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Resumen:

Mucho se ha hablado ya de la mediatizacion de las sociedades y de la importancia de
la television en dicho proceso. Su especificidad técnica -la transmision en vivo y en directo-
posibilitd un nuevo y potente tratamiento de la realidad, a partir del cual adquiri6 relevancia el
discurso de la informacion. En Argentina, los programas informativos El Reporter Esso y
Telenoche, surgidos en 1963 y 1966 respectivamente, suelen considerarse productos
innovadores en el campo periodistico. Sin embargo, sus propuestas tanto tematicas como
estéticas guardan similitudes significativas con las producciones del noticiario
cinematografico que desde fines de la década del treinta se proyectaba en las salas de cine de
todo el pais.

Este trabajo investiga las mixturas entre el noticiario cinematografico y el televisivo,
pensandolos como producciones situadas dentro de un campo de précticas audiovisuales,
dentro del cual se suponen en tanto horizonte de sentido. Tomando como casos dos emisiones
de Telenoche (de julio de 1966) y una de El Reporter Esso (marzo de 1963), se efectiia un
andlisis de contenido y de las condiciones de produccidn, a partir de la visualizacion de los

materiales y de la realizacion de entrevistas a dos participantes de los programas.

La realidad en imagenes. La produccion audiovisual de la noticia en los afios sesenta

I — Un nuevo medio de comunicacion

A principios de la década del sesenta, la television recién se iniciaba como medio
masivo de comunicacién en nuestro pais. Hasta ese momento existia un solo canal, el 7, que
habia comenzado sus transmisiones en 1951 y era estatal. Si bien se habian licitado las
licencias para la salida al aire de emisoras privadas, no fue sino hasta junio de 1960 que
inaugur6 sus transmisiones Canal 9 Cadete, mientras que en octubre de ese mismo afio lo hizo
Canal 13 Proartel. En julio de 1961 comenz6 a transmitir Canal 11 Teleonce, uno de cuyos

accionistas era Antonio Angel Diaz, también propietario de Sucesos Argentinos, el noticiario
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cinematografico que era ya un clasico de la pantalla grande. En tanto Canal 9 fue conformado
por gente que venia de la ya alicaida industria cinematografica (Kurt Lowe, Sixto Condal
Rios), el 13 era administrado por el cubano Goar Mestre, con amplia experiencia en el tema
ya que habia sido propietario de una gran cadena de radio y television en su pais. Por otra
parte, todos esos canales privados tuvieron en sus comienzos un "padrino" norteamericano, la
American Broadcasting Company (ABC) el 9, la Nacional Broadcasting Company (NBC) el
11 y la Columbia Broadcasting System (CBS) el 13, proveedores exclusivos de tecnologia y
contenidos extranjeros.

Se trat6 de una época de gran expansion del medio basada en una programacion
diversificada, en adelantos técnicos notables que permitieron la grabacion en carreteles de
cinta sin cortes (el videotape) y en la ofensiva publicitaria que desecho las viejas placas
estaticas, comercializando directamente los segundos de aire por medio de gerencias
comerciales de los propios canales. Comenzaba a crecer una industria que se retroalimentaba
a través de las revistas especializadas (TV Guia, Canal TV y Antena TV) y las mediciones de
audiencia (rating). Estas Ultimas dan cuenta de que los programas comicos ("Felipe", "Viendo
a Biondi", "Telecomicos", "La Nena"); las telenovelas ("El amor tiene cara de mujer", "La
Familia Falcon"); las series ("El fugitivo", "Combate", "Bonanza", "Ruta 66" o "La caldera
del diablo") y comedias norteamericanas ("El show de Dick Van Dyke", "Yo quiero a Lucy" o
"Los 3 chiflados") se encontraban entre las preferencias del publico.

El proceso de creciente importancia social de la television se desarrollo a lo largo de
toda esa década, incorporandose a la vida cotidiana, definiendo un cuerpo de imagenes
propias (los cuerpos de la politica y los tics lingiiisticos, los acontecimientos historicos, la
moda), construyendo asi un dispositivo especifico: el flujo de imagenes permanentes. Durante
estos primeros tiempos, la television consolidard su organizacion en base a géneros, definira
su lenguaje, conformara su audiencia, adquirird una funcidon y una forma social especifica, en

una palabra, devendra un medio de comunicacién, (Varela, 2005).

