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Esta comunicacién tiene como objeto principal analizar la evolucién
de las imdgenes publicadas en la prensa de los atentados de ETA cuyo
motivo principal es la muerte y en concreto su simbologia en el perio-
do que va desde 1968 a 1997. Contard como soporte inicial con los pe-
riddicos tradicionales vascos, La Gaceta del Norte, Hierro, La Hoja
del Lunes y El Correo a los que se sumaran posteriormente los deno-
minados nuevos diarios que irrumpen con la democracia, Deia, Egin y
EI Pais. A través de sus fotografias se verd como varian los simbolos y
las personas que los llevan, pero también como aquéllos que permane-
cen en el tiempo evolucionan en cuanto a su significado, su forma de
presentacion y sus funciones.!98 Una primera clasificacion los dividird
en dos tipos. Los que sustituyen al caddver en el lugar de los hechos y
aquellos que le acompaiian después.

En sus inicios, durante la década de los sesenta,!9? el cadaver esta au-
sente de los encuadres fotograficos. El lugar de los hechos destaca por
unas imagenes que se corresponden con la clasica foto carné de la victi-
ma en vida o espacios proximos a su vida cotidiana. En cualquier caso,
son tomas de mala calidad y que no aportan informacién alguna sobre lo
sucedido. El médximo acercamiento cabe ubicarlo a posteriori, en los fu-
nerales y en concreto en la imaginacion del espectador que sabe que tras

198. He tratado el tema de esta comunicacién en mi tesis doctoral Fotografia y muer-
te: representacion grafica de los atentados de ETA, 1968-1997, Universidad del Pais
Vasco, 2003 (en prensa). Igualmente se podran encontrar planteamientos dentro del dis-
curso de la fotografia y la muerte en los siguientes trabajos: Parejo Jiménez (2003a,b,
y 2004). Igualmente se encontrardn interesantes aportaciones en Albiac (1996), Calabrese
(1991), Cortés (1996) y Castro Florez (2004: 113-148).

199. La primera representacion gréfica de un atentado ETA se sitda en 1968 con mo-
tivo del asesinato de Meliton Manzanas.
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la tapa del féretro se encuentra el asesinado. Por otra parte, la distancia
narrativa es tal que impide que destaquen simbolos que luego se conver-
tirdn en figuras tradicionales que acompanaran al fallecido durante las exe-
quias como son la bandera, su gorra, etc. Las escasas fotografias de esta
década nos presentan una clara omision del muerto, que ain no es susti-
tuido por ninguna simbologia y cuya presencia ni siquiera se sugiere. Los
motivos de esta situacion se deben buscar, por un lado, en una estrecha
censura que se cierne sobre la prensa y, por otro, en las dificultades que
supone abordar un tema novedoso y cercano.

El atentado de Carrero Blanco el 20 de diciembre de 1973 supone no
s6lo un gran despliegue en el tratamiento fotogréfico sino algunos cam-
bios en lo que a representacion y simbologia se refiere. Por primera vez
se retrata el cadaver en el ataid abierto y el escenario de los hechos da
respuesta a lo sucedido mediante la insercién de fotografias que mues-
tran las consecuencias de la explosion. Aun asi, el cuerpo sin vida del
almirante no se recoge en el lugar de los hechos, que se sigue caracte-
rizando por la ausencia de éste. No se registra el cadaver in situ, tam-
poco rastros latentes como el charco de sangre u objetos personales de
la victima. Ni siquiera, lo que mas tarde se convertira en un clasico, la
sédbana cubriendo el cuerpo.

