoria involuntaria (Proust) o como

inconsciente visual (Benjamin), la ostentacion que la fotografia realiza de las categorias sociales

no se da en términos disciplinarios. Es en el espacio de las conductas, de las visibilizaciones,

donde lo fotografico se termina por emparentar con lo social. Es por eso que:

‘La fotografia (por consiguiente), proporciona una ocasion privilegiada de
observar como los valores de clase pueden transmitirse aun sin ninguna

educacion”. 77

Si no por imposiciones o sumisiones, la imagen y por supuesto la fotografia logran hacer

patria en el campo de lo imaginado a partir de la experiencia de lo fotografico. Esta actividad no

se cancela en el gjercicio de toma, enfoque o publicacién, sino que se abre para, precisamente,

ofrecerse como una posibilidad comunicativa ciertamente politica.

Paza e

Ahora i
Romo llega
y pronio

Investigan ||

En esa operacion primera, germinal, la
fotografia anuncia su ambicion de hacerse del
lenguaje de las comunidades sociales. Conviven en
ella sus relatos: reconciliacion y amnistia, nacion y
Estado, ciudadanias y pueblos, perdon y olvido. Méas
aca de esos debates, la fotografia entabla un dialogo
entre los relatos para, por medio de mecanismos
retoricos y semidticos, normalizar las préacticas y los
sentidos en circulacion. Para algunos, la realizacidn
de este proceso a gran escala, involucrando a la
mayor parte de las imagenes, seria una de las formas

que asume la pacificacion.

® Deleuze, Gilles: “Posdata sobre las sociedades de control” En El lenguaje libertario 11, filosofia de la
protesta humana. 1991, Piedra Libre, Montevideo, p.20.
7 Bourdieu, Pierre “Culto a la Unidad y Diferencias Cultivadas”. En Un arte medio. Ensayo sobre los

usos (...) Op. Cit., p.84
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Para ello se utilizan efectos de verdad y de objetividad. Cuando el tejido social acepta
estos pronunciamientos, aparece lo que Baudrillard llamaria la irrupcion de la hiperrealidad. Asi,
lo real se plantearia frente al modelo como una confusién, como una apuesta débil. El modelo se
impone como simulacro, sabiendo que se simula “simulando” ignorancia. Su fruto es la

desaparicion de la distancia entre modelo y realidad.

En este entramado es donde se producen los contrabandos simbdlicos, los secuestros
de sentido. Cobrando el mayor interés, podemos afirmar que ‘el proceso de simbolizacion es
aquel lugar donde nos conectamos con el mundo™. La lectura que implica cualquier imagen
fotogréafica es su principal mecanismo de mundanizacion, ahora si mas allé de sus inquietudes

identitarias o tematicas.
COMUNIDAD IMAGINADA

Gran parte del problema surge por que las honestas pretensiones fotograficas de
incorporar a las poblaciones en la construccion de comunidades imaginarias. Tan pronto se arma
la industria del sentido iconico en una perspectiva econémica, se le exige hacerse parte de los
ideales masificadores. Vulgarizadora por excelencia, la fotografia busca perfilar una lectura de

sus actos:

‘la humanidad. ;Qué es esta humanidad? Es la cualidad que las cosas tienen

en comun cuando se las ve como fotografias.” (Sontag, 121)

Apelando (como lo ha hecho) historicamente a agenciamientos de reciente data, la
fotografia (Estado, Nacion, Pueblo, Pais, popular, los pobres, los ricos), ha tratado de obviar su
condicién mas falible y precaria. El caracter amorfo de estas representaciones simplifica los
sentidos implicados en ellas, al mismo tiempo que compromete politicamente su validez como

atalayas de mirada. Para el caso de la region, se ha diagnosticado que:

“El efecto especifico de la intervencion fotografica en América (fue): la
produccién de una unidad significativa, que contiene, en cuanto imagen, una
discontinuidad temporal que la constituye y en el que se citan dos tiempos
histéricos distantes.”™

8 Hall, Stuart.”The determinations of newsphotographs”. En Working papers on cultural studies (I11).
1972, Universidad de Birmingham, Inglaterra.

8 Kay, Ronald. Del espacio de aca. Op. Cit, p.27.
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Basta s6lo otro ejemplo para demostrar el tamafio de las controversias que plantean el
establecimiento de los limites de las comunidades de sentido. Parece ser que la gravedad del

asunto es consecuente con el importe de la proporcion del mundo tranzada:

“La distincion corriente entre realidad y ficcion es un caso particular de un tipo

de operaciones mucho mas amplio, consistente en la segregacion de mundos.

Un mundo es una configuracion de espacios mentales con fuerte

interconectividad interna y fuerte segregacion externa”.0

Acerca de esta relativa conflictividad, la fotografia no se limita a reproducir lo real. Como
parte del ecosistema iconico, este tipo de imagen recicla los sentidos de otros discursos,
parasitando sus usos y consecuencias. Por eso es que el imaginario nada tiene de idéntico con
los temas que trata, sino que se comprende como el nombre que ocupa lo social en sus dialogos

con las imagenes fotogréficas.

FOTOGRAFIA E IMAGINARIO: UNA ESTRATEGIA.

Deciamos que el imaginario nada tenia que ver con la identidad precisamente por que
en la fotografia de prensa lo que ocurre no es simple y diafana exposiciéon de imagenes. El
imaginario que emana de las fotografias de prensa esta profundamente imbricado con las

caracteristicas del aparato portada.

En la portada se combinan tanto elementos visuales como textuales, vinculandose de
manera nada anodina. De ahi proviene la unidad periodistica de lo iconico visual, ancladas o
relevadas, segun el lenguaje propuesto por Barthes. Los textos funcionan, al lado de las
imégenes, como leyenda asertoricas. Vale decir, encadenan las afirmaciones que buscan

describir un @mbito de referencia.

“En nombre de la accion se desdefia el marco; los objetos que lo rodean son
desterrados de la imagen: en primer lugar, mediante el encuadre, pero también
mediante el retoque; se oscurece o se aclara el fondo segun los valores del
motivo central, que por si solo entrafia la significacion de la fotografia. Aislada
de su contexto, la accién sélo puede explicarse gracias a la leyenda”.8!

80 Verén, Eliseo: EI Cuerpo de las Imagenes. Op.Cit., p.105.
81 Boltanski, Luc: “La retérica de la figura”. En En Un arte medio. Ensayo sobre los usos (...) Op. Cit., p.
210.
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Serd imperativo, ademas, que lo fotografiable se higienice, para presentarse limpio y

transparente a los ojos del espectador. Esta limpieza ocurre justo cuando:

“La compulsion de borrar la mancha obedece a la imperiosa necesidad de

obliterar las sefias de la presencia pre-cultural del hombre y de fondear su

indominable estatura natural.”?

Dentro de esta compulsion, se ha entendido que lo moderno se objetualiza en la
concepcion de la cercania del ojo con el objeto representado. Tratando de reducir al méaximo
esta distancia, enorme y a la vez ficticia, se ha utilizado el primer plano de manera

indiscriminada. El efecto visual puede ser valorado del siguiente modo:

“Se ha tratado como una proeza moral lo
que en verdad es una agresion al publico;
que las fotografias no permitan al
espectador cobrar distancia.”®3

P W
5 1
. Ao weann
105 ULMOS
£ MINUTOS DEL
Lad SARGENTO
LUIS MONARES
CASTILLO -
s
ALY

En esta compulsion por mostrarlo todo, por
abrir el campo de mirada, por seducir a partir de los
titulares y por una nueva preponderancia del uso de
los textos como afincamiento de los sentidos
iconicos, se propone una estrategia generalizada
del deber ser de lo fotografiable. EI imaginario se

manifiesta aqui como la satisfaccion de lo visible

. . BOTILLERO DESCORCHO VECINO A TIROS ric
como repeticion. No obstante, esta estrategia

convive con una contraparte muy potente, puesto
que:

‘la vision fotogréfica tiene que ser renovada constantemente con nuevos
shocks, ya en el material tematico o la técnica, para dar la impresion de infringir
la vision ordinaria. Pues la vision, puesta en jaque por la revelaciones de los
fotdgrafos, tiende a adecuarse a las fotografias.

¢QUIEN MIRA A QUIEN? LA INFLUENCIA DE LA TV

En esa renovacion, lo que se ofrece como el nuevo shock de la imagen es el cruce

histérico de una forma de representar la realidad mediante la fotografia y el modo en que los

82 Kay, Ronald: Del Espacio de Aca. Op cit. p.30.
8 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.44.
8 |bid., p.109.
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otros medios se imponen como regimenes de visibilidad. Dentro del ecosistema comunicativo;

entendido este “‘como un espacio publico en el que circulan los discursos de los distintos mass

media desarrollando complejas relaciones entre ellos™, el uso del registro televisivo es una

herramienta valida para sorprender la mirada.

No obstante, la ortodoxia pensaria que “la buena fotografia de prensa debe sorprender y

hacerlo por haber puesto en evidencia la dificultad de la sorpresa.” 8 Fuera de si es 0 no legitimo

el uso de la imagen de television como fotografia, la mutua cita de ambos medios, la

LA TERCERA

EL MERCURIO
Benedicto XVI, nuevo Pa

Cardenal R
p@atificado cc

retroalimentacion de sus informaciones y sus
pautas tematicas, plantea nuevos temas vy
problematicas. Dentro de ellas, la cuestion de la
fidelizacion del medio con su publico parece ser

puesta en cuestion:

‘Lo mas inaceptable, para el ciudadano
comun como yo, es pagar 1,20 euros y
descubrir, en primera pagina de un
matutino de mi preferencia, la imagen de
un matinal televisivo. Estafado, de una
cierta manera. ;Como es que llegamos a
esto ?, ;Coémo se rompi6 este codigo de
confianza entre el emisor de informacion y
el receptor 7“7

Mas inaceptable, sin embargo, es la logica concéntrica generada por la cobertura de los

grandes eventos que parecen tener solo una forma de decir las cosas en los periddicos y en la

TV. Cooperando en muchas instancias de reunion, fotografia y television estan muy lejos de ser

dos competidores en igualdad de condiciones. La television impone por lejos su hegemonia

aclarando las formas de ver. En su vertiente mas dramatica, esta dominacion se narra en el

como las fotografia comienza a funcionar como la television.

& Rodrigo Alsina, Miquel: Los modelos de la comunicacién. 1989, Tecnos. Madrid, Espafia., p.101.
%Boltanski, Luc: “La retorica de la figura”. En En Un arte medio. Ensayo sobre los usos (...) Op. Cit.,

p.227.

87 Caujolle, Christian: “Presse et photographie, une histoire désaccordé”. Le Monde Diplomatique,

Septiembre del 2002.
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Es asi como se pesquisa, desde 1993, la aparicion en las portadas de un titulo con la
ldgica retorica de un epigrafe. Esta estética o forma de referir la noticia ha sido extraida de la
dinamica del noticiero televisivo. En €l se expresan las urgencias por el tiempo y las necesidades
de recrear una dinamica agil del relato. En este perspectiva, el producto portada se ha tratado de
asemejar a esta regla, en especial en aquellos casos donde subsisten formas de contar

arraigadas profundamente en los propios esquemas de la prensa popular.88

Son estos sectores populares los que, en sintesis, parecen haber huido de la
representacion mediatica. Se pierde el eje de representacion por lo social®® Paradoja de la
tecnologia, cuando mas tenia la fotografia que decir, cuando més contaba con capacidades de
hablar, se le ve cooptada por el predominio televisual. Es superada, en tanto lenguaje eficiente,
por la imagen movimiento. Ante esto, las imagenes parecen solo aspirar a congelar la mejor

pose. Su mayor relevancia seria, obviamente, que:

‘Mas alla de los trascendentales historicos, ellas contribuyen con sus pares y
gestos especificos a naturalizar este peculiar universo privado social,
adquiriendo con las revistas magazinescas una resonancia publica que no
tenia en el contexto de una circulacién mas privada de lo privado.”™0

ACERCA DE QUE VEMOS

Suministradas algunas pistas de analisis, nos gustaria analizar ahora el comportamiento
especifico de la imagen observado en claves numéricas. Los argumentos antes esbozados se
presentaran, de aqui en adelante, a la luz de un resumen estadistico con las variables mas

importantes detectadas durante la recoleccién de datos.®"

Una primera dimension ha revisar seria ese tipo especial de relacién que se establece
entre las fotografias y el titular principal del diario. La idea base de esta variable era comprobar si

existia una relacion directa, o al menos referencial, entre lo que se declaraba como importante

8 Sunkel, Guillermo: La Prensa sensacionalista y los sectores populares. 2001, Editorial Norma, Bogota,
Colombia.

8 Bendezii, Ratil: “La espectacularizacién mediatica”. En La Pantalla Delirante. (Carlos Ossa comp).
Editorial Lom-Arcis, p.198.

% Ossandén B., Carlos: “Zig-Zag, o la imagen como gozo”. Revista Mapocho, Dibam, N°.51. Segundo
semestre del 2002.