IT — Las noticias televisadas

La television ha adquirido esa relevancia social, ha captado la atencion privilegiada
del publico y se ha posicionado de modo tan ventajoso por sobre otros medios o soportes
comunicacionales a partir de su capacidad para hacer de una posibilidad técnica -la
transmision en vivo y en directo- su modalidad discursiva fundamental. Este “modo de

apropiacion de lo real por el discurso” (Veron, 2001: 20) se ha convertido en un paradigma de



acercamiento a la realidad y de tratamiento de esa realidad. Luego de la definicién de esta
modalidad que pasé a ser lo especifico del nuevo medio, es decir, lo propiamente televisivo,
ninguna de las actividades vinculadas a lo audiovisual se mantendria igual a si misma. Ello se
debid a que la emergencia del directo televisivo establecid un polo de alto poder referencial,
un escandalo realista imposible de ignorar por los diferentes discursos audiovisuales (Carlon,
2006).

Junto con esta primera novedad, otra caracteristica importante ha sido el lugar
destacado en que se posiciono la informacion. Al darle un tratamiento privilegiado, la
television hizo de la informacion su “género mayor”. A partir de alli, gener6 y establecio
como dominantes una serie de discursos de actualidad sobre variados temas: politicos,
econdmicos, culturales, deportivos, etcétera (Veron, 2001). De manera paralela, el noticiario
cinematografico -que habia sido el Gnico medio de comunicacion audiovisual desde fines de
la década del treinta-, fue perdiendo su protagonismo como referente de la informacion
visual.'

Aunque casi desde el inicio de las transmisiones televisivas hubo emision de noticias,
que consistian en la lectura del mismo material que se usaba en los informativos de radio
Belgrano (la cual formaba una unidad con canal 7), recién el 20 de abril de 1954 sali6 al aire
por primera vez un noticiero de television, el Primer Telenoticioso Argentino. Se emitia de
lunes a viernes durante quince minutos, a las 21.15 (Ulanovsky, Itkin, & Sirvén, 1999); la
importante novedad radicaba en la posibilidad de ver en el mismo dia, “la actualidad en
movimiento”, algo que hasta entonces era exclusivo de los noticiarios de cine, de aparicion
semanal.” Posteriormente, este noticioso devino en Noticiero TV 'y Redaccion 7.

Sin embargo, segin el analista Enrique Raab, “una de las muletillas habituales de
aquellos afos repetia que la television no debia competir con las radios en un rubro que la
radiofonia cubria con mejores resultados y que, aun si quisiese competir, s6lo podia hacerlo
con la palabra —el baluarte radiofonico- y no con la imagen”.?

Curiosamente, fue a partir de un éxito radiofonico, realizado con un formato sobrio y

conciso, armado con “frases cortas, redactadas para radio, de facil entender y por sobre todas

! Para un andlisis de la consolidacién del cine como vehiculo informativo y del noticiario cinematografico como
informacion visual ver Luchetti & Ramirez Llorens, 2007.

% Tal como recuerda Alfredo Gisbert, uno de los primeros locutores del canal, lo novedoso era poder ver “la
actualidad en movimiento (...) las noticias del dia en el mismo dia, con la velocidad de los diarios y las radios”
(Ulanovsky, Itkin, & Sirvén, 1999: 55). Por otra parte, el programa parece haber sido un producto bastante sui
generis y otras investigaciones establecen que sélo con los afios fue logrando una periodicidad fija y una
duracion estandar (Varela, 2005, Marrone & Farifia, 2008).

*“Lahoradela noticia”, Enrique Raab, revista Panorama, 2 de agosto de 1973.



las cosas, confiables” (Schazin, 1999), que la television logré cambiar esa percepcion. El
Reporter Esso, que habia tenido més de 10 afios de existencia en Radio Belgrano y era
realizado por periodistas latinoamericanos entrenados por la UPI (United Press), conservo
€S0S rasgos en su trasposicion a la television.

El Reporter Esso, cuya emision inaugural data del 11 de marzo de 1963, fue el primer
noticiero emitido regularmente por un canal privado en la television argentina; duraba 15
minutos y se emitia diariamente a las 23 horas. Si bien en ese momento tanto Canal 7 como
Canal 9 tenian dos emisiones diarias (el primero a la tarde y a la noche y el segundo al
mediodia y a la tarde), E/ Reporter Esso fue considerado una innovacion materia de noticieros
televisivos, creando una escuela de ese género. Significo la aparicion del noticiero “armado”
en la pantalla chica, dandole importancia a la forma en que estaba construida la imagen
noticiosa. En su etapa inicial, las imagenes eran mudas y las acompaiiaba la voz en off del
locutor, Armando Repetto. Era el resultado del trabajo de un equipo formado por treinta
personas, entre camarografos, periodistas y técnicos, todos al mando del periodista Luis Clur,’
un experimentado hombre de los medios que habia sido también el responsable de adaptar a la
radio argentina el formato internacional del programa.