Esta ausencia se ratifica en una toma a posteriori que hace hincapié
en el hueco que ha dejado la victima mediante la imagen de un sillén
vacio en el Consejo de Ministros, que se convierte en un sustituto de la
vida, del quehacer diario del asesinado. El sillén como simbolo del es-
pacio desocupado recuerda a la exhibicion de la montura del caballo de
los Reyes tras su muerte. En esta misma linea se registra, afios después,
el 28 de junio de 1978, la fotografia de la silla vacia utilizada por José
M? Portell en la redaccion del periddico, que contrasta con una toma
anterior en la que se encuentra en el mismo sitio, pero hablando por telé-
fono. El planteamiento es sencillo. Antes estaba aqui y publico la foto
que lo muestra, ahora no y coloco una imagen del mismo espacio vacio.
Sin embargo, en estas fechas, los arquetipos de representacion de la au-
sencia estdn cambiando y prevalecen aquellos encuadres en los que los
signos de violencia son mas perceptibles. Junto a la idea del asiento de-
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socupado se instalan otras connotaciones estrechamente relacionadas
con el acto agresivo que se ha producido. De esta forma se enfatiza en
la toma el desorden o los impactos de bala. Un ejemplo de esto es la to-
ma que se edita con motivo de la muerte de Juan Jiménez Gémez el 14
de diciembre de 1978.

Posteriormente este lugar cambiaré su significado con la inclusién
de un nuevo objeto, las flores. Una muestra se ofrece en las fotografias
del atentado al concejal de UPN José Javier Mugica publicadas por El
Correo el 15 de julio de 2001 y en las que se ve su escafio vacio, pero
en la mesa se coloca un ramo de flores.

Esta evolucion refleja como se pasa de un estadio durante la dicta-
dura en el que no es posible retratar a la victima in situ, ni sus restos y
en el que la simbologia estd mediatizada por el reflejo de su pérdida a
través de espacios habituales de ésta, caracterizados por su ausencia, a
otro, en la transicion, durante el que no solo se fotografia al asesinado,
sino también espacios desocupados cargados de crueldad. Finalmente,
a partir de los noventa, se volvera a connotar la desaparicion fisica me-
diante imédgenes en las que desaparece la violencia, que es sustituida por
ramos de flores.

Otro simbolo m4s tradicional presente en el tratamiento gréfico de
la muerte de Carrero Blanco viene de la mano de la imagen de la ban-
dera situada en el edificio de la Presidencia del Gobierno y que ondea a
media asta en sefial de duelo.

No cabe duda que los objetos pertenecientes a la victima, que se en-
contraban en el lugar de los hechos en el momento del suceso, «nos per-
miten mirar como vivia, nos dan una via de acceso a su mundo priva-
do» (Reyes Palma, 2000: 112), pero s6lo adquieren el carcter de simbolo
cuando se les sitda en un punto concreto, cuando alcanzan relevancia
por su posicién en el encuadre. Este es el caso de una gorra que lleva-
ba la victima en el momento de su muerte y que se coloca encima de una
sdbana debajo de la cudl se encuentra el asesinado. Mediante este ob-
jeto no se muestra su caddver, pero el espectador toma conciencia de su
condicion a través de este detalle personal. Esto ocurre, entre otras, en
las fotos que publican casi todos los diarios el 14 de octubre de 1978 del
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atentado de Ramon Muifio y Elias Garcia en las que la gorra es el pun-
to de referencia que destaca sobre el blanco de la sébana que cubre a los
fallecidos. En esta misma linea se pueden plantear las instantdneas en
las que se aprecia como la gorra sirve para tapar la sangre de la victi-
ma como la que publican los periddicos el 6 de marzo de 1979 del vehi-
culo donde muri6 Agustin Mufioz. En 1979 tanto la edicién del cadaver
en el lugar de los hechos como las manchas de sangre son una practica
habitual, incluso por los diarios mds tradicionales. Esto nos puede lle-
var a plantearnos los motivos por los que a veces estas ultimas se cu-
bren. La gorra en estos casos se vuelve a convertir en un simbolo del que
ya no estd presente y en algunas ocasiones del que no se puede foto-
grafiar. Y asf lo recoge el pie de foto de la imagen de Deia del atentado
de Agustin Garcia:

Lugar donde qued¢ el cadaver del general, dentro del vehiculo oficial.
No se permiti6 fotografiar el cuerpo del militar.

