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necesariamente la opinién de CIESPAL o
de la redaccién de Chasqui. Se permite su
reproduccwn siempre y cuando se cite la

B &%mencanos, su pais perdi6 la guerra por esa falta de censura. Otro hito,
la Guerra del Golfo: fue la primera guerra transmitida en vivo y en directo a
todo el mundo, pero las fuerzas en conflicto, especialmente de E.U. -que
aprendié de Vietnam-, ejercieron un férreo control informativo, aunque sus an-
tecedentes en Granada, Panami, Malvinas... ya anunciaron una censura que,
ahora si, puso en prictica lo que el general Sherman dijo en el marco de la
guerra de Secesion norteamericana: "Es imposible llevar a cabo una guerra te-
niendo una prensa libre".

Pero esto no libera de responsabilidad a los periodistas. La historia de los
Gltimos cien afios y su casi medio centenar de conflictos demuestra que en la
corresponsalia de guerra han habido verdaderos periodistas, casi héroes, pero,
también, propagandistas, creadores de mitos, espias, mercenarios, diplomati-
cos. Asi, el dilema fundamental de estos corresponsales ha sido ser neutrales o
tomar partido. Y esto, muchas veces, se ha resuelto al margen de la ética: la
"obediencia debida" del periodista a su medio o patron ("Ponga las ilustracio-
nes y yo pongo la guerra", le ordend William R. Hearst a su periodista y dibu-
jante, Frederick Remington, acreditado en La Habana durante la guerra de
independencia cubana, a fines del siglo pasado) o a los ejércitos de sus res-
pectivos paises, como en los casos de las dos guerras mundiales, Malvinas, del
Golfo... con el argumento de que el periodismo debia apoyar a su nacién; o
porque el drama de la guerra es una fuente inagotable para el periodismo de
la muerte y la espectacularizacion de la noticia, especialmente en TV, donde el
negocio y el rating son determinantes y la ética estd ausente.

Pero también hay razones menos deleznables que afectan la neutralidad,
porque el periodista enfrenta duras pruebas emocionales al sufrir y vivir con-
flictos bélicos, mds adn en su propio pais, particularmente los que se dan a
nombre de la "limpieza étnica", las guerras de liberacién, las luchas contra la
opresion. Y es que para muchos periodistas, que han sido testigos del enfren-
tamiento entre 10 justo y lo injusto, los oprimidos y los opresores; la imparciali-
dad no es facil, seres humanos al fin y al cabo toman posiciones y desde ellas
hacen su trabajo de manera brillante muchas veces, ahi estin, por ejemplo: Er-
nest Hemingway, Martha Gellhorn... Porque, en definitiva, "La primera victima
de la guerra es la verdad”, como lo sefald el senador norteamericano Hiram
Johnson, en 1917.

Con Corresponsales de guerra, Chasqui plantea la discusion en torno a
una actividad muy riesgosa -en 1968, la empresa de seguros londinense Hel-
mers Cia. la catalogd como el oficio mis peligroso del mundo- y compleja.
Presentamos articulos con una vision histérica del dilema planteado, el rol del
periodismo en la construcciéon de una cultura de paz o de guerra, el derecho
internacional y esta actividad, semblanzas de conspicuos exponentes de este
oficio y otros aspectos de un tema muy actual, mds aian porque la guerra, la-
mentablemente, parece ser una condicidn inherente a la raza humana.

Excepto los textos de Priess, Reyes y Garcia&Fuentes, todos los demds de
este dossier fueron presentados en el I Encuentro Mundial de Corresponsales
de Guerra, convocado por el Instituto Internacional de Periodismo José Marti y
realizado en La Habana, enure el 24 y el 27 de noviembre de 1998. Nuestro
agradecimiento a Guillermo Cabrera A, director del instituto, por permitirnos
su publicacion.
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DeBRA PENTECOST

El poder emocional de
la fotografia de guerra

0 obstante la posicién mo-
ral que una tenga, con
respecto a la necesidad
de la lucha armada, lo
cierto es que la guerra ha
sido la ocupacién central
del empefio humano durante mas tiempo
del que quisiera reconocer. Sin embargo,
en el mundo moderno 1a mayoria percibe
y experimenta el fendmeno de la guerra
mediante los ojos de otros.