Hubo que esperar tres afios, hasta el 3 de enero de 1966, para que los noticieros
argentinos experimentaran un nuevo cambio con la llegada de Telenoche. Este programa,
segun su primer director periodistico, Tomas Eloy Martinez,® tenia como finalidad “mostrarle
a la gente el otro lado de la realidad cruda que se daba en la mayoria de los noticieros.”” En
los primeros meses hay una especie de tension entre la veta informativa y la espectacular,
podriamos decir que lo que se buscaba hacer era un programa en el cual ambas estuvieran
equilibradas. Pero finalmente la balanza se incliné hacia el espectaculo, dandole prioridad al
entretenimiento. Esta primacia se reflej6 en la eleccion de dos de sus tres conductores,
Mobnica Cahen D’ Anvers y Andrés Percivale, los tnicos con experiencia previa en television,
aunque como actores y quienes quedaron finalmente al frente del programa. Tal como

posteriormente recordd6 Moénica Cahen D’ Anvers: “Cuando nos tomaron (...) alguien nos dijo:

* “Por noticiero armado hay que entender una realidad que, no por ser facilmente asimilable por el ojo, resulta
menos sutil (...) el Repdrter Esso comenzd por seleccionar la calidad de sus camardgrafos, otorgd la importancia
debida a las cabinas de montaje y convirtié cada nota en un microfilm de intenso interés”. “La hora de la
noticia”, Enrique Raab, revista Panorama, 2 de agosto de 1973.

> Cuando se integra al Reporter Esso trabajaba como secretario general de Clarin, habia sido redactor de
noticieros en Radio El Mundo y Radio Belgrano y habia formado parte de numerosas agencias de noticias (entre
ellas, la United Press), diarios y revistas, y de la fundacion de la Agencia Télam en 1945.

®El periodista y escritor Tomas Eloy Martinez fue director periodistico y conductor de Telenoche por tres
meses, hasta marzo de 1966, cuando renuncid para volver a retomar su puesto como secretario de redaccién
del semanario Primera Plana.

’ Entrevista con las autoras realizada en octubre de 2009.



“Queremos convertirnos en la antitesis de E/ Reporter Esso. Si el Reporter hace noticias con
smoking nosotros vamos a darlas con jeans”. Yo creo que la gente se enganchd con esa
informalidad” (Ulanovsky, Itkin, Sirvén: 1999, 228-229).

Sin negar sus diferencias, es importante considerar que El Reporter Esso y Telenoche
compartian una serie de rasgos, principalmente su contenido tematico y su composicion, que
los convertia en esos enunciados relativamente estables con los que Mijail Bajtin caracteriz6 a
los géneros discursivos.® En primer lugar, la condicion de trabajar con “hechos del mundo
real” -acotando en parte los temas a abordar-, pero también el modo en que lo hacian, es decir,
la forma en que construian su discurso informativo, los emparentaba entre si pero ademas los
situaba en una tradicion y un conjunto de practicas periodisticas audiovisuales que no eran

precisamente un campo virgen ni inexplorado en nuestro pais en la década del sesenta.
I1I — La noticia audiovisual: los modos de representacion

Marrone y Farifia (2008) proponen la validez del concepto Modo de Representacion
Institucional (MRI) para referirse a los discursos de la informacion audiovisual.” Con ello
buscan subrayar la existencia universal de un modo comun de informar para los noticiarios
cinematograficos y los documentales.'® Mas all4 de sus divergencias, compartian los modos
de produccién y exhibicion, las formas de composicion y las practicas espectatoriales. Todos
estos rasgos repercutieron en la conformacion de un determinado pacto de lectura que opero,
al fijar un modo formal preciso de narrar los acontecimientos, en la determinacion de la
credibilidad de esos discursos informativos.