1 La recoleccion de datos fue un arduo trabajo realizado por dos personas durante 4 meses en las
dependencias del archivo de periddicos y microformatos de la Biblioteca Nacional de Chile. Se utiliz6
una formulario de inscripcion (ver Anexos) que contemplaba la inscripcion de diferentes variables de
estudio. Toda esta informacién se volcé a plantillas de analisis en formato Excel, de las cuales emand el
trabajo de gréficos aqui expuesto.
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por el diario en su titular principal y lo que proponia, en términos concretos, el material fotografico

ahi dispuesto.

Mirando el perfil de cada diario segun los 16 afos de pesquisa, podemos constatar que
efectivamente hay una relacion entre los titulares de los diarios y las fotografias que se ponen e
portada. Muy lejos de ser obvia, la relaciéon que establece cada medio entre fotografia v titular

principal se comportan de manera diversa.

Diario "El Mercurio"
Relacion de la Fotografia con el Titular

140

120 —

100 — —

80 H— ————————————
o H— A

P e el e e e el e e e e e el e e e i

En el caso de El Mercurio, las columnas (0) indican la no relacién con el titular, siendo
predominante esta distribucion durante todo el periodo muestral. Sin embargo, no hay que
olvidar que el propio disefio de este diario le permite mantener una estructura de tres titulares
principales, por lo que resulta muy dificil que las tres fotografias expuestas resulten referir al
mismo tema. En tal sentido, podriamos decir que las relaciones que se establecen entre el titular

principal y las fotografias son diversas y diferenciadas.

Un leve cambio podemos percibir en la distribucidén que nos presenta La Tercera. En los
primeros cinco afios la fotografia tiene mucha mas relacion con lo que el titulo estd nombrando,
manteniendo fuertes lazos con los enunciados que alli se despliegan. Sin embargo, esa vocacion
se va perdiendo a medida que se avanza en el periodo, para llegar a uno de los niveles mas
bajos hacia el afio 2005.
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Diario " La Tercera"
Relacion de la Fotografia con el Titular
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Diario "Las Ultimas Noticias"
Relacion de La Fotografia con el Titular

1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

mo

|1

Una ldgica diferente observamos en Las Ultimas Noticias. Un comportamiento irregular

de la variable durante todo el periodo muestral nos devela los cambios que sufrié la estrategia de

portada a medida que pasé el tiempo. Desde un indice de relacion titular foto bajo, el diario

cambia su trabajo fotografico en conjunto con el habla del titular principal. Luego vendra una
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brusca caida para luego volver a repuntar el afio 2002. En ese sentido, podemos identificar esta

estrategia focalizada de vinculacion entre fotografia y titular.

Un caso contrario encontramos en las portadas de La Cuarta. Partiendo con un indice

muy bajo de referencialidad de sus titulos hacia las fotos, termina el periodo invirtiendo

totalmente esta logica. Estos cambios corrieron paralelos a los ultimos ajustes editoriales del

diario, y se pueden concebir en torno a una nueva estrategia comunicacional.

Diario " La Cuarta"
Relacion de la Fotografia con el Titular
120
100 —
80
60 _ ] mo
w1
40 ] T — -
20 ] T — T — [
0 | | | | L | | | | |
1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 [ 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 57 | 55 | 57 | 59 | 58 | 60 | 54 | 58 | 59 | 58 | 55 | 62 | 65 | 97 | 55 | 85
m1) 4 | 7 | 9 | 8 |5 [ 3|5 | 4|43/ %6 2 | 24 | 23| 35
Diario "La Nacion"
Relacion de la Fotografia con el Titular
120
100 _
80 —
o HHHE
40 - — —
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.. 1ninllI0IN
1990 [ 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 35 | 43 | 53 | 62 | 54 | 42 | 48 | 30 | 24 | 28 | 20 | 62 | 64 | 77 | 83 | 99
m1) 16 | 15 [ 10 [ 2 | 8 [ 10 [ 16 [ 31 | 31 [ 12 | 13| 8 | 7 |28 |30 |15
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Analizando La Naci6n, da la impresion que la tendencia ha relacionarse con el titular va
y viene, no siguiendo una linea evolutiva clara. Podriamos definir esta tactica como una forma
ambigua de posicionar su trabajo gréafico, al mismo tiempo que devela un titubeo en la claridad

del estatuto de mensaje entregado.

Pasando ahora al analisis de la presencia de titulares asociados a fotografias,
pretendemos investigar si es el titular una forma retorica predominante del control sobre los usos

e interpretaciones que asumen las fotografias en sus respectivas portadas.

Para el caso de El Mercurio notamos que el numero de fotografias que ameritan un titulo
sube gradualmente durante el periodo. Esto podria deberse a dos razones. La primera tiene que
ver con el poblamiento de la portada por mas fotografias. Si la estructura tradicional del
periddico le permitia s6lo el uso de tres fotografias (una en el costado superior derecho, otra al
medio alineada a la izquierda y una ultima abajo en el costado derecho), el nuevo disefio de esta
sabana permitid la incorporacion de publicidad lateral en los espacios que normalmente se
dedicaban a textos. Asi, nuevas fotografias pudieron tener nuevos titulares. Otra razon, de
caracter mas bien economico, es la relevancia que cobro la foto portada como publicista y

conquistadora de la mirada. Sin textos, estas fotografias no permitirian al lector considerarse un

invitado visual.
Diario "El Mercurio"
Titulo en la Fotografia
90
80 — N =
70 SN S B
60 H 1 — 1 — _
50 H ] — 1 —
o I
30 H ] — 1
20 H - -
il ol ol ol ol
O T1990 [ 1991 [1992 [ 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 65 | 69 | 79 | 80 | 58 | 68 | 83 | 71 | 44 | 52 | 60 | 59 | 50 | 53 | 79 | 45
m1) 28 | 24 | 15 | 13 | 35 | 25 | 10 | 22 | 49 | 41 | 33 | 42 | 73 [ 71 | 46 | 80
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Diario " La Tercera"
Titulo en la Fotografia
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1990 | 1991 [ 1992 [ 1993 [ 1994 [ 1995 [ 1996 | 1997 [ 1998 [ 1999 [ 2000 [ 2001 [ 2002 [ 2003 | 2004 | 2005

mo| 18 | 20 14 | 24 | 23 2 15 21 60 2 4 2 2
m1] 39 | # 45 | 34 50 | ™ 46 | 42 | 42 | 49 | 33 | 58 65 | 91 | 114 | 114

Diario "Las Ultimas Noticias"
Titulo en la Fotografia
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En el caso de Las Ultimas Noticias, el diagndstico es elocuente: casi no existen
fotografias que no lleven un titulo. De tal forma, el trabajo fotoperiodistico puede estar,
consecuentemente, enfocado a relacionar fuertemente lo fotografiable con lo noticiable,

expresados estos en las proposiciones del titular.

Diario " La Cuarta"
Titulo en la Fotografia
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071990 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

mo| 35 | 32 35 | 3 38 | 37 34 | 39 | 42 | 37 36 | 37 | 47 | 44 15 2

m1] 26 | 30 31 36 | 25 | 26 | 25 | 23 | 2 24 | 25 | 25 | 20 | 77 63 | 118

Para el caso de La Cuarta podriamos decir que el criterio fue bastante similar durante 11
afios, revirtiéndose sorpresivamente en los ultimos tres afios de la muestra. No obstante, habria
que considerar aqui un sesgo, propio de la expresién del periddico. La foto tradicional que
exhibia la portada en esos afios era la de una mujer, preferentemente en bikini, la cual se
mantenia impertérrita durante todo el afio. Esa sola aparicion introduce un equilibrio en esta
variable estudiada, pues esas fotografias nunca merecieron ni ameritaron para el diario una

mayor objetivacion como las que ofrece el titular.
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- Diario "La Nacion"
Titulo en la Fotografia
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Muy por el contrario, La Nacion se muestra usuaria permanente del instrumento titulo
para trabajar sus fotografias de portada. Constante durante todo el periodo, parece ser que la

tendencia se manifiesta creciente, al menos en los ultimos tres afios.

Observando ahora el rol que cumple otro de los textos que acompafan a la fotografia en
su posicionamiento en el diario, centraremos nuestra medicion en la presencia ausencia de tres
tipos de textos. El pie de fotografia -utilizado al pie de la fotografia- que pretende reparar sus
ineficacias informativas, el epigrafe —relacionado siempre con un titulo al cual anuncia o
complementa- de la noticias o de las fotografias y las bajadas, especies de introduccion primera

a la informacion desplegada en las notas informativas.

En el caso del pie de foto, EI Mercurio lo utilizara de manera tanto intensiva como
extensiva. Es el mejor ejemplo de como se trata de dirigir hacia una cierta lectura la fotografia,
sin necesariamente hacer mencién real o efectiva de la noticias a la cual, se supone, trata de
aludir la fotografia. No nos importara, para estos efectos, si es lectura es buena o mala,

clarificadora o distorsionadora, sino su existencia como control de la lectura.
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Diario "El Mercurio"
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Es asi como en La Tercera se muestra perfectamente la casi desaparicién de la funcion

pie hacia el afio 2004. Sin embargo, nuevas razones parecen haber hecho reconsiderar el

rumbo. La competencia con El Mercurio podria responder, en cierta medida, a esta importacion

de la estrategia.
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En Las Ultimas Noticias podemos notar cémo lo que en su momento se considerd una
buena estrategia, tan sélo en diez afios después es rechazado casi totalmente. El punto critico
parece ser aqui 1998, donde se invirtié la relacién de ausencia presencia del pie de foto. El afio
1998 es también el afio de reestructuracion del diario, por lo que mas de alguna razon de esta

desaparicion se podria rastrear en ese cambio programatico.

Diario "Las Ultimas Noticias"
Pie en la Fotografia
140
120 )
100 = -
80 (S S S S—
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40 - S S Y (| —
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0- e [N
1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
@o| 17 | 11 | 14 | 15 | 22 | 33 | 8 | 24 | 44 | 54 | 102 | 92 | 117 | 122 | 89 | 41
m1| 42 | 61 | 67 | 56 | 69 | 61 | 73 | 36 | 19 | 23 | 3 | 7 | 2 | 1 1 2

En La Cuarta observamos un proceso muy parecido, pero que asume ritmos mas lentos.
Pero el cambio se grafica tan brusco que amerita un analisis mayor. La desaparicién de la
fotografia de la mujer que ocupaba un espacio permanente implicaba todos los dias al menos un
pie de foto. No obstante, la cobertura de La Cuarta hacia el afio 2005 y la imposicién de la
figura del primer plano-rostro, parece que trajo de la mano una nueva estrategia de proponer la
“lectura” de la foto. En este proceso de cambio, el pie desaparece como recurso enunciativo para

dar paso a los titulares como “acompafiantes” de las fotografias.

Podriamos afirmar que esta transformacion tuvo su correlato en el cambio del objeto de
lo fotografiable. Ya no basté con tener una buena apariencia para ocupar una portada, sino que
ahora se necesitd de un criterio de lo periodistico- lo contingente- para ocupar un espacio grafico

en el diario.
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Diario " La Cuarta"
Pie en la Fotografia
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1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

mo 3 2 1 2 5 72 | 56 | 119
m1| 61 | 62 | 63 | 65 | 63 | 62 | 59 | 62 | 63 | 59 | 61 | 62 | 62 | 49 | 22 1

Diario " La Nacion"
Pie en la Fotografia

1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 | 2005

oo 9 48 54 54 37 21 56 31 31 28 23 64 61 101 110 85
m1| 42 10 9 10 25 31 8 30 24 12 10 6 10 4 3 29

En La Nacion volvemos a encontrar un funcionamiento irregular e intermitente de la
variable. Sabemos que muchos de estos medios estaban probando, durante el periodo de
muestra, nuevos formatos de presentacion. Pero hacia el 2005, la estrategia del pie vuelve a ser

similar a la de diez afios atras, 1995.
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Diario "El Mercurio"
Epigrafe en la Fotografia
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O 1990 [ 1991 1992 [ 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 65 | 69 | 79 | 80 | 58 | 68 | 83 | 71 | 45 | 53 | 60 | 59 | 43 | 38 | 94 | 93
m1| 28 | 24 | 15 | 13 | 35 | 25 | 10 | 22 | 48 | 40 | 33 | 42 | 80 | 86 | 31 | 32

Un uso también inestable reciben los epigrafes de la fotografia en EI Mercurio. Con

permanentes altos y bajos, no hay una estabilizacién de la variable en el tiempo. El epigrafe,

entonces, parece ser una forma irrelevante de posicionar las fotos en sus portadas. Lo mismo

sucede en La Tercera, aunque aqui claramente se trata, mas que de una presencia precaria, de

una ausencia de grandes proporciones.

Diario " La Tercera"
Epigrafe en la Fotografia
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1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 [ 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 26 | 30 | 42 | 51 | 64 | 66 | 54 | 28 | 37 | 39 | 60 | 31 | 48 | 70 | 105 | 113
m1) 3 | 3 [ 17 | 7 | 9 |7 | 7 | 14| 5 |31 |3 |27 |19 |25 | 11| 3
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Un notorio cambio encontramos en el caso de Las Ultimas Noticias, pues aqui si
notamos una apuesta considerable por el uso del epigrafe. Tal cual menciondbamos
anteriormente, el epigrafe ha devenido una nueva forma de nombrar la noticia. Se le ve mucho
mas dinamico, diligente, atrevido a la hora de agendar el tema de la TV en lo noticioso. Permite,
ademas, mayor plasticidad, pues acepta realizar una proposicion de entrada que, eventualmente,

condiciona mucho mas la lectura de la imagen.