Los consumidores de los medios de
comunicacion se encuentran diariamente
frente a iméagenes de guerra, que les son
presentadas a través de libros, periddi-
c0s, revistas, televisién, peliculas, y aho-
ra hasta en el Internet. Sin embargo, y a

Depra PENTECOST, canadiense. Estudiante de doc-
torado en Filosofia en la Universidad Simon Fraser
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pesar de esta profusion de imagenes bé-
licas, actualmente muy poca gente, en
Canadd al menos, enfrentara directa-
mente la experiencia de estar en una zo-
na de guerra, mucho menos estar de al-
guna manera involucrada personaimente
enuna.

Las imagenes de la guerra forman
nuestro entendimiento de ella como fend-
meno; y esta “mediacion de guerra”, me-
diante imagenes y palabras, es tan vélida
para aquellos que viven en &reas de con-
flicto como para los que tienen la fortuna
de ver las guerras desde lejos. En reali-
dad, muy pocas personas seran testigos
presenciales de un bombardeo © una
atrocidad; antes bien, le toca a la capaci-
dad de relato del periodista transmitir a
otros lo que ha ocurrido, “atestiguar” pa-
ra aquellos que no pueden hacerlo.

Dada la posicidn central de! periodis-

imagenes Libres, El Salvador

JSomn o no son ttiles las
Jotografias de guerra para
generar una actitud pacifista
en el publico? En torno a esto,
la autora estd realizando una
investigacion que examind,
desde el dngulo sicologico, los
efectos de la fotografia de
guerra y como entiende y
responde emocionalmente el
publico frente a las imdgenes
de la guerra. En este articulo
expone algunas
consideraciones al respecto.

mo, para registrar los hechos de ia guerra
y para la busqueda de la paz, parece de
importancia primaria comprender la ubi-
cacién de las fotografias estaticas como
memoria de la crénica humana, a mas de
entender los lugares emocionales al que
van los observadores al ser enfrentados
con tales imagenes. Si el resultado de-
seado es el cambio social positivo, enton-
ces ¢como pueden ser transmitidas las
fotos de guerra de tal forma que el publi-
¢o ponga atencién? Citando al famoso
fotégrafo de guerra Donald McCullin: el
pubiico se “indignara” y, por ello, se “mo-
tivard en forma suficiente para tratar de
cambiar el mundo” (McCullin, 1984a: 54).

La fotografia como
memoria colectiva

Ahora, quiero contextualizar mi propia
motivacién para el estudio de la fotografia
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de guerra. Las fotos de guerra se tratan
a menudo en términos de su poder: su
poder de conmovernos, motivarnos, ilu-
minarnos y, finalmente, su poder de pro-
vocar el cambio social. Pese a los am-
bientes saturados de imagenes en que
muchos de nosotros vivimos, algunas fo-
tografias de guerra informativas todavia
tienen el poder de captar la atencién de
la gente, hacerles notar.

Efectivamente, en la entrega de sep-
tiembre/octubre de 1997, celebrando el
vigésimo aniversario de la revista Ameri-
can Photo, los editores se enfocaron en
el fotoperiodismo. Volvieron a tocar un
tema que habian presentado dos afios
antes, cuando preguntaron si estabamos
presenciando “la muerte de! fotoperiodis-
mo”. El articulo de fondo, para el nime-
ro referido, comenzé con las palabras
“Todavia tiene importancia”. Utilizando
una pagina con una foto de apertura que
mostraba un soldado estadounidense en
Vietnam, y con los titulos “Emocién’, “Va-
lentia” y “Memoria”, en negrilla, el edito-
rial argumentaba que el poder de la foto-
grafia estética, para enfocar los senti-
mientos y emociones, sigue en pie; que
los fotografos deben continuar arriesgan-
do sus vidas en la esperanza de tomar
fotos que se conviertan en imagenes de
la historia; y que las fotografias estaticas
son un aporte a nuestras memorias co-

lectivas y despertares subjetivos. Segun
sus palabras: "Sentir la necesidad de ha-
cer fotos que permaneceran como testi-
gos para las generaciones venideras es
un impulso de extraordinaria esperanza:
la esperanza de que, al mirar y recordar,
todos seremos tocados e incluso cambia-
dos en forma positiva” (Schonauer, 1998:
55).