El trabajar con hechos del mundo real, los recursos retoricos empleados —el tipo de
montaje (contigiiidad de notas independientes entre si, articuladas por la banda sonora), la

funcién de la banda sonora y particularmente de la voz en off, el encuadre y los movimientos

S El concepto de géneros discursivos refiere a ciertos modos de enunciados, relativamente estables, generados
por el uso particular de la lengua. Son formas tipicas y normativas de estructuracion de la totalidad discursiva y
se caracterizan por la regularidad en cuanto a sus contenidos tematicos, composicidn y estilo (Bajtin, 2002).

° Burch distingue el Modo de Representacion Primitivo (MRP) del Institucional (MRI) para analizar diferentes
momentos en la historia del cine. El MRP corresponde a las primeras experiencias filmicas, caracterizadas por la
teatralidad pro filmica, el plano fijo, las formas muy basicas del montaje, la incipiente construccién del espacio
diegético, la funcién del comentarista, el paso del monopolio al oligopolio industrial, el nacimiento de los
primeros géneros, entre otros. Por su parte, el MRI se asimila al llamado “cine clasico”, que implica una serie de
novedades compositivas en el encuadre, el montaje en continuidad, el predominio de la narratividad, la
transparencia diegética, la consolidacién del modelo industrial hollywoodense, la instauraciéon de practicas
espectatoriales de modo institucionalizado (Burch, 1989; Monterde, 2001: 30, 31).

% 1a propuesta vale principalmente para los documentales institucionales, estrechamente vinculados a las
empresas productoras de noticiarios. Ver al respecto Marrone (2003).



de camara (predominancia de planos generales y medios, uso del contrapicado, algunos
travellings)-, la pretendida transparencia de las imagenes (la idea de “ventana al mundo”), son
rasgos que hablan de un modo de construccién de la informacion audiovisual, de una
narratividad determinada, que iba de la mano con la consolidacion de un modo de produccion
y de circulacion'' y con la institucionalizacion de determinadas formas de recepcion. De este
modo, la doble funcién del noticiario, informar y entretener, llevaba en buena medida a una
banalizacion de la informacion, construia una mundo armonico -omitiendo, restringiendo o
tergiversando la representacion de la resistencia a la dominacidon social- y promovia la
“formacion de un publico de actitudes comunicacionales pasivas” (Marrone y Farifa, 2008:
105).

En términos de Eliseo Veron, se trata de un modo de enunciacién del modelo clasico o
primera forma del discurso de la informacion audiovisual, el cual consiste en “una especie de
montaje de imagenes compuestas por una serie de capitulos, generalmente comentados por
textos o por una voz que se referia a la inauguracion de algo, u otros acontecimientos de esa
indole” (Veron, 1986: 46).

El concepto de MRI tiene la virtud de contemplar la realizacion cinematografica como
un entramado de relaciones en las que intervienen las formas de produccion (material y
simbolica), de exhibicion (circulacion) y de recepcidon (consumo) como instancias que se
implican entre si. Indica, por lo tanto, no s6lo una forma de representar los hechos sino la
correspondencia entre esa instancia formal y los modos organizativos de producirla. Supone,
asimismo, la existencia de practicas diferentes o no institucionalizadas que tensionan al modo
institucionalizado de representacién.'?

En los afios sesenta este modo institucionalizado de representar la realidad serd objeto
de fuertes impugnaciones, principalmente por parte de las diversas vertientes del llamado cine
politico. No obstante, mantiene su vigencia -al menos hasta 1969- y la misma se expresa
incluso en los primeros informativos televisivos. Analizando una emision documental del

Primer Telenoticioso Argentino, correspondiente al 12 de junio de 1956" las autoras

"la particular interrelacidn entre los intereses privados de las productoras cinematograficas y la funcionalidad
gubernamental de los discursos informativos ha sido destacado en otros trabajos (Luchetti & Ramirez Llorens,
2005; Luchetti & Ramirez Llorens, 2007).

2 Monterde (2001) se refiere al Modo de Representacion Alternativo (MRA), para dar cuenta de practicas
cinematograficas no reducibles al MRI, como el expresionismo aleman, las vanguardias europeas (el futurismo,
abstraccionismo, dadaismo y surrealismo), el cine soviético de los afios veinte (Vertov, Eisenstein) o la
experiencia del documentalismo (Flaherty, Vigo, Grierson, lvens, entre otros).