Diario "Las Ultimas Noticias"
Epigrafe en la Fotografia
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1990 | 1991 | 1992 | 1993 _1994 _1995 1996 | 1997 | 1998 _1999 _2000 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

mo| 51 43 | 49 | 44 64 | 64 | 60 | 42 | 49 | 57 | 54 | 30 26 | 14 | 40 19
m1| 8 29 | 32 | 27 27 | 30 | 21 18 14 | 20 | 51 69 92 | 109 | 50 | 24

También habra un uso similar del recurso en La Cuarta. Aunque menos notorio, también
su estrategia sera describir ese nuevo mundo que, por diversas circunstancias estructurales,
esta quedando fuera de la representacion de la prensa. La TV, que se convirtid en un gran
productor de hechos noticiosos para la prensa, amerité una nueva forma de comprender la
fotografia de la mano de nuevos elementos discursivos. Si pensamos en el uso especial que este
diario realiza del propio lenguaje, debiéramos considerar que un cambio en este nivel implica un

cambio a nivel macro-estructural del relato noticioso que se nos ofrece.
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Diario " La Cuarta"
Epigrafe en la Fotografia

1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mO0| 46 | 38 | 38 | 39 | 37 | 42 | 38 | 40 | 42 | 45 | 44 | 57 | 57 | 75 | 47 | 51
m1] 15 | 24 | 28 | 28 | 26 | 21 21 22 | 21 16 | 17 5 10 | 46 | 31 | 69

Diario " La Nacion"

Epigrafe en la Fotografia
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Por Ultimo, La Nacién también realiza un nuevo descubrimiento del género epigrafe,

haciéndose predominante su uso al final del periodo.

Sin embargo, si miramos bien la

proporcion, subsiste un alto grado de fotografias que no llevan epigrafe, siendo casi la mitad de
la produccion del bienio 2004-2005.
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Diario "El Mercurio"
Bajada en la Fotografia
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1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 65 | 69 | 79 | 80 | 58 | 68 | 83 | 71 | 45 | 53 | 60 | 59 | 53 | 54 | 94 | 94
m1| 28 | 24 | 15 | 13 | 35 | 25 | 10 | 22 | 48 | 40 | 33 | 42 | 70 | 70 | 31 | 31
Diario " La Tercera"
Bajada en la Fotografia
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1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 |2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 46 | 45 | 36 | 43 | 50 | 55 | 23 | 17 | 13 | 23 | 1 | 40 | 65 | 290 | 11 | 32
m1| 11 | 16 | 23 | 15 | 23 | 18 | 38 | 25 | 29 | 47 | 92 | 18 | 2 | 66 | 105 | 84

Cambiando de variable, percibimos un fuerte incremental de las bajadas a lo largo del

tiempo muestral de El Mercurio. La bajada explica la necesidad y el caracter enormemente

propositivo que asumiran de aqui en adelante las fotografias de portada.
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Diario "Las Ultimas Noticias"
Bajada en la Fotografia
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1990 (1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 (1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
mo| 51 | 29 | 44 | 34 | 28 | 41 | 73 | 44 | 33 | 29 | 22 | 89 | 109 [ 116 | 83 | 43
m1| 8 | 43 |37 |37 | 63 |55 | 8 |16 |30 |48 |8 |10 | 9 | 7 |7

Diario " La Cuarta"
Bajada en la Fotografia
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1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

mo| 58 | 62 | 62 | 66 | 62 | 61 57 | 62 | 62 | 59 | 58 | 61 67 | 95 | 65 | 71
m1| 3 4 1 1 2 2 1 2 3 1 26 | 13 | 49

No sera asi ni en La Cuarta ni en Las Ultimas Noticias. La baja de este item se explica
por la matriz cultural®2 a que pertenecen ambos. Desde la matriz dramatico popular que estos

92 Sunkel, Guillermo: Razén y Pasion en la prensa. Un estudio sobre la cultura popular la cultura de
masas y cultura politica. 1985, I.L.E.T., Santiago de Chile. Esta razén fue utilizada, ademas, para realizar
un reemplazo de casos de estudio de un diario hacia otro. Asi, los datos extraidos de aquellas portadas que
no se pudieron conseguir por la inexistencia de los periddicos, fueron tomados de un diario que respondia
a la misma matriz cultural. Asi, el movimiento fue EI Mercurio/ La Tercera y Las Ultimas Noticias/La
Cuarta. Quien qued6 en un lugar intermedio fue La Nacion, quien no tuvo mayores necesidades de
restitucion.
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diarios representan, se pretende proyectar un imaginario conforme a unas tematicas y unas
estrategias de comunicabilidad. En ese sentido, las bajadas parecen no tener nada que aportar

para este fin.

Nada vemos consolidarse tampoco en el caso de las bajadas de fotografias en La
Nacion. Igual de titubeante, la estrategia comunicativa puede ser descrita como la de un diario

medio, en mitad del camino entre lo popular y lo ilustrado.

Diario "La Nacion"
Bajada en la Fotografia
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Respecto a las tematicas, se realizd un ejercicio de comparaciéon del cdmo se
desenvolvian dos tematicas, a lo largo del tiempo, segun la cobertura otorgada por cada
periddico. Se eligio obviamente dos temas que representaran alguna relevancia para la cobertura
noticiosa realizada por cada diario, de manera de realizar una inferencia relevante de los datos

ahi extraidos.

Asi, encontramos que las tendencias que marcan las tematicas de la Tercera, ya sea en
los hechos politicos (1) como en los noticias deportivas (7), son diferentes pero se mueven de
forma paralela. Cuando tuvo su peak el tema politica, los deportes lo siguieron en ese camino.
De esta forma, podemos decir que los deportes tienen un cometido similar al de tema politica

durante el periodo muestral.
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Diario " La Tercera"
Tematicas "Politica y "Deportes"
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agrupamiento en torno a la idea de “zonas” del diario.

Respecto a las logicas de agregacion de las tematicas, se puede realizar un cierto

“El primer tipo de informacién (especialmente economia, politica, nacional e
internacional) corresponde a lo que se ha denominado las ‘zonas duras’ de los
periddicos; el segundo tipo (deportes, espectaculos e informacion policial)
corresponde a las ‘zonas blandas’. De acuerdo con Anibal Ford: ‘esta division
se refiere a las estrategias comunicacionales...El primero, apoyado en un tipo
de discurso informativo y argumentativo, mas abstracto y estructural..; el
segundo forma parte de un discurso mas narrativo y casuistico, concreto y
personalizado, abierto a procesos emergentes.™3

Saltandonos el caso de ElI Mercurio por no presentar datos de relevancia, la

comparacion entre las areas de sociedad (8) y policial (4) de Las Ultimas Noticias, en

perspectiva comparada, muestra el cambio o giro del periddico hacia nuevos ejes tematicos.

Cada vez mas, la portada reflejara la nueva inquietud del periédico por los temas de sociedad y

espectaculos, olvidando su antiguo fetichismo ante temas policiales o de crimenes pasionales.

9 Sunkel, Guillermo: “Consumo de periddicos en la transicion democratica chilena”. En EI coneumo
cultural en América Latina. Op.Cit., p. 288.
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Diario "Las Ultimas Noticias"
Tematicas "Sociedad" y "Policial"
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Diario " La Cuarta"
Tematica "Tribunales" y "Policial"
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Para el estudio de La Cuarta quisimos realizar una inferencia mas fina, mezclando dos
temas que, en apariencia, tiene apenas matices de diferencia: tribunales (3) y policial (4). Sin
embargo, ¢son semejantes las evoluciones de estos temas? Claramente el tema de La Cuarta
sigue siendo el nicho prensa amarilla. En ese sentido, el perfil de sus noticias nunca estara
dirigido a la parte institucional de la noticia, sino que se centrara en el analisis de la historia de
sujetos especificos, resaltando sus caracteristicas pintorescas e insélitas.
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Diario " La Nacion"
Tematica "Politica" e "Internacional"
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Por su parte, las portadas de La Nacion presentan una cobertura también irregular
respecto a lo tematico. Contrariamente a lo que se pensaba, La Nacién no pone
predominantemente temas de politica (7) en sus portadas, aunque lo hace mucho mas que
respecto a la noticia internacional (11). Asumiendo un grado de interés diverso de la gente en
aquellos que considera interesantes, los periddicos ajustan sus tematicas a criterios de

popularidad:

“La popularidad de un tema pasa asi porque éste sea presentado a través de un
género que ofrezca un tipo de ‘conocimiento’ sobre personas o personalidades
Yy no sobre teorias o estructuras”. %

Respecto al angulo de mirada (plano 1, 2, 3 y 4), el analisis de los planos segun diarios
ayuda a comprender las logicas de cambio que se producen en las respectivas portadas. En el
caso de El Mercurio, nos encontramos con una preponderancia de los pequefios y medianos
planos. Existe una amplia estandarizacion del trabajo de portada construido y cuidado por afios.
La recurrencia marca, en este caso, una estrategia de estabilidad que capitaliza el recurso de la

portada.

% Sunkel, Guillermo: “Consumo de periddicos en la transicion democratica chilena”. En EI consumo
cultural en América Latina, Op. Cit., p. 292.
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Diario "El Mercurio"
Planos en la Fotografia
60
50 ]
40 i o — [ (e
30 a2 | |m2
o3
20 - | D4
11 1 |
0, L1
1990 | 1991 | 1992 [ 1993 (1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005
m1| 2 | 9 | 6 | 3 | 9 |13 2 | 2 | 9 | 13| 4| 3 |3 24]|17]30
m2| 30 | 18 | 13 |17 | 25 | 26 | 10 | 22 | 28 | 26 | 22 | 15 | 20 | 36 | 27 | 31
o3| 41 | 44 | 40 | 39 | 37 | 41 | 44 | 26 | 37 | 41 |30 | 47 | 52 | 42 | 41 | 27
O4] 20 | 21 |35 | 33 | 21 | 11 | 36 |38 |16 | 9 |36 | 36 | 10 | 16 | 37 | 37
Diario " La Tercera"
Planos en la Fotografia
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En el caso de La Tercera, se observa el surgimiento de los primeros planos (1) como
una estrategia cada vez mas valida para fotografiar. A medida que avanza la década, en especial

en los ultimos tres afios de muestra, lo que subsiste es una voluntad de construir portada, en el
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sentido de disputar su publico y su forma de leer lo social a ElI Mercurio. La competencia, vista

segun estos datos, también se realiza en el campo simbdlico.

Diario "Las Ultimas Noticias"
Planos en la Fotografia
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Para Las Ultimas Noticias las cuestiones parecen mucho mas evidentes. La estrategia
claramente se marca en el sentido creciente que asumen los primeros planos (1) desde el afio
clave: 1998. Un trabajo de similares caracteristicas ya habia descubierto cuestiones similares.
Logrando pesquisar un periodo de tiempo acotado, logré demostrar la enorme relevancia del uso

del primer plano en la portada, siendo totalmente marginal la utilizacion del plano conjunto.%

Una estrategia puede ser leida de los guarismo que expresa las portadas de La Cuarta.
En ellos vemos que los primeros planos (1) eran muy timidos durante los primeros afios, para
marcar una fuerte tendencia hacia la imposicion de un solo tipo y el descarte previo de todos los

otros planos o tomas posibles.

En esto, la estrategia de La Cuarta se devela como un remedo de las formas que adopta
el discurso fotografico de Las Ultimas Noticias. En ese sentido, resulta altamente agresiva la
forma en que se asumira esta competencia simbdlica por el primer plano desde el afio 2001 en

adelante.

% Moreno, Maria Alejandra: Las Ultimas Noticias: razones de un éxito. 2003, Seminario de licenciatura
en comunicacion social. Instituto de la Comunicacion e Imagen, Universidad de Chile.
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Diario " La Cuarta"
Planos en la Fotografia
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Como en toda la muestra, La Nacién vuelve a aparecer como una portada cuyo de
comportamiento dubitativo. Parece ser que la portada habita en el terreno de las imagenes con
una mirada perpleja, comportandose a veces como otros diarios, a veces con una estrategia

diferenciada. En sintesis, parece ser que no tuviera una estrategia de visibilizacion.

Diario " La Nacién
Planos en la Fotografia

60

50 a

40 i o1
30 m2
! o3

20 - 04

10

04 ]
1990 | 1991 | 1992 | 1993 | 1994 | 1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 | 2003 | 2004 | 2005

@1 3 5 14 28 25 9 8 5 7 4 3 35 20 52 47 44

m2| 22 25 3 25 23 25 25 32 22 28 17 13 30 28 46 51

o3| 17 10 2 6 10 11 21 21 22 19 10 22 11 11

o4 9 18 16 4 7 10 3 4 3 11 3 9 8




Finalmente, ofrecemos cinco graficos que expresan la dindmica en como las fotografias
van poblando, cada vez mas, la portada de los diarios. Para esto, se penso en dividir la
superficie de portada en octavos, de manera tal que ocho octavos (8/8) expresara la existencia
de una fotografia que copa toda la portada. Sacado este promedio, podemos distinguir los diarios
en que predominan fotos més pequefias en relacion con la portada (0-2 y 2-4) y fotos mas

grandes (4-6 y 6-8), todas estas expresadas en superficies de color.