Pasé mi niflez durante la década de
los afios sesenta, y ello puede contribuir
a mi fe idealista en el poder de la fotogra-
fia de guerra para influir en la opinién pu-
blica y promover el cambio social. Mi
oconciencia y entendimiento politicos fue-
ron formados por los acontecimientos
traumaticos de aquella década, siendo
los méas prominentes las protestas anti-
guerra y las manifestaciones estudianti-
les en contra de la injerencia estadouni-
dense en Vietnam, y los varios asesina-
tos, especialmente el de Martin Luther
King. Asi, ya estuvo colocado el cimiento,
por asi decirlo, para que yo recibiera la
fotografia de guerra que impresioné mi
conciencia como nina. Yo tenia casi tre-
ce anos en ese momento. Era 1972,y
recién se habia tomado la fotografia de
Nick Ut de los nifios bombardeados con
napalm, corriendo por un camino en Viet-
nam del Sur.

La tedrica y escritora Susan Sontag
describe las primeras fotografias de gue-

Nagasaki, 1945.

rra que ella recuerda haber visto cuando
nina, las que contribuyeron a su propio
despertar politico acerca de los horrores
de este mundo. Para Sontag, fueron las
fotos que salieron de los campos de con-
centracién en Bergen-Belsen y Dachau,
en julio de 1945. Ella tenia 12 afos por
ese entonces, y comenta acerca del im-
pacto de ver tales imagenes a una edad
cuando no podia comprender plenamen-
te su significado. En una descripcién fre-
cuentemente citada, con respecto a los
procesos emocionales que sufrié en ese
momento, Sontag dice: “Nada que yo ha-
ya visto -ni en fotografias ni en la vida
real- me ha lastimado tan aguda, profun-
da, instantdneamente. De hecho, parece
posible dividir mi vida en dos partes: an-
tes de que viera aquellas fotografias y
después... Cuando miré esas fotos, algo
se rompi6é. Se habia alcanzado algun fi-
mite, no solamente el del horror. Me sen-
tl irrevocablemente acongojada, herida,
pero una parte de mis sentimientos co-
menzé a tensarse, algo dejo de existir; al-
go sigue llorando" (Sontag, 1977: 20).

El poder de una fotografia

Al leer esa descripcion he pensado a
menudo que describe acertadamente mis
propias experiencias con la foto de Nick
Ut, que muestra los nifios sudvietnamitas
que habian sido bombardeados con
napalm.  Juzgando por el perma-
nente poder de esa imagen desde
que fue tomada, obviamente no soy la
(nica.

La idea de que una fotografia de gue-
rra pudiese fomentar ef cambio social se
replanteé durante fa guerra de Vietnam
en la creencia de que las fotografias pue-
den efectivamente detener las guerras a
través de su efecto sobre la opinién publi-
ca, haciendo que las personas enfrenten
las verdades detras de la guerra. Esta
presuncién puede verse claramente en
un articulo de prensa en The frish News,
un diario republicano de Belfast. En
1991, al principio de la guerra del Golfo,
el periddico destacd en una media pagi-
na la foto de Nick Ut. El titulo del articu-
lo fue “Perseguido por el espectro de
Vietnam”, pero mas importante para
nuestros fines fue ia leyenda de Ia foto,
que decia: "La fotografia que cambio el
rumbo de la participacion americana en
fa guerra de Vietnam. Esta es laimagen
que desconect la opinién del pablico es-
tadounidense”.
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La anterior es una aseveracién bas-
tante impresionante respecto de una fo-
tografia en particular. En realidad, ;pue-
de poseer semejante poder una foto? La
Associated Press estima que la fotografia
de Nick Ut, muy posiblemente, apareci6
en la primera plana de todos los periddi-
cos de los Estados Unidos |a manana si-
guiente, y ain recibe solicitudes para re-
producir la imagen, por lo que ha mereci-
do el lema de “la foto que no descansa’.

Esta fotogratia de guerra, y muchas
otras, puede considerarse tanto un icono
como una memoria de la historia huma-
na. La palabra griega eikon tenia el sig-
nificado original de retrato o representa-
cién, conllevando a veces una connota-
cibn conmemorativa. En la Iglesia Cris-
tiana Ortodoxa de Europa Oriental, la pa-
labra “icono” con el tiempo llegd a signifi-
car un retrato 0 escullura sagrada de un
santo o figura religiosa. Actualmente, el
uso de la palabra se ha ampliado para re-
ferirse, también, a imagenes que inspiran
sentimientos de sobrecogimiento que, tal
vez, se combinan con otras emociones
como horror, compasion o inspiracién, y
que simbolizan una época o sistema de
creencias (Goldberg, 1991).