B Sucesos revolucionarios de junio a septiembre es el nombre con que el material ha sido archivado en el
repositorio del Archivo General de la Nacion. Se trataria de un documental de 25 minutos realizado para la



mencionadas establecen una serie de variables a través de las cuales analizar las rupturas y
continuidades existentes entre el MRI noticioso y las primeras experiencias documentales
televisivas: a) la enunciacion, b) el estatuto de verdad, c¢) la inversion del sentido, d) la
estructuracion del relato, e) la configuracion del antagonismo. '
. . 15 , .
Retomando las tres primeras variables, ~ tal como se habia construido a lo largo de las
, . . .« . . . 7 r 16 .

décadas de existencia del noticiario cinematografico en nuestro pais,  realizaremos a
continuacion un analisis comparativo de dos emisiones de Telenoche correspondientes al mes

de julio de 1966 y la primera de E/ Reporter Esso, de marzo de 1963.

IV — Las modalidades de la enunciacion: entre “la voz de Dios” y el contacto corporal

Sin duda, la innovacion fundamental de los informativos televisivos reside en la
visibilidad de un presentador de las noticias, de la existencia del cuerpo del presentador en
pantalla. Tal novedad modifica la instancia de la enunciacion puesto que la figura del
periodista opera de mediadora entre lo acontecido y los receptores, es decir, mediatiza la
relacion de los espectadores con la realidad.

A partir de esa constatacion, Veron analiza como especificidad del noticiero televisivo
la aparicion del contacto encarnada en el conductor y diferencia entre un primer modelo de

presentador ventrilocuo de otro moderno. Junto a esa transicion, el autor sefiala otra

television en el que se narran los acontecimientos desde el bombardeo a Plaza de Mayo de junio de 1955 hasta
el golpe de estado. Ver Marrone y Fariiia (2008).

* a) La enunciacion: el sujeto de la enunciacién es la primera persona del plural. Ese nosotros refiere a una
parte del todo (a diferencia del noticiario en el que el lugar de la enunciacion se construia desde la totalidad —la
voz omnisciente de dios, de la patria, del pueblo, la nacidn). b) El estatuto de verdad: se asienta en mecanismos
que dan cuenta de la etapa de transicion en el MRI. Por una parte, la voz en off es la misma que se habia
canonizado en el noticiario cinematografico desde los afios cuarenta, la de Carlos D’Agostino. Por la otra, se
hace visible la instancia de produccion, al mostrar las camaras del noticioso y se busca “evidenciar” la realidad,
dando “pruebas” de lo que ocurre. c) La inversion de sentido: la voz en off construye un sentido diferente al de
las imagenes, invirtiendo el lugar de las victimas y los victimarios y legitimando el accionar de la Marina contra
el gobierno peronista. d) La estructuracién del relato: una crénica dramatica con final feliz (cuyo cometido es la
legitimacion del gobierno de la Revolucién Libertadora). e) La configuracién del antagonismo: se construye un
campo social dicotémico en términos maniqueos, narrando una historia en la que el bien ha triunfado sobre el
mal.

B Dejamos fuera de analisis las Ultimas dos variables, la estructuraciéon del relato y la configuracién del
antagonismo, porque entendemos que ambas tienen su justificacion en el tipo de realizacién analizada, un
documental. La extensidn, la profundidad y el abordaje que un documental permite realizar sobre algun
aspecto de la realidad posibilitan la construccién de una crénica dramatica y de lucha entre el bien y el mal,
tipos de relatos que dificilmente puedan sostenerse de manera tan acabada en un compilado de noticias
breves que versan, a la manera de un periddico, sobre temas de politica gubernamental, internacionales, de
interés general y deportivos.

1o primer noticiario sonoro de aparicién regular fue Sucesos Argentinos, cuyo primer nimero se pudo ver en
el afio 1938.



modificacion: aquella que lleva a una preeminencia creciente de la enunciacion sobre el
enunciado.

En el material analizado encontramos estos diferentes tipos de conductor, sin embargo
todavia hay muchos rasgos de lo que hemos definido como Modo de Representacion
Institucional (MRI) o primera forma del discurso de la informacion audiovisual.

La manifestacion mas clara de la persistencia de ese MRI radica en el tipo de
composicion del segmento de noticas: se trata en ambos casos de un armado de material
filmico mudo —excepto en el discurso que Ongania dirige a las Fuerzas Armadas y en los
reportajes realizados a idolos populares-'’ con una locucién incorporada posteriormente,
durante la emision del programa.