Asi, para La Nacion tenemos una distribucion bastante compleja entre fotos pequenas y
fotos de gran tamafio. Si es que existe una estrategia, esta parece ser precisamente la
desaparicion de las fotos de tamafio intermedio y la reaparicién creciente de los pequefios y
grandes formatos. Estos pueden copar la portada, como también constituir un buen numero de
diversas entradas a temas bastante variados, sin necesidad de ocupar un gran espacio para
posicionarse.

Diario "La Nacién"
Superficie Portada
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En el caso de La Cuarta, lo que subsiste es un problema muy complejo de cambio hacia
una nueva matriz de portada. Eso se puede observar a partir de la relativa estabilidad del
comportamiento de la portada en lo que se refiere a niumero de fotografias y su tipo de
predominancia. EI mapa de esta tension se ve claramente alterado cuando el 2001 comienza a
mostrar una fuerte baja de las fotos pequefias para dar paso a fotos intermedias y grandes en los
tres ultimos afos. Sin embargo, no hay plena predominancia de un tipo de fotografia por tamafio,
sino mas bien una compleja combinacién guiada por maltiples logicas de construccion de lo

noticiable.
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Diario "La Cuarta"
Superficie Portada
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Resaltabamos la complejidad de las estrategias que comporta cada portada de diarios,
precisamente por que el caso de La Tercera es significativamente mas dificil de abordar.
Sabemos que varios cambios de formatos sucesivos pudieron haber echo mutar una virtual
‘normalidad” de su conducta como portada. Sin embargo, el uso creciente de las fotos pequefias
implica una gran utilidad del trabajo con pequefias fotos de archivo, esencialmente retratos. Si se

quiere, aqui aun esta presente la inquietud por enfocar el tema principal y, de paso, proponer los
temas secundarios de una forma fria e indicial.

Diario "La Tercera" Superficie Portada
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No pasa esto con Las Ultimas Noticias, quienes ya emprendieron el vuelo raso desde
1997. Sus portadas buscan tener menos fotografias y pero cada vez mas grandes. Asi se puede

comprobar si uno mira los diferentes graficos. Se percibe un crecimiento de la variable gran
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formato (4-6 y 6-8), al mismo tiempo que la aparicion del pequefio retrato psiquico, que proviene

mas de la légica juridica que de un acto libertario.

Diario "H Mercurio
Superficie Portada
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Por dltimo, EI Mercurio muestra una enorme homogeneidad, no sélo en la presencia de
un tipo paradigmatico de fotografias en las portadas segun su tamafio, sino también en la
distribucidn que tuvieron durante los afios testados. Esto vuelve a comprobar que existe un claro
patron de construccidn de la portada para cada diario, donde los cambios suelen ser muy lentos
y sutiles. Solo en el afio 2002 podemos ver un aumento considerable de las fotografias de gran

formato que habitan la portada, como un constrefiimiento de las pequefias.

En sintesis, todas las observaciones vienen a ratificar la enorme complejidad que
asumen las portadas como productos semidticos, tanto en sus formas scripto-visuales como en
sus maneras de dar uso a diferentes recursos como superficie, angulo de toma o usos de textos.
Todos ellos, en conjunto, expresan unas estrategias de construccion del imaginario sobre las

cuales convendria realizar analisis en mayor profundidad.
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l1l- LO SOCIAL

LA FOTOGRAFIA COMO INSUMO DEL DEBATE

La realizacion de un imaginario, tal como lo describimos, orienta su busqueda a la
construccion de bases materiales que lo sustenten. En un camino largo y sinuoso se agendan
temas, conceptos y percepciones sobre lo decible y lo no decible, sobre el como decirlo o

expresarlo y sobre el costo- beneficio de las promesas que inaugura este proceso comunicativo.

En el intertanto, unos artefactos se promueven, funcionando como ejes de la discusion
sobre lo social, lo politico y lo publico. ¢ Qué signos comportan esta irrupciones?. Mas alla de un

correcto uso de los vocablos, instalan un angulo de mirada. Ese es el caso con la transicion.

Advertidos de su uso mdltiple, transiciéon aqui se usara de diversos modos. El primero
hace mencion a los procesos politicos sufridos por las democracias del cono sur en el contexto
de la tercera ola de las democratizaciones en Occidente. Para algunos, la légica del proceso esta
profunda arraigada en los concilios de la patria. “El modelo comienza con una sola condicion

fundamental: la unidad nacional.” %

En los intersticios, la transicion se anuncia como un dispositivo que proviene del campo
politico, pero cuyos efectos obtienen amplia resonancia en los mas diversos campos. Por eso, se
caracteriza a la comunidad como una sociedad en transicion, toda vez que sigue la ldgica y
recibe sus efectos. De esta forma, se podria pensar que la transicion arma sus propias reglas, al

tiempo que también controla:

“la reproduccion de sus efectos en las relaciones sociales. Esto atafie a las
formas de reconocimiento de los enclaves por parte de la sociedad civil a
través de diversos problemas sociales, tales como los DDHH, la ley de
amnistia. Vale decir, problematicas de indole estructural.” 97

% Ruslow, Dankward: “Transicion a la democracia. Elementos para un modelo dinamico”. En Para Vivir
la Democracia. Dilemas de su consolidacion. (Carlos Hunneus comp.) 1987, Editorial Andante, Santiago
de Chile., p. 371.

% Salazar, Mauro: “Autoritarismo y democracia en el Chile de la Postdictadura: los enclaves autoritarios
y los limites de lo politico”. En Dialectos en Transicion: Politica y subjetividad en el Chile Actual.
(Mauro Salazar/ Miguel Valderrama, comps.). 2000, Lom Ediciones, Santiago de Chile., p.191
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La propuesta completa obviamente incluye una percepcion sobre la sociedad en
términos historicos, pero lo sorprendente es el anexo que se produce de contrabando, de
manera factica, que ya no compromete sélo a la esfera politica. De la mano de los cambios
macroestructurales, pequefias tecnologias nos precaven y concientizan sobre una cierta manera

de “ser” a reivindicar.

De tal forma, la propuesta de la transicion puede ser entendida como una ‘re-
democratizacion” en un sentido doble: como la vuelta a esa suerte de valores originarios de la
raza o el pueblo y como estabilizacion - normalizacién de un dispositivo; su puesta a punto. De

las dos formas, el saldo es claramente positivo y las cuentas alegres:

“la transicion chilena significd un retorno a valores e instituciones

democraticos historicos enraizados, esta vez fortalecidos por un consenso e

contra del retorno a los conflictos politicos de las tres décadas anteriores”. %
Restablecido el orden, surge la pregunta por la naturaleza del cambio. ; Cambio de qué,
para qué?, scuando y donde comienza?. Las preguntas se han movido en este espectro de
interrogantes, cuestionando no la propia naturaleza de la transformacién referida. Habra una
busqueda permanente por el aseguramiento de los mecanismos que garanticen la salida de un

orden a todas luces pasado, vergonzoso.

Sin embargo, la controversia que plantean algunos discursos acerca del caracter
problematico de los usos de la transicion exige una nueva pregunta. ;Quién transita hacia qué?.
En una perspectiva profunda, la sociedad no se ve remecida por los cambios en la esfera
politica. Caprichosamente, algunos analistas plantean que, tras el velo que cubre el paso de la
dictadura a la democracia, se esconde el enorme logro de los autoritarismos: emparentarse con
el destino de la nacién. Mirado desde varios puntos de vista, las dictaduras son el comienzo del

fin de estos procesos:

“El final de las dictaduras no se puede caracterizar como un pProceso
transicional. Subyacente a la critica de Brunner y Cardoso se encuentra el
postulado de que las verdaderas transiciones son las dictaduras mismas”.%

% Drake, Paul; Jaksic, Ivan: EI modelo chileno: democracia y desarrollo en los noventa. Paul Drake y
Ivan Jaksic (comps.) 2003, Editorial LOM, p.11.

% Avelar, Idelber: “Pensamiento Postdictatorial y caida en la Inmanencia”. En Dialectos en Transicion:
Politica y subjetividad en el Chile Actual. Op. Cit., p. 218.
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Consiguiendo sus demandas, la transicion se propone como ‘la” salida del conflictivo
mundo de los ochentas. Propuesta como modelo, pone los énfasis y los temas. El modelo de
transicion resulta, paradojicamente, su propio abogado, frente a las diversas querellas de los

diferentes campos de lo social. Mutatis Mutandis, |a transicién deviene razén de Estado.

Descolgada de esta misma forma de entender el fendmeno surge una tesis que opera
de manera implicita en algunos discursos que
dibujan el proceso chileno: una suerte de modelo
a replicar para otras latitudes. Desde distintas

disciplinas y ambitos de estudio, el “modelo”

consigue moldear un interés por aquellas
caracteristicas especiales y propias del caso,
cuyo afan es la construccién de una matriz
analitica. Emanada de las ciencias del gobierno y
la economia, surge una especie extrafia de
identidad desarrollista 0 modernizadora, la cual

se esculpe con los 0jos de la experiencia chilena.

Despertara particular atencion, siempre

en la légica ejemplificadora, la posibilidad

particular de la transicion chilena para determinar su propio proceso, ya resguardado en un

propio “ser-ahi-en-Chile”:

“Dado que muchos paises en vias de desarrollo se desplazan en la direccion
de un liberalismo clasico en economia y en politica —impulsados por actores
internacionales como los Estados Unidos y el Banco Mundial- nos
preguntamos si Chile simplemente refleja tendencias globales o si esta
abriendo su propio camino.” 100

Una segunda forma de aproximarse al analisis de lo que se podria denominar transicion
se construye, muy a grandes rasgos, desde la irrupcidn de un proceso inédito de modernizacion
sufrido por nuestra sociedad. En ese sentido, de lo que se habla es del como variables
socioculturales terminan estructurando gran parte de las formas que asume la sociedad. El

trabajo se trataria, entonces, de descifrar y significar ese transito entre un mundo premoderno a

100 Drake, Paul; Jaksic, Ivan: El modelo chileno: democracia y desarrollo en los noventa. Op. Cit., p.12-
13.
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uno actual (post moderno). En su vertiente mas extrema, esta hipotesis se esfuerza por explicar
el como este enorme proceso de acoplamiento de fuerzas indica una nueva forma de

reinscripcion de la cultura a lo hegemaénico.

La transicion aparece entonces como un ejercicio moderno. Lo actual, lo moderno, el
estar al dia en “el” debate. Muchas veces de forma irreflexiva, transicion significa, en este

descampado, promesa de libertad, de modernidad. En dos palabras, un proceso de liberacion.

Son variadas las criticas que han debido enfrentar el temprano optimismo y el tenor de

estas afirmaciones. Con una suerte muy
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basicas bajo otros ropajes politicos,

las vestimentas democraticas.”10!

En su vertiente pragmatica, la modernizacion seria el resultado de un enorme esfuerzo
de las sociedades para otorgarse un especial establecimiento de las “reglas del juego”. En la
arena politica, el malestar frente a este ideal de época se percibe al interrogar los supuestos bajo
los cuales se instala la condicion sine qua non del didlogo social: el consenso. Son sus
condiciones, sus razones de emergencia, las que alientan la mayor parte de las criticas que

recibe esta concepcion.

101 Moulian, Tomas: Chile Actual. Anatomia de un mito. 1997, Lom Ediciones, Santiago de Chile, p.145.
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Gran parte de las razones que se cuestionan atafien al costo real de las operaciones que
se realizaron para construir el modelo. Dentro de ellas, la que parece cobrar mayor peso es la
que reclama un nuevo espacio de discusion sobre el qué de lo politico, descartando como centro

del debate el caracter imperioso del “rayado de cancha™

“el modelo de democracia consociativa en Chile ha podido lograr este resultado
de estabilidad democratica a partir no de un consenso sobre la reglas del juego
democratico, sino de un consenso sobre fines: el acuerdo sobre el régimen
econémico social y sobre la economia de mercado.”02

El debate parece estar plenamente vigente, pues resucita apenas se encuentra el tiempo
contingente para hacerlo. Por tanto, una de sus caracteristicas constitutivas es no tener, aun,
mayores conclusiones. Todo lo contrario, a la luz de esta controversia se pretenden, aun hoy,
descifrar lo que durante un tiempo fue una de las grandes recetas del periodo: el traspaso de
intereses “desde la preocupacion por la centralidad de la revolucion a la centralidad de la

democracia™3.