El poder de los iconos fotograficos se
relaciona con el modo en que colaboran
la percepci6n visual, la memoria y la ima-
gen, conformando comunicados que son
intensamente significativos e impactan-
tes. Elicono incita interés, reflexién, con-
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Sudan, marzo de 1993.

templacién y recuerdo, yendo mas alla
del reconocimiento superficial y efimero y
del procesamiento de informacién que
acompafia una gran parte de las image-
nes noticieras sin fuerza que encontra-
mos en los medios de comunicacién ma-
siva.

El fotoperiodista britanico Chris Stee-
le-Perkins ofrece una definicién atil del
icono fotografico: "Una buena fotografia
es la destilacion de la experiencia. Debe
ser mas expresiva, mas poética, mas in-
tensa, mas cargada de percepcién de io
que comprenderia un espectador, de al-
gun suceso, simplemente estando alli"
(Turner, 1987: 27).

El editor fotogréfico Fred Ritchen co-
menta sobre las propiedades de la foto-
grafia estatica, él piensa que es Util en la
busqueda de enriquecer el entendimiento
y la conciencia del publico. Ritchen de-
clara: "El mundo esta envuelto en conflic-
to, y la comprensién es minima. Hemos
aprendido con la cobertura de la guerra
de Vietnam que las fotografias periodisti-
cas pueden ser explosivas y también in-
cisivas... La capacidad de la fotografia
de dar lugar al enfrentamiento inmediato
y visceral, de transmitir comprension, de
entrar en la ambigledad, de describir
complejidad, de simbolizar una situacién,
la convierte en una herramienta util y po-
tente para aumentar la conciencia" (Rit-
chen, 1984:27).

En calidad de memoria de la historia

Kevin Carter, Estados Unidos

humana, la fotografia funciona para ates-
tiguar las tragedias de la guerra, mante-
niendo frente a nuestros 0jos ios indivi-
duos y eventos de la historia y, es de es-
perarse, ante los 0jos de las generacio-
nes futuras.

Del horror a 1a fascinacion

Sin embargo, hay puntos de vista me-
nos entusiastas acerca de 1os poderes y
efectos de las fotografias de guerra sobre
el piblico. La contrapartida de esfa con-
fianza en ese poder se encuentra en un
comentario de William James: "...mostrar
la irracionalidad y el horror de la humani-
dad no tiene efecto sobre los hombres.
El horror fomenta la fascinacién” (Clarke,
1992: 82).

Una revision de una de las autobio-
grafias de Donald McCullin asume este
argumento, declarando que las fotogra-
fias de guerra han sido siempre proble-
maticas. Se argumenta que quien mira la
fotografia de guerra esti preso de una
paradoja; es decir, se enfrenta a un mun-
do extrano, distante y a menudo, en for-
ma perversa, espectacular, un mundo
que es casi siempre completamente dis-
tinto a las experiencias propias del obser-
vador. Por tanto, podria ser el sentido de
fascinacion y espectaculo que al final
vence, a pesar de los aspectos morales
de alguna fotografia de guerra en particu-
lar. Captando en una fotografia fo inima-
ginable, el publico puede consumir el ho-



rror desde una distancia segura. Hasta
Donald McCullin mismo emple6 el térmi-
no “fascinacién horrorizada” para explicar
su propia posicién paradéjica como fot-
grafo de guerra (Clarke, 1992: 82-3).

Entonces, surge la pregunta: ;cam-
bian alguna cosa as fotografias de gue-
rra? La “limpieza étnica” en la ex Yugos-
lavia se lievé a cabo pese a la fuerte pre-
sencia de fotografos y periodistas que cu-
brian.la guerra civil.

Un articulo de prensa, escrito en
1972, resefid dos exposiciones de foto-
grafias de guerra, una destacando a Da-
vid Douglas Duncan, y la otra a Larry Bu-
rrows y ciertos fotoperiodistas mas jove-
nes, muertos en Vietnam. El periodista
pregunta si las fotografias de guerra en
efecto cambian las cosas, y ademas pre-
gunta, si acaso no lo hacen, “;es posible
que no consigan mas que hacer el juego
a un nuevo y juvenil gusto por las mutila-
ciones y la masacre?” (Thornton, 1972).