Segun Ver6n, al corresponder a una primera etapa de la television, el noticiero se
encuentra ain dentro del universo cinematografico de la representacion, en donde la
importancia la tiene la imagen. Ese formato ird cambiando gradualmente, en tanto el noticiero
de television se aleje del universo de la representacion propio del cine y construya su propio
objeto discursivo y se vuelva un medio del contacto, en el cual predominan las relaciones
indiciales (Veron, 1986; 2001)."®

Sin embargo, la aparicion del presentador no indica todavia una completa
preeminencia de la enunciacion por sobre el enunciado, ni de la imagen por sobre la voz en
off. Estamos ain en un espacio de transicion. Para poder analizar en detalle esta proposicion
debemos atender al modo en que los informativos televisivos componian las noticias. Aqui
cobran importancia las diferencias entre E/ Reporter Esso'y Telenoche.

En primer lugar, las propuestas informativas eran disimiles. En tanto El Reporter se
presentaba como un programa preciso, objetivo y dindmico," Telenoche lo hacia en términos
de un show periodistico.”” Mientras el primero ponia al aire las noticias del dia, el segundo
insertaba el compilado de noticias propiamente dichas dentro de un show de variedades. Si
Repetto se asemejaba bastante bien al presentador ventrilocuo, Mobnica y Andrés se
correspondian mas bien con el presentador moderno. En El Reporter el presentador es al

mismo tiempo quien lee las noticias, y lo hace a camara. En Telenoche, las tareas de

Y Tanto en el caso del reportaje realizado a la madre de Leo Dan como el que José Maria Mufioz le hizo a un
jugador de futbol se trata del uso de sonido directo.

Bug gran aventura histdrica del cine ha sido, en razén de su apropiacidn de la diégesis ficcional, la de hacerse
cargo del universo de la representacion, es decir, del orden icdnico de la figuracién, mientras que la television
(en lo que hace a su especificidad frente al cine) se ha convertido en el medio del contacto” (Verén, 2001: 19).
' publicidad del programa publicada en el diario La Nacién, 11 de marzo de 1963, pag. 4.

% La idea de show periodistico aparece reiteradamente. Ver por ejemplo “Un programa que lo diga todo”,
Primera Plana, 28-12-1965 p. 49; “Asi es “Telenoche””, Canal Tv, N2 675, 14 de junio de 1971. La idea es
sostenida también por integrantes de la experiencia, como Tomas Eloy Martinez (entrevista con las autoras).



presentador y locutor estan diferenciadas: vemos a los presentadores pero sélo escuchamos al
locutor. Esta diferenciacion es importante.

Segun Eliseo Veron, la primera forma de estructuracion del noticiero televisivo, que
corresponde con la existencia de un presentador ventrilocuo, posee estas caracteristicas
formales: “el presentador estd encuadrado en un plano muy proximo sobre un fondo neutro y
ejercita una especie de grado cero de la enunciacion, una suerte de cadencia. Se limita a leer
informes (...) es una especie de altoparlante, su figura es un momento de pasaje de un
discurso a otro, pero su intervencion es nula”.

Tal descripcion se asimila bastante a la primera emision de EIl Reporter Esso. Alli,
aunque veamos el cuerpo del presentador, sus manos, el escritorio y los papeles -sus
instrumentos de trabajo-, aunque en brevisimas ocasiones ¢l aparte sus ojos del texto escrito y
los eleve hacia la cdmara, no emite comentarios sobre aquello que informa, no tiene la soltura
e impronta necesarias para construir una relacion “personal” con el espectador. Lo que
predomina es, todavia, el enunciado por sobre la enunciacién. El cuerpo en escena no
constituye una instancia de la enunciacidon separada del contenido informativo, la legitimidad
o credibilidad de aquello sobre lo cual se informa no depende del sujeto que lo presenta, su
cuerpo no desempefia un papel importante en la construccion de la informacion.