Con una mirada desprevenida y de respuesta facil, los mayores réditos hermenéuticos
se los llevan hasta ahora las explicaciones de tipo funcional o los enfoques de indole mas
integrista o sistémica. En esta clave, resulta recurrente el tipo de razonamiento socioldgico en
busqueda de quitar el velo o des-cubrir algo que permaneceria escondido, que nuevamente
estaria arraigado en unas formas de aparicién de “nuestra” esencia como pueblo. Incluso, en

ciertos casos, pueden asumir tonos historicos:

“Para algunos chilenos, el rechazo de temas sociales y culturales conflictivos
proporciona un grado de seguridad ante la erosion de ciertos valores en un
contexto de modernizacion, pero revela al mismo tiempo cuan conservador,
patriarcal, provinciano y autoritario sigue siendo Chile bajo el bamiz de la
modernizacion.”04

Como ya se comentaba en el capitulo anterior, las transformaciones que sufre el pais,
nuestra sociedad, la prensa, la contingencia, no vendrian dadas por las especiales coberturas

tematicas de los medios de comunicacién. Nada se ha dejado de hacer ni nada cambia, ya sea

102 Ruiz Schneider, Carlos: Seis Ensayos sobre teoria democratica. 1993, Editorial Universidad Andrés
Bello, Santiago, p.190.

103 Este argumento esta excelentemente fundamentado en el libro Los Patios Interiores de la Democracia.
1990, Editorial Siglo XXI, Santiago, en el articulo que Norbert Lechner titula “De la revolucion a la
democracia”.

104 Drake, Paul; Jaksic, Ivan: El modelo chileno: democracia y desarrollo en los noventa. Op.Cit., p.36.
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en la superficie o en la profundidad de las sociedades, sélo por que los medios pocen su interés
sobre algo. Tal cual lo sefialdbamos anteriormente, el rapto de la accién en la fotografia de
prensa no significa que los sujetos de la noticia ya nada hicieran, sino mas bien indica la
carencia de la propia atmésfera que le otorga sentido a las acciones, que las comprende bajo

unas ciertas claves interpretativas. Estas:

‘resultarian de tal envergadura que el actual paisaje politico se encontraria bajo
una atmosfera de a-historicidad, esto es, un contexto social donde la
intervencion de los sujetos en las transformaciones sociales estaria reducida a
Su minima expresion.”105

El tono irreversible se debe, en gran medida, a la comprension real de lo que por
momentos se ha dado en llamar transitologia. Esta tercera forma es la que hegemoniza hoy el
campo epistémico y semantico de algunas disciplinas como la sociologia o la ciencia politica.
Convenientemente, ha creado una necesidad de generacién de practicas significativas para
producir lo politico, las que se acoplan de buena manera con la experiencia del transito, lo

transitorio y lo transitable.

La astucia les ha valido ya casi el estatuto de una proto-ciencia. Realizando una
consecuente naturalizacion del movimiento, aparecen como una disciplina muy ductil, con
objetos muy diversos y delimitables. Estatuida como el espacio de discusion de los movimientos
y tendencias de nuestras sociedades, esta ciencia gana, cada vez mas, una enorme cantidad de

adeptos.

Su mayor alimento ha sido la tesis del perfeccionamiento y la incompletitud de las
democracias autoritarias, carentes o débiles, para desde sus propias institucionalidades
reformarse y entablar un nuevo destino democratico. En una perspectiva cientifica, la

transitologia logra buenos frutos en Chile reduciendo la complejidad de las variantes de analisis:

“Podemos sostener que Garreton ha producido un abecedario transitologico
con ‘efectos perversos’. Prueba de ello es la permuta que el sistema politico
ha intentado promover, la que ha consistido en homologar los dilemas
complejos de la transicion por un tema de enclaves. 06

105 Salazar, Mauro: “Autoritarismo y democracia en el Chile de la Postdictadura”. En Dialectos en
Transicion: Politica y subjetividad en el Chile Actual. Op. Cit., p.201
106 |bid., p.185
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La transitologia comporta dos intereses: una entrada al campo a partir de la objetivacion
de esta corriente, al mismo tiempo que la reproduccion. Opera en un nivel casi epistemologico,
constituyendo la base de los grandes debates que se dan en la sociedad. En cierto sentido, es el

espejo de los tiempos, el gran proceso sobre el cual precaverse o tomar atencion.

Dentro de la misma escuela, otros transitologos han planteado la idea de la
comparabilidad de las experiencias histéricas antes y después de las dictaduras. En términos de

expectativas, se plantean del siguiente modo:

“El énfasis en el consenso puede haber conducido al pais por el camino del
tedio, pero muchos chilenos parecen preferir esto al estimulo de los afios
sesenta y setenta”.107

Estas tres formas, vuelta a la democracia, moderizacion y transitologia, conviven
todavia en un espacio de mutua aceptacion. Desde logicas extrafias, cada una comporta una
incomodidad frente a la ofra: la idea de nombrar a un mismo concepto que se considera
uniforme. Al no ser excluyentes, se manifiestan como un macro-discurso. Todas consiguen, a la
larga, limpiar sus formas de manifestacidn, esconder sus procesos de produccidn y escabullir el

juicio historico, que podria ser aterradoramente desolador para el destino de “la” democracia.

“Con el golpe (de 1973) se inicia o se evidencia descarnadamente la logica
factica en la politica. Me atreveria a sugerir que al tomar conciencia de lo factico
nos desengafiamos de nuestra autoimagen de pais civilizado. Se pone en tela
de juicio nada menos que nuestros mas caros prejuicios civilizatorios.” 108

Para tales efectos, nosotros entenderemos a la transicion como un espacio o
emplazamiento discursivo desde el cual se trata de interpretar lo social. Para esto, se exige a los
hablantes ciertas herramientas simbolicas para descifrar. Es en este sentido que hablar de la
transicion, observado como un campo de lucha discursivo, se establece como un espacio

politico.

Pero, ¢ qué tipo de espacio politico?. Primero, como un espacio que no asume la voz de

defensa de principios colectivos, ni menos aun la representacion legal de las personas. Un

197 Drake, Paul; Jaksic, Ivan: EI modelo chileno: democracia y desarrollo en los noventa. Op.Cit., p.26
108 Jocelyn Holt, Alfredo: EI Chile Perplejo. Del avanzar sin tranzar al tranzar sin parar. 2001, Cuarta
Edicidn, Planeta Ariel Editores, Santiago deChile, p. 242-243.
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espacio vehiculado por una serie de diversos medios, dentro de los cuales los de comunicacion

cumplen una funcién vital.

‘¢ Es posible imaginar en la sociedad contemporanea un proyecto de cambio
socio-politico sin medios de comunicacion social que lo expresen?; habria sido
posible el proceso democratizador, que con todas sus graves falencias y
contradicciones se desarrollé entre 1932 y 1973 en Chile, si el mundo del
centro y la izquierda no hubieran tenido un solo periodico y ninguna revista?.

1097

Ante esta preocupacion ética frente a los embates que sufre la prensa en la transicion, la
respuesta yace ahi donde surge la pregunta. ;Pudo haber una transicion politica sin medios de
comunicacién que la difundieran, la posicionaran, la realzaran? En seguida, ;pudo haber una
transicion sin un pacto implicito entre los medios de comunicacion y los directos interesados?. La
pregunta asi planteada esconde la enorme operacidén ya no solo monopdlica en un sentido
comercial, sino al nivel de las practicas y los usos que se otorgan en esta sociedad a los

recursos informativos.

Nada hay que deba empezar que ya no haya comenzado. Establecer un dialogo con las
tres vertientes de analisis condiciona el debate en sus términos. Exigir que la transicion

comience es dejarse llevar por sus devenires, obligarse a dialogar en sus términos:

“Luego de diez afios de ‘transicion’ podemos concluir que ésta ni siquiera se ha

iniciado. La democracia tutelada que nos dejé como legado la dictadura en

1990, en lugar de desaparecer, se fue consolidando en el curso de la década

pasada.”!10

Instalados en estas coordenadas, la transicion a la que nosotros nos referimos se
instala en otro lugar. Despreocupados de los designios del campo politico central, debemos
confesar que nuestro interés siempre esté puesto en las légicas comunicacionales, entendidas
estas como procesos sociales complejos donde anidan una serie de sentidos en permanente

circulacion.

De eso se entiende una diferencia no menor con los enfoques clasicos o politologicos.
Inundados por la necesidad y el imperio de lo factico, acostumbran ver solo resultados y asignar

culpabilidades y aciertos.

109 portales, Felipe: Chile: Una democracia tutelada. 2005, Editorial Sudamericana, p. 477.
110 1bid., p. 461.
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“‘La Concertacion encontrd obstaculo insuperables para modificar de manera
sustancial el modelo econdmico y hubo de optar por una politica de consenso
antes que de un enfrentamiento con la derecha.”!!

Con desacierto o por simple suspicacia tratamos de obviar este tipo de emplazamientos
que desvian la atencion sobre la contingencia, sobre lo transitorio. Por sobre la actual
administracion politica del periodo, pervive una economia simbolica que administra los signos,

establece los protocolos y los dispone segun grandes macro-discursos politicos.

Nos interesa el tema policial y asi también la inquietud del reportero por seguir la noticia,
por acompafarla. El mayor interés nos despierta la expresion estética de la informacidn en una
puesta en portada, al mismo tiempo que deseamos comprender cdmo cambian los ojos de
aquellos que nos permiten ver, de los fotdgrafos. Sabemos que su posicion es clave, pero que
también su trabajo estéd permeado por las ediciones, por la estética de sus medios. Y estamos
seguros que se deben todos, en conjunto, a una lectoria caprichosa, que otorga sentido a los

signos transportados en la pantalla- portada.

A estas alturas, se podria pensar que al proceso al que estamos aludiendo es eso que
se conoce como el cambio cultural. Nada mas lejano a nuestros propdsitos, al menos por dos
razones. Uno, todos los adalides y estandartes del cambio cultural que vive el Chile de hoy estan
permeados de transicion. Ellos afirman, sin ninguna base empirica, que los chilenos somos
otros, que hemos cambiado, sin tampoco esbozar aquellos nuevos atributos que relatan tan

mayusculo evento.

Dos, creemos que si esta tesis fuera valida, no puede ser leida Unicamente mirando el
contexto de los ultimos treinta ni tampoco agregando las ventajas que nos afiaden la tecnologia y
su indumentaria modernista. La pregunta aqui levantada es: ;de qué cambio estamos

hablando?. Intentaremos definirlo de manera operativa

Bajo modo alguno tiene que ver con las racionalidades sensibles o emotivas, que toman

un nuevo brio con las ideas de globalizacién, multiculturalismo y pluralidad:

111 Drake, Paul; Jaksic, Ivan: El modelo chileno: democracia y desarrollo en los noventa. Op.Cit., p.17.
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‘hay otra forma de expresion de la realidad y de la memoria, otros canales de
comunicacion, formas de vivir la ciudad y los espacios publico y privado, de
relaciones con la politica y el Estado, etc”.'12

De forma concreta, podemos decir que el cambio o la transformacion que nos interesa
investigar es el como las sociedades construyen sus narraciones, sus historias. “Si las
fotografias permiten la posesion imaginaria de un pasado irreal, también ayudan a tomar
posesion de un espacio donde la gente se siente insegura™’3. Doble funcionalidad, las
fotografias nos representan el mundo y nos lo ofrecen ya dado, ya resuelto. En cierto sentido, lo

apaciguan.

Las imagenes en general son transitivas con las logicas de lo social. Lo desdicen, lo
confortan, lo publicitan. Sin embargo, inevitablemente, nunca dejan de realizar el mundo, nunca
dejar de moldearlo. Nunca dejan de ser uno de los mayores dispositivos de integracion social en

lo simbodlico.

“Nuestro uso limitado de las imagenes fotograficas no sdlo refleja sino que

moldea esta sociedad, una sociedad unificada por la negacion del conflicto.

Nuestra misma nocion del mundo -el ‘mundo uno’ de siglo veinte capitalista- es

como una fotografia panoramica”. !4

En nuestra perspectiva, las imagenes permanecen vecinas de una serie de transiciones
dentro de las cuales se mueven de manera diversa. El tipo de relacion que nosotros
establecemos con ellas es el que muta, dejandonos como devolucion unos simulacros de
mundo. El caracter que asume ese simulacro, el lugar o disposicién que asume la fotografia en
este deambular por el mundo de lo social es lo que nosotros llamamos transicion. Se trata de

como el ver ha llegado a ser visto.

Dotado de multiples influencias, el dispositivo portada esta realizado en torno a distintos
discursos, cuyas mismas logicas pueden y estan, en muchos casos, en lucha constante. Dentro

de los que podemos identificar se encuentran:

“las condiciones politico-economicas determinadas en las que se lleva a
efecto la construccion del discurso; las propias caracteristicas de las
industrias de comunicacion como instituciones productoras de los discursos

112 Hurtado, Maria de la Luz: “Paradojas del teatro chileno en la dictadura y en la transicién democratica”.
Revista Primer Acto, Cuadernos de investigacion teatral, Madrid, Julio-agosto-septiembre de. 2003., p.62.
113 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.19.

114 |bid., 184.
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de los mass media; la estructura y funcionamiento de la organizacion
productiva; y los propios productos comunicativos, resultado discursivo de
este proceso sociosemiotico... determinan el plano de la expresion del
discurso, y sus estrategias discursivas, que determinan los modelos de relato,
enunciador y enunciatario”.’5
Compleja rejilla, la definicion del artefacto portada lleva en su interior la légica de otro
macrodiscurso. Si bien la transicion hacia alusion a los procesos politicos referidos al campo
politico central, la transiciéon de la fotografia hoy, iniciada hace muy larga data, implica el

posicionamiento constante de una nueva forma de ver.