Mencioén aparte precisan las fotografias de la sangre de la victima
que funcionan en un primer momento como un sustituto de su cada-
ver, como un simbolo de que alli antes hubo vida y, por supuesto, una
muerte violenta. A partir de 1976 comienzan a publicarse una serie de
instantdneas, que se engloban dentro de este tema, y que tienen en comun
una escasez en la calidad que conlleva grandes dificultades a la hora
de discernir la sangre en cualquiera de sus formas: mancha, charco, re-
guero... A pesar de estos obstdculos en su visualizacion, el interés que
despierta su reproduccion es tal que a partir de 1978 comienzan a re-
marcarse mediante inserciones graficas que recrean diversas formas, as-
pas y circulos, principalmente con una funcionalidad clara, determinar
el punto exacto donde se derram¢ el rastro més directo de la persona
asesinada, su sangre. Con el paso del tiempo la calidad de las tomas me-
jora, pero paralelamente va decayendo el interés por este contenido
debido, por un lado, a que la publicacién de la imagen del cadéver in si-
tu se hace habitual y, por otro, a que su forma de representacion evolu-
ciona hacia encuadres en los que predominan dos contenidos nuevos:
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personal limpiando los rastros de sangre o esparciendo serrin sobre €l.
La representacion de la sangre, por tanto, pasa por varios estadios. Un
primer momento en el que se la omite fotograficamente, un segundo en
el que se habla de ella pero no se ve con nitidez, un tercero en el que
su presencia en los encuadres limita con la saturacidn, para acabar con-
virtiéndose en una mera sugerencia. En definitiva, que parece cerrarse
el circulo en torno a no mostrar este elemento, aunque con una dife-
rencia. Mediante su eliminacidn u ocultacion se estd intentando dar a
conocer una vuelta a la normalidad. El retrato de esta accion es una in-
sinuacion de que la sangre estaba ahi, no es una omisién propiamente
dicha como hasta mediados de la década de los setenta.

Hasta este punto se han visto aquellos simbolos que pertenecen a la
primera categoria, los que funcionan en el encuadre prioritariamente co-
mo suplentes del cadaver: el sillén vacio, el charco de sangre, los restos
personales de la victima, la sdbana, etc.

En el segundo apartado se aglutinan aquéllos que le acompaiian nor-
malmente a posteriori. Aqui se incluyen objetos y gestos claramente ide-
olégicos, como banderas de uno u otro signo, puiios cerrados, brazos en
alto, acciones de protesta, etc.

En la década de los setenta, sobre todo hasta la muerte de Franco, de-
bido a la condicidn y profesion de las victimas y al gobierno en el poder pre-
dominaran en los encuadres las banderas espafiolas y los brazos en alto.

Con respecto a las primeras las encontramos con diversas funcio-
nalidades. En un principio se trata de un objeto estético que servird me-
ramente como simbolo representativo del duelo por el asesinato. Este es
el caso de las fotografias que registran la bandera ondeando con un
crespon negro en instituciones oficiales o en el centro de trabajo del
fallecido. Muestras de ello se localizan en las tomas del atentado de
Carrero Blanco o en el de José M? Portell. En éste ultimo, el encuadre
de La Hoja del Lunes del 29 de junio de 1978 recoge este arquetipo en
el edificio de La Gaceta del Norte.

En otras ocasiones la bandera servird para cubrir el féretro. Existen dos
versiones: cuando esta colocada sin mas, encima, o cuando se retrata la
accion de emplazarla, como en la foto que publica Egin el 29 de mayo de
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1978 en la que se aprecia a los compatfieros de Francisco Martin tapando
el ataid con una bandera, destacando, de esta forma, el hecho y el sim-
bolo. El primer tipo de composicion se convertird en un cldsico cuyos con-
tenidos habituales son el atadd, la bandera y una gorra o tricornio exentos
de presencia humana. Esta situacion desemboca en que los posibles sen-
timientos emanan de estos objetos resaltando su significado, la gorra del
que ya no estd. La foto publicada por EI Correo el 16 de enero de 1980
con motivo del atentado de Francisco Moya es una muestra.

A partir de 1979, aunque la camara sigue plasmando prioritariamente
las funciones descritas, la bandera se transformara en un emblema que
cobra vida. Y asi se contemplardn imagenes en las que se la abraza, se
la besa, se le imponen medallas, se la quema, se derraman lagrimas
sobre ella...