Para el caso de Telenoche, el andlisis reviste mayor complejidad. En el bloque
destinado a las noticias, el locutor Roberto Maidana narra los hechos sin que veamos su
cuerpo. Por lo tanto, en lo que se refiere a la construccion informativa, la funcion de la voz en
off se asemeja ampliamente con la descripta para el MRI. Sin embargo, Andrés y Monica
encarnan al presentador moderno propuesto por Veron: hacen de su mirada a camara y del
contacto con el espectador la piedra de toque del nuevo dispositivo de enunciacion en el cual
“lo real de lo que se habla no estd legitimado por la autoridad del enunciado verbal del
presentador sino, por el contrario, por la relacion de distancia establecida, por la importancia
de la distancia” (Verdn, 1986). Telenoche implico la construccion de una formula novedosa
en la cual se mezclaron procedencias y habilidades diferentes:
“donde los presentadores -sus cuerpos, sus ropas, sus peinados- tuvieran un contacto muy
directo con la audiencia. La permanencia de Moénica Mihanovich -y de su peinado inalterable-
como cara visible del noticiero durante varias décadas pareciera ser la prueba palpable de la
importancia de ese contacto” (Varela, 2005: 232).

Tal como hemos dicho, Verén analiza la enunciacion diferencial que existe en las dos

etapas de la informacion televisiva, aquellas que se corresponden con los diferentes tipos de



presentador mencionados, y cuya distinciéon descansa en la impronta desigual que en cada
caso tienen en el enunciado y la enunciacion.

Vinculando esta distincion con el MRI propio del noticiario cinematografico, en el
cual se pretende una absoluta transparencia de la imagen, la anulacion de la instancia de
produccion-enunciacion, como si se tratara de una “ventana abierta al mundo”, es necesario
indicar que ello no se realiza haciendo descansar “lo real” en la imagen, sino, antes bien en la
voz en off, que reduce la polisemia de la imagen. Asi, una voz omnisciente guia la lectura y
el sentido de las imagenes. Otras veces, la narracion en off altera e invierte el sentido
originario de algunas imagenes, sobre todo cuando se trata del uso de material de archivo. Por
lo tanto, la voz del locutor tiene una importante presencia y funcién en el noticiario
cinematografico, asi como en el compilado de imagenes que conforma al noticiero televisivo.
En esta particular interrelacion entre la banda visual y la sonora podemos verificar la validez
del MRI.

Es importante senalar, por otra parte, que la novedad que significoé Telenoche en
cuanto a la modalidad de enunciacion, se vincula a los aspectos menos periodisticos del
programa, aquellos que lo caracterizaban como un show, y no tanto a los especificamente
informativos. Empezaba aqui una construccion del nosotros periodistico, que sera subrayada
con el correr de los afios, y que sintetiza lo especifico de la television: la mediatizacion de lo
real, las relaciones indiciales y el contacto a través del eje los-0jos-en-los-0jos. A partir de esa
nueva configuracion cambiaria también paulatinamente el estatuto de verdad, pero para los
casos analizados, la verdad y credibilidad de lo que se dice descansa aun, en gran medida, en
las formas tradicionales del MRI.

Asimismo, las innovaciones producidas por E/ Reporter Esso parecen estar vinculadas
al tratamiento formal dado a la imagen. La significacién informativa de este programa parece
haber sido sumamente importante, como para concluir que “...entre la noticia verbal y la
noticia televisada se abria un abismo que ya no se cerraria mas”.>' Seglin este analisis, los
elementos estilisticos (tales como angulaciones y movimientos de zoom) fueron ampliamente
explotados para producir una dindmica y efectos novedosos, dando por resultado algo “muy
distinto al mero enunciado de la noticia con acompafiamiento de imé.genes”.22

Sin embargo, estas innovaciones no se verifican completamente en la primera emision
del informativo; habra que esperar algin tiempo para que esas potencialidades expresivas

cristalicen en una nueva modalidad enunciativa.

2L “La hora dela noticia”, Enrique Raab, revista Panorama, 2 de agosto de 1973.
22
Idem.



En efecto, si analizamos los recursos formales y retoricos utilizados, los segmentos de
noticias de ambos programas estan construidos por medio de un montaje en contigiiidad, en el
que la banda sonora va articulando notas independientes entre si. En cuanto al encuadre,
angulaciones y movimientos de camara, se utilizan fundamentalmente los planos generales y
algunos planos detalle. Son habituales los paneos y contrapicados; hay también alguna toma
cenital.

En El Reporter Esso, el tipo de planos es similar a los empleados en los segmentos
noticiosos de Telenoche. Simplemente nos interesa destacar una de las notas, en las que el
relato de la voz en off es impersonal, pero estd actuada por un supuesto transeunte. De este
modo, desde las imagenes se propone una identificacion con el protagonista, que muestra lo
que debe o no debe hacerse.