Inundada de nuevas sensibilidades, empapada de nuevos sensorium, la fotografia
cambia cuando el escenario se transforma. La transicion fotografica transita en el medio del

trafico hacia la instauracion de la bio-politica como régimen del ver.

“El ‘desplazamiento’ de la palabra por la imagen; la emergencia de nuevos
‘sujetos sociales’; la configuracion de ciertos géneros, soportes y lenguajes,
la constitucion de una ‘industria cultural’, asi como la consumacion de una
‘sociedad de masas’ y la trans-mutacion general de un espacio publico-
politico, de cierto modo, componen un régimen de politicidad que aqui
habremos de llamar: un diagrama biopolitico-policial.”’?6
Una nueva politicidad que se basa en un concepto de lo(s) fotografiable(s), luego en
alusion simbolica a la agregacion colectiva y ahora descifrada a las luces de la promesa de

ciudadanias visuales.

BIOPOLITICA

Esta adscripcion politica del periodo reside, en gran parte, en nuestra forma de
relacionarlos con la imagen. Cualquier esfuerzo investigativo en este &mbito tiene como foco el
estudio de la lectura de fotos o del ejercicio del ver. Mucho mas complejo que el simple hecho de
mirar, el ver nos remite a un tipo de experiencia configuradora del mundo. No es al nivel de los
temas representados, sino al nivel del enfoque que los presenta donde hace mella este régimen
de politicidad. La produccién de lo visto incluye la forma de verlo, al tiempo que integra y delimita

Sus usos posibles

115 Ruiz San Miguel, Francisco Javier: La construccion de la mirada social: el fotoperiodismo diario en el
pais vasco durante la transicion (1978-1992). 2000, Facultad de Ciencias de la Comunicacion,
Universidad de Malaga, Espafia (disponible via web).

116 Arancibia, Juan Pablo: Comunicacién Politica fragmentos para una genealogia de la mediatizacion en
Chile. 2006, Editorial Lom- Universidad Arcis, Santiago de Chile.
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Las imagenes cobran vida, pero en un doble sentido: dan y generan las respuestas de lo
que es la vida en sociedad en un tiempo histérico. El pormenor de este mecanismo, la vara mas
corta de esta trama semantica, esta cortada apenas por algo que pudiéramos llamar el contenido

fotogréafico. Aun para esta variable, las respuestas estan muy lejos de ser obvias:

“El contenido en una foto de prensa no es nunca explicito sino latente, no es

tampoco visual ni evidente sino conceptual y problematico”. 117

Aporética, la politicidad del mecanismo transitivo que guarda la fotografia de prensa nos
habla de lecturas, de formas de comprender los fendmenos, de sensibilidades que se expresan a
razon de ciertos procedimientos. Las racionalidades de las formas de ver asumen un caracter
practico en los protocolos que trabajan unas formas de comprender el mundo. Protocolos,
contratos o fideicomisos ciegos, el diario y su portada se nos ofrecen como escena privilegiada
de desciframiento de la vida en bastos campos. Por eso les permitimos constituirse, cinicamente,

en taumaturgos, siempre en la medida que nos ofertan el mundo de manera artificial:

“Existe una competencia delegada al periddico para que sea él y no otra

instancia el tnico autorizado para realizar procedimientos retoricos de la

informacion”.18

Ausente, la fotografia realiza esas operaciones retéricas bajo consentimiento,
especializadas en la consolidacion de sus diversas formas de estatuto: real, ficticio, imaginario,

artistico, indicial.

‘La fotografia, mirada desde la perspectiva de un sistema social de

comunicacion (al modo de la lengua) se convierte en una especie de inmenso

texto o pluralidad de textos sociales”. (Lotman, 1979)

Vecino de una buena parte de los discursos periodisticos, nuestro objeto merodea tras
su caracterizacion: la especialidad, su razén de captar el mundo, su manera de referirlo.
Embaucados en esta voragine, la fotografia tiende a actuar como un dispositivo normalizador. A
medida que se arraiga en las agendas de la TV, pero sobre todo en la forma extensiva que
asume a partir de la logica del propio fendomeno audiovisual, construye una estética que se

vuelca en las portadas de los diarios.

117 Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op.Cit., p.84

118 |bid., p.145.
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Se construye aqui, lentamente, una mirada respecto a la vida, el tiempo historico y la
cotidianeidad de lo noticiable. Lo que se ha leido como un hastio con los temas tradicionales de
la agenda noticiosa ilustrada o las asi llamadas “noticias duras” puede ser mirado como una
nueva forma de plantearse ante la noticias y sus fotografias. La prensa realiza, en varias
escenas, una construccion compleja e intrincada de una cierta imagen de lo social que, bajo
ciertas pautas, puede ser observada como un producto inédito del proceso politico social que la

acompafia paralelamente; la transicion de lo fotogréafico dentro de la propia Transicion politica.

Sin embargo, esto no quiere decir que los cambios aqui esbozados sean circunstancias
nuevas o inéditas dentro del campo de las comunicaciones. La aparicidn de estas estéticas se ha
identificado en un cierto periodo historico, vinculandose con la aparicion de algunos inventos

propios del campo comunicacional.

En este sentido cobran real importancia los procesos de mass-mediatizacion vividos a la
luz de los primeros baluartes de las publicaciones ilustradas, considerando el choque
contradictorio de unas epistemes ilustradas con otras de caracter mas ductil y adaptable. El
tamafio de este cambio resulta enorme, toda vez que nos sentimos atraidos por las nuevas

formas que asume la “publicidad” como modo especifico de articulacion.

“no cabe solo destacar la mayor estatizacion y también subjetividad que alcanza

cierta prosa ocasional o periodistica... Por las rendijas de la narracion (veloz,

heterogénea) de los procesos o0 acontecimientos (también veloces,

heterogéneos) de la modernizacion, y de la puesta en circulacion de una

variedad de impresiones, gustos o giros lingiisticos, el dispositivo letrado se

redefine poblando de otra manera el espacio publico” 119

De la mano de nuevos artefactos problematicos, (el recuadro, el encuadre, el fondo de
color, el uso de textos hibridos, la aparicion de contraportadas) este tipo de «reacomodos» de
los medios de comunicacidn signan el mayor cambio de su « poblamiento» del espacio publico.
Con sus particularidades, la fotografia de prensa vive hoy ese transito complejo donde copar la
portada de material grafico o resaltar el gesto por sobre la palabra, el perfil del personaje por

sobre la luz, producen el acoplamiento que conforma una nueva forma de ver.

Si consideramos los afios ochenta y el tipo de trabajo que se realizé de la mano de
algunos profesionales del reporterismo grafico, estaremos de acuerdo en considerar que

mantiene al menos un cierta distancia con el trabajo que se desarrolla en la prensa hoy. Lleno de

118 Ossanddn, Carlos; Santa Cruz, Eduardo: Entre las alas y el plomo(...) Op. Cit., p.154
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envios y reenvios, la posicién que ocupan pequefios retratos que decapitan a los sujetos a la
altura del cuello fueron el calentamiento de esos nuevos ojos antes de la accion, de la busqueda

de emocidn con un uso indiscriminado del primer plano.

Lejos de aludir a las diafanas caras de

NOULIClias

los sujetos, los mini retratos pueden funcionar
bajo la lbgica de espejos de reconocimiento,
a.umm" nc.}sn donde las distancias se acortan y el objetivo se

. 1 Nisseolita 2004 "
d aclara. En esta sencilla operacion, de corte
socio semidtico, se esta transando el gran
supuesto del artefacto: buscamos en las caras

- * ,, - las respuestas del sujeto. Una vieja idea,

e Mai’la I.alll’a I’el\,’m[llﬁa basada en ciertas formas de constituir el yo,

Ias h’emtﬂﬂaS' : Se pasea por detras de esta concepcion de los
sujetos.

Su resultado en el plano discursivo es
la implantacion global de una forma de ver basada en la llamada constante hacia la

cotidianeidad de los lectores desde la cotidianeidad de lo representado:

“(Esta estrategias) se profiere desde formaciones discursivas cuyo sello
distintivo seria su inmediatez con la cotidianeidad. Tratase de discursos que se
vuelcan e introducen en la vida, se pliegan y adhieren a la superficie de la vida
cotidiana, y aparecen desde la cotidianeidad y como cotidianeidad,
constituyendo un saber y un conjunto de normas, criterios y racionalidades, que
cristalizan una forma especifica de poder, de practicas y orden social.” 120

No obstante, se podria pensar que como estrategia de planteamiento, esta se deberia
comportar de manera diferenciada segun los publicos o segun las ofertas programaticas por las
que opta un medio de comunicacion. Todo lo contrario. Mostrabamos justamente, en el apartado
anterior, lo asombroso que resulta la enorme confluencia de los medios de comunicacion vistos
segun la matriz de analisis. Reafirmado en términos semioticos, la convergencia de las formas
de ver se inauguran en los usos acotados de algunos ejemplos ilustrativos del cémo los

periddicos logran agenciar algunas esferas de lo social con caracter imperativo y preminente:

120 Arancibia, Juan Pablo: La Comunicacién Politica. Fragmentos (...). Op. Cit., p.44.
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“(Su) éxito no se debe sdlo a una estrategia comercial sino, principalmente, al

caracter que EI Mercurio ha llegado a asumir como institucion cultural.

Institucion que tiene una clara orientacion politico-ideologica pero que -a pesar

de ella- ha logrado convertirse en un punto de referencia central en los debates

politicos, econdémicos y culturales”?!

La produccién masiva de productos graficos deviene una gran cantidad de
consecuencias para la politica y sus formas de manifestarse. La fotografia, precavida de estos

ropajes, ha intentado por medio de la cercania
y la familiaridad, conquistar las logicas/ ~ EL MERCURIQ

Logrd '*6"’q 255 Votos (51,32%); Lavin: 3.486.696 (48,68%):

espacios de vida. De la mano de Ila LagosElegldoPres1dente200(}2006
cotidianeidad, lo que se fotografia es cada vez
mas una apuesta hacia la produccion de

sentidos sobre las formas de realizar la vida.

DEMOCRACIA AUDIOVISUAL

Mandatario Electo:
“ ‘Seré Presidente de

' Todos los Chilenos”

El tema de las transformaciones que
sufre el campo de la cultura, dentro del cual se
puede entender el trabajo de los medios de
comunicaciéon, dio nuevos brios a la B
formulacion de variadas tesis acerca de la

calidad y los reales alcances de estas

mutaciones. Si reconsideramos la pregunta, el cambio cultural se relacionaria, en esas claves,
con los relatos que evaluan positivamente el cometido de la transicion politica. Bajo este prisma,
la sociedad habria adquirido, gracias a la democracia, unos nuevos valores. La cultura, para
tales efectos, reflejaria esas posibilidades que obsequia el campo de la politica para aprovechar

las libertades, los contextos, animos y nuevos brios.

Se sospecha que este tipo de tesis son las que sustentan, en el contexto nacional, el
diagnostico alegre de nuestras sociedades frente a las formas que asume la portada como
dispositivo. La biopolitica, promesa de vida a partir del espacio de aparicion en la camara,

121 Sunkel, Guillermo: “Consumo de periddicos en la transicion democratica chilena”. En EI consumo
cultural en América Latina. Op. Cit., p. 285.
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resolveria el confuso e inexorable problema planteado por la teoria politica: el caracter de la

democracia como forma politica.

Gran parte del juego consiste en la creacion de una molestia generalizada en el
asignamiento de valores colectivos al gran publico. Compartiendo deseos de transparencia,
algunas voces han hecho manifiesto, quizés, la caracteristica mas importante de la transicion
como relato: la sospecha de que « algo » no se muestra, la molestia por que « algo » se nos

esconde ; en definitiva, que hay algo que develar.'2

Heroica, la democracia asume los desafios de esta magna tarea de develamiento. En el
campo de las imagenes, el desciframiento de sus oscuros patios se realizan por obra y gracias
del dispositivo audiovisual. Es a la confluencia de las camaras y los lentes, de las ldgicas
politicas y filésoficas propias de una ilustracién paraddjica, a eso que se asigna la etiqueta de
«democracia audiovisual». El inicio de la querella es el claro donde se encuentran lo noticioso y

lo fotografiable:

“La informacion que pueden suministrar las fotografias empieza a parecer muy
importante en ese momento de la historia cultural cuando se piensa que todo el
mundo tiene derecho a algo llamado noticia.” 123

Este proceso democratico en el campo de la cultura se inicia mucho antes de la
transicion. Desde los inicios de la sociedad de masas y en su correspondiente desarrollo, se
celebraba que a los propios ritmos que corre la modernizacion, se tenga un advenimiento
comunicacional con especial reverencia hacia las costumbres masivas. De esta manera, se

aceptara de buen agrado todo tipo de contenidos, equilibrando sus densidades y sustancias:

“Asi, entonces, la industria cultural desde sus origenes ha desarrollado de
manera preferente una tarea divulgadora que les permitié a sus apologistas
proclamar el advenimiento de una era de democratizacion cultural’.24

Del mismo modo, otras experiencias de similar calibre surgen al calor de los escenarios

bélicos asentados en el viejo mundo. En ellos nace la inquietud por la construccion de una

122 Esta idea dio inicio incluso a un tipo de literatura que, desde el titulo, anuncian la tarea que les ha sido
auto-encomendada. Al respecto, ver: Cavallo, Ascanio: La Historia Oculta de la Transicion. 1990-1998.
1998, Primera Edicion, Editorial Grijalbo, Santiago de Chile. Y del mismo autor. La Historia Oculta del
régimen militar 1973-1988. Editorial Grijalbo, Santiago de Chile.