Estos tratamientos van desde el reflejo de la frialdad absoluta de la
imposicion de medallas a tomas que desbordan sentimiento como son
los contenidos restantes. La imposicién de una medalla es un acto ofi-
cial que requiere de un protocolo rutinario que no permite apenas va-
riaciones en el encuadre. Por el contrario, aquéllos que recogen a fa-
miliares transmiten emociones a través de este simbolo. Es posible
que la viuda, en su afin de abrazar por dltima vez a su marido y de sen-
tirse mas proximo a €l, se cifia contra la bandera o a veces la retire. Esto
es lo que se aprecia en fotografias como la de un familiar de Jesus Zuazola
el 11 de enero de 1980, la del hermano de Alberto Amancio el 27 de abril
de 1987 o la que publica EI Pais el 7 de julio de 1981 en la que la her-
mana y la mujer de Luis Miranda levantan la bandera para acercarse mas
al difunto. En otras ocasiones este estandarte se independiza del ataud
y el familiar la abraza por el significado que tiene en si misma, no co-
mo a una intermediaria en el acceso al cuerpo sin vida. Asi aparece la
viuda del coronel Saracibar en El Correo el 21 de febrero de 1980. La
exaltacion llega a su punto culminante en las imagenes que presentan
a varios individuos en el instante de prenderle fuego. El 5 de enero de
1979 EI Pais publica dos tomas, una junto a otra, en las que contrasta el
sosiego de aquéllos que portan banderas nacionales con crespon negro
con la fogosidad de los que estdn quemando una ikurrifia.
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El registro fotografico de la ikurrifia es limitado debido a la ideologia
de las victimas, pero en las instantdneas en las que aparece cumple fi-
nalidades similares a la bandera espafola. Asi se contempla cémo en-
vuelve el féretro de Enrique Casas en una imagen editada por todos
los diarios el 25 de febrero de 1984.

La unica variacion tiene que ver con su localizacion geogréfica y el
tratamiento diferente que puede dar cada medio en los inicios de la de-
mocracia. Con respecto al primer punto, la ikurrifia sale del &mbito del fu-
neral propiamente dicho y sirve para aglutinar a numerosas personas a su
alrededor. El sentimiento de dolor que acompaiaba a la bandera espafio-
la junto al féretro y sus familiares se combina aqui con un significado que
va mds alld y raya con una manifestacion en pro del reconocimiento del
estandarte en cuestion. Esto da lugar a tomas en las que numerosas per-
sonas se congregan en torno a ella, como en la foto que imprime Deia el
17 de noviembre de 1978 debido al fallecimiento de miembros de ETA jun-
to a Emilia Larrea en Mondragén. En ocasiones su ubicacion es el sue-
lo, como en las instantdneas que ofrecen Egin y EI Correo del dia después
del asesinato de José Manuel Baena, 12 de enero de 1978, en el que mu-
rieron dos etarras. En ambas la ikurrifia se encuentra en el centro del en-
cuadre, pero las diferencias son obvias. El Correo hace hincapié en la gen-
te y en concreto en aquéllos que dan la espalda a la bandera. Por el contrario,
Egin pretende destacarla y para ello no s6lo remarca sus aspas, sino que
le otorga un papel protagonista, junto a una pintada de Gora ETA, inclu-
yendo en el encuadre el menor nimero de individuos.

El papel de las banderas, de uno u otro signo, entra en su ocaso a par-
tir de la década de los ochenta, haciéndose evidente a través de un re-
gistro fotografico menor y un estancamiento en sus formas de repre-
sentacion que lleva a mecanismos de repeticion compositiva. En los
noventa este simbolo sera sustituido por otros de cardcter mas popular.

Lo mismo ocurre con la gorra militar que tuvo su auge como motivo
principal en las imdgenes de finales de los setenta para decantarse en
un elemento en decadencia posteriormente. En las primeras tomas se
combinan la funcidn identificativa y la decorativa y esto justifica su ubi-
cacion. La reiteracion de este modelo lleva a buscar otros puntos de
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vista como el que se observa en una toma de Deia del 18 de noviembre
de 1980 en la que el tricornio de Juan Garcia, en primer plano, ocupa to-
da la base inferior debido al uso de un gran angular. Es significativo
que el tamaio del objeto sea superior al de la cabeza de la victima que
se aprecia a través de una ventana en el féretro. La evolucidn de este
objeto le convertird en un simbolo mads activo y, al igual que la bandera,
servird para expresar sentimientos. Asi se puede contemplar en La Gaceta
del Norte del 4 de enero de 1979 a la viuda de Francisco Berlanga bajo
un paraguas que sujetan sus padres abrazando la gorra de su marido.