El piblico y las fotografias de
guerra

Mi investigacién es una combinacion
del argumento acerca del poder de la fo-
tografia de guerra, que se consolidé du-
rante la guerra de Vietnam, y del plantea-
do luego de la guerra del Golfo Pérsico,
de 1991, segin el cual se postulaba que
tal vez la gente realmente no quiera ser
informada respecto de los verdaderos
horrores de la guerra. Una buena parte
de la discusi6n entre los periodistas, du-
rante y después de Ia guerra del Golfo,
se centrd en la creencia en el “derecho
del publico a saber” lo que sucedia en el
Golfo. Pero, quizas, la gente no quiere
saber; quizds solo quieren atar cintas
amarillas alrededor de los arboles y que
ahi termine la cosa. (Y entonces qué?

Donald McCuliin manifiesta, respecto
a las reacciones negativas que cosech6
de su propio trabajo fotografico: "¢ Por
qué le era imposible para alguien con-
templar el sufrimiento de un hombre en
Bangladesh? Existen otras cosas por
qué preocuparse a mas de la agonia en
decidir qué comprar... ¢No es eso lo que
significa la conciencia? ...Y entonces se
me pregunta: '¢ A quién le importa un ble-
do? No tienes derecho a contarnos al
respecto’. Me quedé atdnito ante la ira
de la gente. Pero, ;por qué debiera yo
tener que defenderme? ¢Por qué era yo
el que estaba en el banquillo? Yo fui so-
lo unvehiculo. Llegué adonde ocurria. Y

si no lo hubiese hecho, otra persona lo
hubiera hecho. Y si otro no lo hubiese
hecho, el publico hubiera permanecido
en su ignorancia confortable respecto a
lo que sucedia” (McCullin, 1984b:190).

Se han dado muchas propuestas ge-
nerales argumentando que la gente no
quiere saber 0 ver los variados traumas
del mundo. Ciertamente, existen perso-
nas gque consiguen placer mirando las fo-
tografias de guerra e imagenes de violen-
cia en general, y esta reaccién también
serd incorporada en mi estudio. Pero
también existen muchos mecanismos si-
colégicos de defensa que los seres hu-
manos utilizan para hacer frente a los
eventos traumaticos.

Cuando comencé mis estudios para
el doctorado, decia que, en mi opinion,
todos sufrimos de una forma diluida de
trastorno postraumatico del estrés para
sobrellevar el aluvion de eventos e ima-
genes inquietantes que nos bombardean
a diario en nuestro mundo actual de los
medios de comunicacién masiva. Desde
entonces, me he visto forzada a refinar
mi percepcidn para incluir toda una gama
de mecanismos sicoldgicos de defensa.
Pronto sabré si seré capaz de identificar
estos mecanismos a partir de las res-
puestas del publico. Por el momento he
generado la siguiente lista;

€ argumenta que
iquien mira la
*fotografia de guerra
estd preso de una paradoja;
es decir, se enfrenta a un
mundo extrafo, distante y a
menudo, en forma perversa,
espectacular; un mundo que
es casi siempre
completamente distinto a las
experiencias propias del
observador.

- De Sigmund Freud tenemos el con-
cepto de la busqueda del placer, y tal vez
una tendencia aln mas fuerte de evitar lo
que no nos produce placer.

- La represion.

- Sobrecarga de informacién, teorfas
sobre el estrés, mecanismos para sobre-
Hevario, trauma, trastorno postraumaético
del estrés, deshumanizacién, shock, de-
sensibilizacién, una degradacién de las
reacciones a las imagenes violentas.

- Las personas pueden tener sensa-
ciones de impotencia y quemimportismo
en su habilidad de cambiar las realidades
sociales y politicas de manera significati-
va.

- Ademas, pueden existir factores de
personalidad, a priori, que determinen la
razén de la atraccién o repulsién que
siente una persona, y también podrian
existir diferencias genéricas en las res-
puestas.

En mi investigacion, a fin de cuentas,
quiero ver cudles tipos de imagenes de
guerra son significativas y cuales aln
mantienen su “‘impacto”, como quiera que
el publico defina este poder. También de-
seo sequir rastreando los tipos de foto-
grafias que el pablico no quiere ver, y en-
tender sus respuestas emocionales fren-
te a estas imagenes. &
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