123 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.32.

124 Santa Cruz, Eduardo: “Modernizacion y cultura de masa en el Chile de principios del siglo XX. el
origen del género magazine”. Op. Cit.
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especie de objeto que genéricamente se dice popular, mezcla de tradiciones con nuevos perfiles

e inquietudes representadas a partir de las imagenes. Su objetivo principal era la vulgarizacion:

“..Habia que ser popular para hacerse comprender de todos, vulgarizar las

ciencias y las artes. LIFE queria ser una revista destinada a todos los miembros

de la familia. Mas tarde se afiadirian series como ‘el mundo en que vivimos’,

memorias de celebridades como las del rey Eduardo que habia abdicado para

poder casarse con Mrs. Simpson. Se publican obras de grandes escritores

como ‘El Viejo y el Mar’ de Hemingway, asi como ensayos Ssobre las grandes

religiones del mundo”:125

Logica que se impone desde estas prerrogativas, coincide muy bien con las
racionalidades que pretende implantar el sistema de democracias representativas. Usando como
base estratégica al ciudadano, se arraiga la posibilidad que existan formas diversas de realizar la
ciudadania. Una de ellas seria la visual, que se realizaria en las formas vulgares o

vulgarizadoras que operan como sustrato del trabajo con imagenes'?.

En otras claves de lectura, el mentado proceso de vulgarizacion es mas bien un
desplazamiento de un tipo de relato. Adjunto a las légicas de lo popular, lo que plantea la matriz
dramatica popular presente en los periodicos de tabloide es la posibilidad de una actividad
gruesa de leer las fotografias de los diarios por parte de los sujetos y una reapropiacion de lo

sentidos alli expresados.

“Quizés lo que aqui esta siendo desplazado o compensado es una relativa falta
de tipos de conocimiento en otros campos. Dado que quienes controlan la
sociedad en que vivimos no son conocidos personalmente por muchos de
nosotros y que la naturaleza sistematica de ese conocimiento es en si dificil de
comprender, podria ser importante ejercer un expertizaje en areas que a lo
menos se disfrazan como importantes.”27

125 Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op. Cit., p. 128.

126En el contexto nacional, el uso del concepto de ciudadania retiene méas de una problematica. Por eso es
que se cree que su uso debiera estar precavido de las implicancias que en si mismo teje su origen politico.
“se aprecia con meridiana claridad en los afios posteriores a los eventos electorales de finales de la década
de los ochenta, es una profunda transformacion de la figura del ciudadano debido a la preminencia que
adquieren el sentido del reconocimiento y el sentido de las jerarquias, concediéndole centralidad a una
competencia ciudadana problematica.” Joignant, Alfredo: “Historia y Memoria. La evolucion de la figura
del ciudadano en los manuales de historia y de educacion civicos chilenos (1973-1998)”. En Dialectos en
Transicion: Politica y subjetividad en el Chile Actual. Op.Cit., p.36.

127 Sharratt, B. “The politics of the popular?-from melodrama to television” En Performance and politics
in popular drama, 1980, Cambridge University Press., p.283.
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Confiados en estas propuestas, una parte de los estudiosos se agcomodan en la idea
que “la camara influye en nuestra manera de ver y crea la nueva vision”.28 Pero lo que viene de
contrabando es que ninguna fotografia hace nada que ya no este en un ahi afuera. En el mejor
de los casos, las imagenes son un lejano reflejo de lo que “ha sido” inspirando una lectura mas
onirica o simbdlica. En el peor, la camara es entendida como un aparato tecnolégico de alta
fidelidad, limpio de responsabilidad y aséptico frente a las cosas que retrata. O sea, un

instrumento al servicio de quien lo detente.

Sin embargo, la cdmara se realiza no por su poder cientifico ni por su valor como
instrumento artistico. La camara fotografica y su produccion son estimadas en su caracter de

mediadores, de retratistas.

La funcion de refratistas, antes

adjudicada al fisionatrazo y ahora reasumida

por la fotografia, tiene como principal

producto el uso de las siluetas en las os fugados
portadas. Durante algun tiempo se pensé que i a“ Ia cara

Desde la L[G"L{LVHIIddd transmiten la alegna de estar lzbres °

la mejor foto era la llenaba con més
informacion y mas elementos interpretativos

la portada; hoy parece ser lo contrario.

La fotografia  aparece limpia, e N
recortada de todo su contexto, enfocada sélo ] Gn cm_o

en los objetivos que se pretenden comunicar. 0
| i b= GOLEO 4-1
Los mensajes se constrifien, y los individuos

aparecen sin un paisaje que los acoja, desprovistos de movimiento, congelados frente a la
impaciencia del lente y del ojo vigilante. Algunas otras razones pueden ser recogidas de la

retorica iconica de la silueta:

“La silueta es una forma abstracta de representacion. El retrato silueta no exige
ningun estudio especial de dibujo. El pablico lo aprecié sobre manera en razon
de su rapidez de ejecucion y su médicos precios.”29

128 Freund, Giselle: La fotografia como documento social., p.174.
129 |pid., p.16.
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Esta observacion podria ser mal interpretada. ;Es que acaso las portadas no debieran
mostrar retratos?. Bajo ningun punto de vista. Valga aclarar que el estatuto retérico de las
imagenes en la puesta en pagina no se acaba en la operacion sintactica de quien controla el
mensaje. Es mas bien en la comunicabilidad expresada donde ponemos el acento, no porque
exista una buena o una mala forma de mostrar. Mejor aun, se trata aqui de cuestionar los

supuestos basicos que operan como un profundo sentido comun, del tipo:

“En la retérica normal del retrato fotografico, enfrentar la camara significa
solemnidad, sinceridad, la revelacion de la esencia del sujeto”.’30

O del siguiente modo:

“La fotografia no es sélo una fraccién de tiempo, sino de espacio. En un
mundo gobernado por imagenes fotograficas, todas las fronteras (encuadre)
parecen arbitrarias.”'3!

En su forma mas radical, imagen y democracia conviven ahi donde todas las aptitudes
que sirven para calificarlas a cada una se le atribuyen también a la otra. De tal modo, si la
imagen es el vehiculo primordial de la captura del mundo, también es instrumento clave para el
afincamiento de la politica. Toda arbitrariedad, toda autoridad, sera abandonada por el imperio
de la igualdad, al mismo tiempo que toda singularidad sera vista como un atropello a la misma.
Vemos aqui como logicas propiamente politicas del tipo igualdad — libertad son susceptibles de

ser llevadas al plano de lo fotografico.

En ese escenario, donde su discurso habita una orfandad muy grande, la fotografia
presta sus fuerzas al ejercicio de lo verosimil, de lo creible: “Al poblar este mundo ya abarrotado
con su duplicado en imagenes, la fotografia nos persuade de que el mundo es mas accesible de
lo que en verdad es™32. Acercandonos al mundo, se realiza la tarea democratica del libre acceso

a la realidad.

Una buena parte de esta democracia audiovisual se explica en la creencia periodistica
de la amplitud o diversidad de miradas. Con esta excusa, enfatizando el omnipresente lugar del
receptor y sus intereses, los periodistas y reporteros graficos realizan hoy un trabajo de
visualizacién amplia, completa y exhaustiva de los hechos mostrados, con lo cual se instituyen

como jueces del espectaculo visual. Bajo ellos, todos los hombres son iguales ante “la ley

130 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op.Cit., p.48.
131 |pid., p.32.
132 |pid., p.34.
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mediatica”, teniendo derecho a un juicio justo. Nadie puede alegar desconocimiento,
precisamente por que la fotografia “ha nivelado los conocimientos y, por lo tanto, ha aproximado
a los hombres.”33

Atochada en este afan, esquizofrénica
en la busqueda de nuevo temas, de rostros, de

@ L A TERCER “ impresiones, la labor periodistica pone sus

mayores esfuerzos en la captura del gesto a

Interior: “No hay relacién con denuncia de Cuadra”
1 0 detenidos cambio de la palabra. Es por eso que una cierta
proporcion de los sujetos se presenten molestos

DROGAS POLICIAS INFILTRADOS EN CONGRESO

frente a estas practicas. Invadidos por las

Pllotos o . .
avistan luminarias, preferirian restarse a esta dinamica

ovnis en _ .
Valdivia @ de conquista de las emociones, concentrados
=

Mano dura.- . , .
- N en la idea de que asi resguardan mejor el
espacio intimo, protegiendo su subjetividad del

hambre voraz de la fotografia por comerlo todo.

“(Se) intuye una suerte de intrusion, un acto de irreverencia, un saqueo
sublimado de su personalidad o cultura, las gentes de los paises
industrializados procuran hacerse fotografiar porque sienten que son imagenes,

que las fotografias confieren realidad. 34

Por fuera de la incomodidad de la pose, la fotografia aparece como un amigo, como uno
de los vehiculos mas exitosos del gusto modernista en su versién pop, con ese empefio en
desmitificar la cultura elevada del pasado. No es de extrafiar, entonces, que se le entienda como
un defensor ciudadano, un legitimo representante de quienes ‘no tienen portavoces potentes,
para poner de relieve el desequilibrio de poder”’3. Pero las fotografias no explican, no critican
nada. Por su propia naturaleza, las fotografias sélo aceptan. El viejo dilema ético sobre la
manipulacion de las imagenes de prensa como falsificaciones de los hechos, empero, supone no
solo que las fotografias logran expresar un significado, sino que este es uno y muy claro. Ante

133 Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op. Cit., p.187.

134 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.171.

185 Janowitz, M: “Modelli professionali del giornalismo”. En Baldi, P. (Ed.): Il giornalismo come
professione. 1980, Il Saggiatore. Milan, p. 32.
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tales fantasmas, el editor o el fotografo que manipulan graficamente la imagen merecen el

castigo de un profanador de la verdad del mundo.

Pero, ¢ qué realidades son las que hay que proteger del abuso de quienes mienten con

su ayuda?. Ninguna en particular. No existe

= .
ninguna prerrogativa tematica para estos fines. @ LA TERE :
4 : [’ FUTBOLCICI \gechetti
Los temas son multiples y variados. ‘salud, WG| Pt o esionados paa Efﬂ'ﬁ.%‘l’m‘lﬂ
l:\ DE SEMANA eISuperclismode hov m.mms.. soen’ |
viajes, alimentacion, cine, dinero, nifios, efc.

(Octubre de 1972, Money).”’%6 La democracia 0““ da publlcas
también se expresa en la multiplicidad de ACH
° @ | excusas alaF

temas de interés como un amplio aparato de

Mision en Irak: /.70eszigardn origen de criticas a aviadores

control.

En el caso de nuestra prensa, la

tendencia hacia una cobertura gréfica de tipos

02701790

de escenas de lo social emerge en el trabajo

pionero de la Revista llustrada. Esta

publicacion periodica anuncia el comienzo de la
época de la imagen, poniendo hincapié en ilustrar. El énfasis no esta, como podriamos suponer,
en un informar; no es, si se quiere, un producto objetivo. Su cobertura, por tanto, nunca tuvo
como objetivo el informar, sino mas bien un ilustrar, un poner en época unos hechos. El producto
especifico de la sociedad de masas se sirve de la fotografia para pensar la vida en sociedad de
un modo diferente. Podemos, con cierto recato, afirmar que la ilustracién fotografica actla
efectivamente como un discurso histérico sobre los sujetos y que emerge en circunstancias
especificas.

Lo mejor que podemos encontrar es que en estos afios, comienzo del siglo XX, es el
periodo donde también se pesquisa la aparicion de un nucleo profesional de excelencia,
empapado en la tarea de ilustrar la época:

136 Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op. Cit., p. 186.
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“Los diarios de esta época no ofrecen aspectos muy destacables en el campo

del reporterismo grafico situacion que nos permite aseverar que la época de oro

de nuestro periodismo grafico se sittio, en estricto rigor, entre los afios 1900 y

1920”137

Las politicidades que se configuran en este tiempo, se conectan con las nuevas
interrogantes del ejercicio fotografico. Las fotografias fueron una inquietud importante, puesto
que fueron consideradas un insumo basico para el establecimiento de nuevos pactos sociales.
En ese plano, fueron entendidas como un ordenamiento discursivo, como una “gramatica(s), y
aun mas importante, una ética de la vision”.’3¢ Las imagenes son, para la democracia, el

principal insumo que ejemplifica su légica politica

LA FOTOGRAFIA COMO LA INCAPACIDAD DE LO POLITICO

Desde diversos puntos de vista, la democracia visual esta muy lejos de ser un debate
cancelado. Muy por el contrario, varios rastreos pueden coincidir en la alta precariedad de los
motivos que la movilizan o en los bajos grados de eficiencia simbdlica que la acredita como

instrumento democratico.