La representacion del conjunto de simbolos militares, fajines, con-
decoraciones, medallas, etc serdan recurrentes en los funerales y capillas
ardientes.

Los gestos ideoldgicos, ya bien sean pufios cerrados o brazos en al-
to, también se enmarcan en el &mbito de los funerales en las postrimerias
de la década de los setenta. El predominio de estos ultimos es patente
en las fotografias de nuevos diarios. Para los que realizan el gesto se tra-
ta de mostrar una adhesion a la victima, para los periédicos no tradi-
cionales es una prueba de que todavia existe la amenaza de numerosos
seguidores de ideologias fascistas.

Todas comparten una angulacidn similar, un ligero contrapicado, re-
marcado por la posicion de los brazos en alto. También tienen en comuin
que lo importante es el gesto y no el hecho en si, un funeral en la ma-
yoria de los casos. Asi vemos una imagen del entierro de Francisco Mateu
que imprime Deia el 18 de noviembre de 1978 en la que algunas per-
sonas con el brazo en alto se encuentran a ambos lados de una escalera
que culmina en una puerta, se supone que de una iglesia. Pero lo que lla-
ma la atencion no es el lugar sino el contraste que se establece entre el
gesto de los presentes y el de una sefiora en primer plano que perma-
nece con los brazos cruzados. Meses antes, el 23 de julio de 1978, con
motivo de los funerales de Juan Manuel Sdnchez y Juan Antonio Pérez,
EI Pais ofrecia un plano més cercano en el que se omite el espacio pa-
ra subrayar los brazos en alto de varias personas que mediante ellos ocul-
tan su identidad. L.a imagen que se coloca en portada tiene fuerza y cum-
ple con los pardmetros sefialados. En esta misma linea se debe sefialar
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una instantdnea de este mismo diario que se publica el 5 de enero de
1979. En un mismo encuadre se ainan varios simbolos, la bandera que
estd siendo sujetada por un militar de espaldas, algunas personas con el
brazo en alto y cantando. Es evidente que dejar patente la ideologia estd
por encima de mostrar el suceso que ha motivado la foto en cuestion.
Con el asentamiento de la democracia en los afios ochenta estas image-
nes van desapareciendo de los diarios debido a que éstos ya no necesi-
tan dejar constancia de un tipo de manifestaciones que por otra parte
estdn en decadencia. Su representacion se limita a situaciones en las que
la victima es muy conocida como las del entierro del comandante
Ynestrillas que registra La Gaceta del Norte el 19 de julio de 1986.

La paulatina disminucién de estos simbolos trae consigo el surgimiento
de un elemento novedoso, no como objeto en si, sino en cuanto a su tra-
tamiento: las flores. Hasta el momento éstas se circunscribian al &mbito
de las exequias. Ahora cobran protagonismo por si solas mediante su sin-
gularidad representada a través de un ramo concreto que se deposita en el
lugar de los hechos. En un principio los depositarios serdn en su ma-
yoria nifios como los que se contemplan en la foto publicada el 26 de ma-
yo de 1979 en el sitio donde fallecieron Jesus Avalos, Luis Gémez, Agustin
Laso y Lorenzo Gémez, o la que agarra de la mano a su madre y herma-
no el 8 de mayo de 1981 alli donde murieron tres militares en Madrid, o
aquellos que miran el ramo depositado donde Yoyes fue asesinada.

Estas instantdneas se convertirdn en un nuevo modelo de representa-
cién que tendra cabida en todos los diarios durante la década de los ochen-
ta. Eso si, con algunas variaciones que vendran de la mano de la posi-
ble identidad del destinatario que en algunas ocasiones la toma no deja
saber quién es. En otras, pasa a ser una autoridad la que asume ese pa-
pel. Esto normalmente implica una alteracion en el tiempo que ahora se
sitia muy a posteriori, a veces incluso después del entierro, debido a
que se trata de un hecho institucionalizado y protocolario. Se mantiene el
simbolismo pero se desvanece la espontaneidad inicial. Véanse para con-
firmar esto las imdgenes del ministro del Interior José Barrionuevo depo-
sitando las flores para homenajear a Maximo Antonio Garcia el 14 de ma-
yo de 1985. Mencion aparte requiere la fotografia del 11 de septiembre
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de 1986 en la que se puede observar al marido de la victima llevando una
flor durante el cortejo funebre.200 En definitiva las flores van a ser un
elemento omnipresente en los encuadres fotograficos. En principio como
un objeto tradicional que se circunscribe a los funerales y que cuya ma-
xima peculiaridad es la cantidad. Cuantas mas mejor. Después se singu-
lariza para remarcar el escenario del asesinato y finalmente se vuelve al
ambito de las exequias pero se mantienen la singularidad en un acto de
rendir homenaje a la victima. Todo esto pasando por instantdneas en las
que las flores se depositan en otros lugares relacionados con el fallecido
como puede ser su trabajo para evidenciar su ausencia.

En esta misma linea surgen imédgenes en las que se aprecia un nue-
vo elemento simbdlico, fotografias de la victima o relacionadas con ella
junto a su féretro. Hasta los ochenta era muy habitual que retratos de €s-
ta se enmarcaran dentro de encuadres pertenecientes a su casa y que una
imagen de Franco presidiera la capilla ardiente. En el primer caso for-
maban parte de la decoracién y se aprovechaban para dar mas infor-
macion acerca del asesinado, en el segundo formaban parte de la tradi-
cion. El hecho de situarlas ex profeso encima del atatid estd estrechamente
relacionado con una corriente que se empieza a extender y que se fun-
damenta en sacar a la calle motivos que antes pertenecian al ambito de
lo privado. Las pertenecientes al atentado de Enrique Casas el 24 de fe-
brero de 1984 recogen perfectamente una foto de la victima en vida no
sOlo en la capilla sino también en el entierro y como el retrato de Pablo
Iglesias suple al de Franco en la capilla ardiente.

También a partir de los ochenta vamos a ver cdmo se combinan vie-
jos y nuevos cédigos de representacion que se cifien al terreno de la pro-
testa por parte de los ciudadanos. Calles vacias, minutos de silencio, es-
tatuas vivientes, manifestaciones, pancartas... acapararan la atencion de
los objetivos de los fotdgrafos. El retrato del silencio y el clamor po-
pular enfatizarédn la reprobacion de la violencia. El silencio se representa
a través de dos tipos de encuadres. Aquellos en los que es patente, di-

200. Hay que recordar que el marido de Yoyes solicit6 a todos los asistentes a los
funerales que llevaran una flor.
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versas personas, normalmente en su lugar de trabajo, cesan sus activi-
dades para congregarse y expresar su mutismo y mediante éste su re-
pulsa a lo sucedido. Otros en los que la imagen fotografiada lleva al
espectador a darse cuenta de esa situacion de silencio mediante la au-
sencia de gente en las calles, o a través de estatuas vivientes, por ejem-
plo. En el polo opuesto se encuentran las manifestaciones cuyas ins-
tantdneas tienen en comun demostrar el alto grado de participacion
centrdndose en el texto de la pancarta que suele ir encaminado a con-
denar la violencia o demandar la paz. Frases como «No a las muertes,
vengan de donde vengan» pertenecientes a una pancarta fotografiada
por La Gaceta del Norte el 30 de marzo de 1982 o «ningtin compafiero
mds sin padre. Richard Askatasuna» forman parte del imaginario mas
frecuente.

La evolucién de la pancarta pasa por que ésta adquiera el rango de
motivo principal en una fotografia. Las circunstancias que hacen posi-
ble este papel protagonista que se encuentra en las imdgenes impresas
son porque sirven como elemento ocultador de aquellos que la llevan,
porque se colocan en un lugar inusual como la que se despliega en el es-
tadio Santiago Bernabeu poco antes de comenzar un partido el 6 fe-
brero de 1992, por la identidad de sus portadores, por una composi-
cion y grafia diferentes20! o porque se utiliza como reclamo para
posteriores convocatorias o propuestas. Asi se registra en Deia del 8
de febrero de 1992 a una persona que lleva un cartel anunciando una ini-
ciativa para enviar postales bajo el lema «Ya no me callo». Lo que re-
sume esta expresion de cuatro palabras es lo que se esta viendo en la pu-
blicacion de fotografias en el apartado de condena hacia la violencia.