Una de las primeras discrepancias que se puede plantear es acerca de la propia
capacidad del dispositivo fotografico para determinar los hechos. Nada posee el artefacto
fotogréafico para intervenirlos. Como si no pudiera ajustarse a los tiempos, la fotografia retrasa
las fotografias, contentandose con darnos un reflejo de lo que taxativamente ya han dicho

otros.

“los acontecimientos jamas se estructuran- mas propiamente, identifican- sobre

la base de evidencias fotograficas; la contribucion de la fotografia siempre es

posterior al nombre del acontecimiento.” 139

Alejandonos del analisis de las areas tematicas, lo que nos ofrece la fotografia de prensa
es una superficie de analisis de los significados que ya estaban habitando lo social.
Relacionales, los sentidos se inauguran con las fotografias como excusas, como index que por
sobre la necesidad de nombrar la pluralidad, indican como testimonios su presencia frente a los

hechos:

137 Marinello, Juan Domingo. “La fotografia de Prensa: Testigo involucrada y espejo de identidad” En
Rescate de Huellas en la Luz(...) Op. Cit., p.127.

138 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.13.
139 |pid., p.29.
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“No basta ni la trascendencia del tema representado, ni la importancia de quién

hizo la foto o de quién fue fotografiado. El valor ideoldgico de una foto de

prensa nace por que se le atribuyen determinados significados a las

condiciones perceptivas de los elementos que se combinan en su superficie

formal”.140

También sobre viven a esta critica dos tipos de pensamiento antagénicos. El primero
alumbra el camino de lo que denominamos ciudadanias visuales. El segundo, la correspondiente
réplica a este tipo de enunciados, desconoce la falibilidad de sus pretensiones democraticas. “De
acuerdo con una actitud, no hay nada que no debiera ser visto, de acuerdo con la otra, no hay

nada que no debiera ser registrado.”4!

Otra critica que se puede hacer a este enfoque democratico es el caracter particular que
asumiria para estos fines el adjetivo publico. A qué nos queremos referir cuando lo invocamos?
A una articulacion compleja de intereses, al surgimiento de escenas, de logicas de campos. En el
caso de la fotografia, podemos afirmar que el espacio publico es precisamente ese espacio
donde es posible ver y ser visto. En la media en que se cumplen ambos procesos, estamos en

presencia de un artefacto democratico.

El artefacto fotografico, nacido en un contexto histérico bastante preciso por la
emergencia de la industria, la democracia y el liberalismo en politica, se relaciona coquetamente
con las relaciones de la vista, de lo performatico o fotogénico. De hecho, las revistas con

fotografias estan pensadas para permitir y facilitar esta visién ampliada.

“‘Para ver la vida, para ver el mundo, ser testigo de los grandes
acontecimientos, observar los rostros de los pobres y los gestos de los
orgullosos; ver cosas extrafias: maquinas, ejércitos, multitudes, sombras en la
jungla y en la luna; ver cosas lejanas a miles de kilbmetros, cosas ocultas
detras de las paredes y en las habitaciones, cosas que llegaran a Sser
peligrosas, mujeres, amadas por los hombres y muchos nifios; ver y tener el
placer de ver y asombrarse, ver y enterarse.”4?

Un ideario, unas formulas, unos deseos expresados que chocan con la inoperancia e
incapacidad de lo fotogréfico, con zafarse de su servidumbre, con desprenderse de los discursos

que lo inundan y lo corrigen. Qué es lo visto, quiénes son los vistos? Nadie mas que sus

140 Vilches, Lorenzo: Teoria de la Imagen Periodistica. Op.Cit., p.29-30.

141 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.186.
142 Luce, Henry R: “Editorial”. Revista Life, 23 de noviembre de 1936.
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satrapas, que sus directores, entregan las respuestas a estas preguntas. Pero, por otra parte, la
fotografia aplica en su defensa un ejercicio inteligente, copando el espacio de las imagenes,

siendo la preponderancia, junto a la TV, del mundo visual.

Por otro lado, resulta ingenuo pensar que la fotografia sea una forma suficiente a
disponer para traspasar las logicas igualitarias de lo politico en su funcionamiento, incluso
semidtico. ¢ Quién aparece ahi vigilando, el individuo o el sujeto, la camara o el dispositivo?. A la
luz de este relato, no es la fotografia un mediador, sino con suerte un mero facilitador de los

procesos de re-conocimiento.

A la inversa, el dispositivo portada también es susceptible de expresar un aburrimiento
del contacto, instaurando la légica del desconocimiento del lector con respecto a los esquemas

ahi planteados. En tal caso, se acentua el caracter inasible del mensaje fotografico.

Por ultimo, dos ideas no nos permiten configurar el escenario propuesto por los
partidarios de las democracias audiovisuales. La primera, la idea de que la fotografia esta
alcance de todos resulta ingenuo, en especial sino se plantea la cuestion de lo fotografico mucho

mas aca de lo tecnologico y del acceso masivo de la gente a estos lentes portatiles:

“Seria ingenuo creer que, con la fotografia, la experiencia estética se pone al
alcance de todos. Es, en efecto, el mismo principio el que hace que sea una
practica muy popular y que raramente sea la ocasion de una experiencia
estética. Asumiendo casi siempre funciones sociales, conscientes 0
inconscientes, y participando intimamente de la vida familiar, de sus valores y
de sus ritmos, no tiene otras razones, ni razon de ser, que las que puede tomar
prestadas.”43

Mucho maés aca, también, encontramos la idea de conocimiento sin necesidad de un
aparato massmediatico. Las fotografias son sélo una de las tantas formas que tenemos de
representarnos el mundo. Y si bien existen cambios, estos estan lejos de ser cataclismos. Mas
bien, los nuevos medios parecen usar la logica de los viejos medios para instalarse y lograr

buena acogida

143 Bourdieu, Pierre: “Culto a la Unidad y Diferencias Cultivadas”. En Un arte medio. Ensayo sobre los
usos (...) Op. Cit., p.113.
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“Cambia la vision de las masas. Hasta entonces, el hombre comun sélo podia
visualizar los acontecimientos que tienen lugar en el mismo pais y allende las
fronteras se vuelven familiares. Al abarcar mas la mirada, el mundo se
encoge...La fotografia inaugura lo mass media visuales cuando el retrato
individual se ve sustituido por el retrato colectivo.” 144

Asi también, en su apelacion al sistema, a la sociedad, la fotografia suele representar de
manera sinecddtica. El todo por las partes parece ser la economia informativa del dispositivo
portada. Asi expresados, los colectivos nombrados por las imagenes no pueden mas que
suponer la existencia de tales instancias: la patria, Chile, el pais, el interés publico. Sin rastrear
sus origenes, la fotografia asume la defensa de sus valores, obviando las particularidades y

expresando la légica de hombre-masa con que relaciona a los sujetos.

Amigo o enemiga, la fotografia muestra una serie de posibilidades mucho mas grandes
de hacerse la mayor enemiga de la democracia y sus preceptos, vistos estos en la perspectiva

del desgaste de lo politico, la “tumba de Occidente”.

‘Los modelos de las fotografias de Arbus son todos miembros de la misma

familia, habitantes de la misma aldea. S6lo que esa aldea de idiotas es Estados

Unidos. En vez de mostramos identidad entre cosas diferentes nos muestra a

todos como iguales.” 145

Tomando un nuevo camino, descartando los diagnésticos apocalipticos, nos parece
relevante plantear las preguntas de lo limites de la fotografia en términos positivos: ; Cuales son
nuevos temas fetiches? ; Como escenifica la vida social? ;Cual es el gesto que rescata? ;Cual
es su relacion con la vigilancia y con la memoria?. ;Por qué “nunca se imprime una foto carnet
en un periédico cuando alguien gana los 100 m. planos o dona una suma de dinero al Hogar de

Cristo.”?146

¢ Cual es el error de pensar a la imagen como una instancia democratica? Descansar en
ella la incapacidad del mundo politico para referir lo real hoy. Ante esta impotencia, la imagen no
ofrece un producto mejor. “Poseer el mundo en forma de imagenes es, precisamente, volver a

experimentar la irrealidad y lejania de lo real”

144 Freund, Giselle: La fotografia como documento social. Op.Cit., p. 96.
145 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.57.
146 Kay, Ronald: Del espacio de aca. Op Cit., p.34.
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En sintesis, la tesis de la democracia visual resulta una apuesta arriesgada, sobre todo
por el caracter preminente que han alcanzado las demandas en este &mbito. Mas publicidad,
mas medios de comunicacidén, mas imagenes que llenen y copen la iconosfera de signos, para
que después no haya ningun camino sobre el cual retornar. En cierto sentido, pensar la foto
como la democracia visual obliga a pensar nuevamente sobre la democracia, y en el como ella

logra servirse de otros para afirmarse a si misma. Asi:

“La unica pregunta es si la funciéon del mundo de imagenes creado por las
camaras podria ser diferente de la actual. La funcion actual es bastante clara, si
se considera en cuéles contextos se ven las imagenes fotograficas, qué
dependencias crean, qué antagonismos pacifican, es decir, qué instituciones
apoyan, a cuales necesidades de verdad sirven.” 147

147 Sontag, Susan: Sobre la fotografia. Op. Cit., p.188
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ANEXOS:
Diserio Muestral

Se realizé un muestreo aleatorio simple por cada afo. El valor n de diarios a muestrear
por cada afio es calculado por la siguiente ecuacion: n =11 N + e2 z2%2 en que,

N: numero de dias en un afo (363 0 364)

e: error maximo admisible de estimacion de P

P: proporcidn de area que se ocupa en la portada del diario

z: grado de confianza en términos estadisticos, equivalente al valor que acumula
una probabilidad de 1 j ® en una distribucion normal

Y :pua(1;p)=N,raiz de la varianza de P

En la Tabla 1 se muestra por cada afio el total de dias (N).

En la Tabla 2, a partir de la ecuacion anterior, se muestra la estimacion del nimero de

diarios a revisar, con distintos errores de estimacion. La estimacion es realizada con un nivel de
confianza del 95 %, por lo tanto el factor z corresponde a 1.96. En términos

estadisticos, se estima con una confianza de 1 j ® que la probabilidad de la diferencia

entre la proporcidn poblacional y la estimada a priori es, por ejemplo

e - 0.05, es decir,

PrfiP j pj 0,059 =1 ®, con ®=0.05 (5 %).

TABLA 1
Obs ano N

11990 363
21991 363
31992 364
41993 363
51994 363
6 1995 363
71996 364
8 1997 363
9 1998 363
10 1999 363
112000 364
12 2001 363
13 2002 363
14 2003 363
152004 364
16 2005 363

TABLA 2

ANO N n prop(n/N) ee Alpha n/52
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1990 363 8 0.02 0.05 0.05 0.15

1990 363 13 0.04 0.04 0.050.25
1990 363 17 0.05 0.035 0.05 0.33
1990 363 22 0.06 0.03 0.05 0.42

1990 363 31 0.09 0.025 0.05 0.60***

1990 363 47 0.13 0.02 0.05 0.90
1990 363 76 0.21 0.015 0.05 1.46
1990 363 135 0.37 0.01 0.05 2.60

Suponiendo que el valor escogido a muestrear por cada afio es el *** (aprox. 1 diario
por cada 2 semanas), en las siguiente hojas se entregan las fechas a muestrear.
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2003
2003
2003
2003
2003
2003
2003
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2003
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2004
2004
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439
440
441
442
443
444
445
446
447
448
449
450
451
452
453
454
455
456
457
458
459
460
461
462
463
464
465
466
467
468
469
470
471
472
473
474
475
476
477
478
479
480
481
482
483
484
485
486
487
488

38037
38042
38047
38067
38069
38070
38075
38077
38092
38100
38125
38132
38146
38148
38156
38229
38230
38236
38252
38254
38271
38290
38306
38312
38319
38334
38346
38354
38358
38361
38374
38411
38416
38453
38462
38468
38488
38501
38504
38509
38512
38522
38540
38582
38604
38624
38626
38635
38636
38649
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20
25

21
23
24
29
31
15
23
18
25

10
18
30
31

22
24
11
30
15
21
28
13
25

22
28

11
20
26
16
29

19
18
29
10

11
24

2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2004
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
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489 38658

490 38669
491 38670
492 38673
493 38681
494 38699
495 38715
496 38717

Cumulative Cumulative

11
11
11
11
11
12
12
12

2

13
14
17
25
13
29
31

2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005
2005

MES Frequency Percent Frequency Percent

1387.66 38 7.66
2397.867715.52
3438.67 120 24.19
4 44 8.87 164 33.06
536 7.26 200 40.32
6 48 9.68 248 50.00
737 7.46 285 57.46
8 44 8.87 329 66.33
937 7.46 366 73.79
10 43 8.67 409 82.46
1147 9.48 456 91.94

12 40 8.06 496 100.00

DIASEMANA

Cumulative Cumulative

DIASEMANA Frequency Percent Frequency Percent

164 12.90 64 12.90

27515.12 139 28.02
368 13.71207 41.73
47114.31278 56.05
58316.73 361 72.78
67114.3143287.10

764 12.90 496 100.00
DIA SEMANA: 1 domingo, 2 lunes, 3 martes, 4 miércoles, 5 jueves, 6 viernes, 7 sabado.

Referencia: Métodos y aplicaciones del muestreo. Francisco Azorin. Cap. 4.
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