En los noventa este tipo de representacion se incrementa debido a
que el ciudadano desempefia un papel activo y el fotdégrafo estd ahi pa-
ra plasmarlo y convertirle en protagonista de sus tomas. Ilustraciones
de manifestaciones, recogida de firmas, emblemas, colas para visitar la

201. Véase EI Correo del 9 de noviembre de 1991 donde aparece una fotografia cu-
ya pancarta destaca por su cardcter marcadamente infantil, dibujo de la paloma de la
paz y letras de nifio, acorde con la victima Fabio Moreno.
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capilla ardiente, minutos de silencio, concentraciones, pancartas, etc.
invaden las paginas de los periddicos. La forma de presentar estos con-
tenidos alterna planos generales que recuerdan a las tomas de finales
de los afos sesenta y principios de los setenta, pero con mayor calidad,
y primeros planos. Retornan las imédgenes en las que numerosas pe-
quefias cabezas conforman el encuadre y prueba de ello son las que cap-
tan a personas congregadas guardando un minuto de silencio o una lar-
ga cola para visitar la capilla ardiente de Gregorio Ordéiez el 25 de
enero de 1995. Pero el tratamiento informativo que mejor define la com-
binacién de distancias narrativas de este periodo es el que corresponde
al atentado de Joseba Goikoetxea el 27 de noviembre de 1993. EI Correo
publica dos tomas del mismo motivo, una manifestacién multitudina-
ria a favor de la Ertzaintza y en contra de la violencia de ETA. La de por-
tada destaca el nimero de asistentes y para ello capta un plano lo més
abierto posible. En el interior mediante un acercamiento se ofrece una
instantdnea en la que se tiene constancia de la identidad de los mani-
festantes aunque no se informa graficamente de su dimension. Deia,
por su parte, apuesta por imagenes en las que se prioriza la mostracion
de las acciones y sentimientos como la de la firma de una repulsa con-
tra el terrorismo ya bien por nifios, ciudadanos anénimos o autorida-
des.

Las pdginas de los diarios cada vez dedican més espacio a las foto-
grafias cuyo contenido son los actos de protesta. De forma andloga
van a ir surgiendo tomas que evidencian la respuesta a estas imagenes.
Un encuadre determinante es el que publica Deia el 12 de abril de 1995
con motivo del asesinato de Mariano de Juan Santamaria. Se ve a varios
miembros de HB abandonando el Parlamento Vasco en el momento en
el que comenzaba el minuto de silencio por la victima.

Paralelamente a la representacion de todos estos simbolos postmor-
tem, en esta década se vuelve a los denominados cédigos simbdlicos
sustitutivos debido a que el caddver in situ desaparece. Lentamente se
va a ir instaurando un modelo grafico dominado por ciertas limitacio-
nes. Una autocensura impuesta por el propio fotégrafo y editor, pero de-
mandada por el lector que ha llegado a un punto de saturacién en el que
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el factor sorpresa ha quedado excluido de su capacidad de mirar. Las
nuevas férmulas que se desarrollan van desde omitir el caddver22 a cap-
tarlo con algun tipo de filtraje. Dentro de estas ultimas la mas conoci-
da, porque recuerda a etapas anteriores, es la que reproduce una imagen
lejana o desenfocada. Pero la pauta més habitual es que el cuerpo sin vi-
da se registre proximo, en primer plano, y que existan diversas causas
que hagan que pase inadvertido, que delegue en otros elementos el pro-
tagonismo. Asi ocurre cuando en la instantdnea se presenta al cadaver
cubierto en primer término, pero un motivo al fondo reclama la atencién
del espectador, o cuando todas las personas retratadas dirigen su mira-
da hacia un punto que excluye al muerto o cuando entre éste y el foto-
grafo, y por afiadidura el lector, se inserta un obstaculo como pueden ser
las piernas de los que le rodean.

En los supuestos en los que el caddver desaparece del encuadre va
a ser sustituido por otros contenidos ya conocidos. La vuelta a la ima-
gen del vehiculo destrozado debido al incremento de los atentados pro-
ducidos mediante coche-bomba, las panordmicas asépticas del escena-
rio del suceso, personal inspeccionando o contemplando el lugar de
los hechos, la imagen de los heridos, nos remiten a otras épocas, pero
con un evidente aumento de calidad en las fotografias. Si nos centramos
en esta ultima, cuando el muerto es reemplazado por un herido habra
que constatar varios aspectos. El primero es el proceso de inversion que
se produce con respecto a los afios ochenta en los que el cuerpo sin vi-
da era el auténtico protagonista y si quedaba espacio en las paginas
del periddico se publicaba la imagen de algtun herido. En el segundo
se prefiere dar prioridad a instantdneas en las que los signos de vida pre-
valezcan sobre los de muerte.

202. Tendriamos que remontarnos al asesinato de Yoyes en 1986 para darnos cuen-
ta que es aqui donde se percibe el primer signo de autocensura. El diario Deia no pu-
blica la foto del cadaver in situ de M® Dolores Gonzalez Catarain hasta un mes después
de su muerte, el 17 de octubre mientras otros si 1o hacen. Habria que mirar los motivos,
pero en este caso entrariamos en el campo de los cédigos manipulativos que no son el
objeto de esta comunicacion.
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Por altimo destaca como la autocensura no afecta a las fotografias en
las que el sentimiento conforma su contenido esencial. Se prefiere no
mostrar el hecho en si, la muerte, para dejar paso a las reacciones que
provoca. Y dentro de estas se localizaran, por un lado, todas aquellas que
emanan de los allegados a la victima, y, por otro, la respuesta masiva del
pueblo que se lanza a las calles para manifestarse contra lo sucedido.

Para terminar hay que resaltar el tratamiento informativo del atenta-
do a Miguel Angel Blanco Villar los dias 12 y 13 de julio de 1997 en
lo referente a los simbolos que acompafian a su desarrollo. La profusion
de imégenes queda justificada debido al cardcter especifico del suceso
que incluy6 un secuestro previo. Durante este periodo de tiempo la ciu-
dadania, que contaba con un rodaje, como se ha visto, pudo dar rienda
suelta a su necesidad de manifestarse en contra del secuestro inicial-
mente y posteriormente del asesinato. Velas, carteles, telegramas, lazos,
manos blancas conforman el nuevo imaginario de la simbologia de los
que mds tarde se denominardn «no violentos» y serdn exhibidos en las
concentraciones y retratados y publicados en todos los diarios como
auténticos protagonistas de la informacion.

Un primer vistazo a través de estas tres décadas subraya el cambio
que se produce en la tipologia de aquel que muestra el simbolo. Se apre-
cian dos vertientes distintas. En la primera se observa cdmo pasan de las
manos de los militares en épocas franquistas a las de los civiles en los
anos noventa.

En la segunda se ve como en los noventa un personaje caracterizado
esencialmente por su anonimato, irrumpe en la calle con simbolos de
diversa indole. Individuo que contrasta con aquellos familiares, com-
pafieros y autoridades que aparecian en los encuadres de los sesenta e
inicios de los setenta y que serdn sustituidos en un periodo muy con-
creto de la Transicion por ciudadanos con el brazo en alto o el pufio
cerrado, pero que defienden una ideologia concreta y en ningin caso se
acercan en numero a las masivas manifestaciones de los noventa.

Otro aspecto a destacar es que los simbolos evolucionan hasta con-
seguir un sentido propio. Inicialmente funcionan como sustitutos de
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un caddver que no se puede mostrar, posteriormente comparten encua-
dre con €l y finalmente vuelven a retratarse sin €l.

También se aprecia un cambio en el tipo de simbolo. En un princi-
pio se registran aquellos relacionados estrictamente con el muerto, el
sillon vacio, el charco de sangre... En los noventa se tornan més creati-
vos y novedosos y con un cierto distanciamiento en esa relacion directa
con la victima. Por dltimo se debe resaltar como el dinamismo y la ac-
cion sustituyen el estatismo caracteristico de los simbolos de los afos se-
senta y setenta.
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