Por otra parte, resulta significativo destacar algunos elementos compositivos de los
bloques no estrictamente informativos de Telenoche para poder completar el andlisis del
modo en que se producia el programa, puesto que también formaban parte del modo de
representacion. En el estudio, se destaca la utilizacion de dos o tres camaras (es variable segiin
la emision), una se utiliza para obtener un plano general de ambos conductores y la segunda
(y tercera) para focalizar en cada conductor. Predomina el uso del plano americano de los
conductores y ambos miran a camara. Por el contrario, en El Reporter Esso s6lo se utiliza una
camara fija para mostrarnos al conductor, también a través de un plano americano, quien mira
a camara solo a veces.

Algunos bloques se desarrollan en un espacio acondicionado tipo sala o living, con
sillones, mesa ratona y una planta. En una de las emisiones, en la que se realiza un reportaje a
Geraldine Chaplin, parece haber publico en el estudio. El audio posiblemente se realizara
mediante boom, ya que no se ven micréfonos. Aqui el plano es general, pero también se
destacan detalles de las manos, primeros planos del rostro y primerisimo primer plano de los
ojos de la invitada. En un momento, el conductor sale de cuadro para buscar un ramo de
flores e incluso realiza una pregunta desde fuera de camara.

En otra emision se realiza un montaje visual estableciendo la continuidad entre el
estudio y la nota de exteriores y el relato en off hace el mismo juego de continuidad: primero
se refiere a los conductores para proseguir luego en el tono impersonal caracteristico de la voz
en off. También se utilizan aqui los planos detalle y primerisimos primeros planos de la

mirada de los conductores.



Por ultimo, considerando la estructura completa de Telenoche, se hace muy nitido el
guionado del programa, con muchos pasos de comedia y toques de humor, y la existencia de

varias camaras y gruas (planos picados realizados desde lo alto).

V - Un nuevo soporte para un viejo formato

Las modificaciones mas significativas en el modo de representacion institucional
residen en los modos de produccion de los noticieros televisivos, particularmente, en sus
condiciones técnicas: el sonido directo y la pelicula de 16 mm. Se trataba de camaras mas
livianas, y por lo tanto mas cémodas, que permitian registrar 6pticamente el sonido y de un
sistema de produccion que no requeria el copiado de la cinta.

El uso que se le dio a esta posibilidad técnica estuvo casi exclusivamente asociado a la
realizacion de reportajes, en los casos en que se consideraba importante registrar la voz del
entrevistado, con toda la carga de “prueba” o “documento” que la misma podia implicar. El
registro de sonido directo permitid potenciar las implicancias de aquello que serd la
especificidad televisiva: la técnica del directo. Analizando la experiencia de los realizadores,
parece claro que el tema del registro del sonido directo no se presentaba como una
problematica relevante. Es decir, las reglas del género establecian el modo de construccion de
las noticias mudas y no se cuestionaba su validez o verosimilitud. Incluso para los noticieros
televisivos, el uso que se hacia de esta posibilidad técnica era al principio reducido,”
manteniendo en parte el verosimil cinematografico pero ya indicando la tendencia que seria
luego la especificidad de la noticia en television.

A pesar de estas importantes innovaciones técnicas, la organizacion del trabajo retuvo
bastante similitud con la de los noticiarios. La diferencia mas importante estribaba en que el
noticiero televisivo implicaba una mixtura de grabado y en vivo, en tanto su par
cinematografico era un material grabado. Se trataba de una cinta de 35 mm., que incorporaba
el sonido oOptico, del que luego se realizaban las copias para abastecer el circuito de
exhibicion. Otra diferenciacion importante es la relativa a los tiempos de trabajo, siendo que
el noticiario cinematografico tenia una regularidad semanal y en television era diaria.

En cuanto a las similitudes, en primer lugar, las tareas periodisticas y las técnicas

estaban en ambos casos disociadas, recayendo la responsabilidad del trabajo de produccion en

> El sonido directo se usa para entrevistar al jugador de futbol Emanuel del Vecchio (E/ Reporter Esso), a la
madre de un idolo popular como Leo Dan y para transmitir el discurso que el presidente de facto pronuncié en
ocasioén de asistir a la cena de camaraderia de las Fuerzas Armadas (Telenoche).



el director periodistico. Dentro de sus funciones estaba la decision de lo que debia noticiarse,
la escritura del texto periodistico y las pautas de compaginacion. El trabajo relativo a la
obtencion y montaje de las imagenes lo realizaba el personal técnico, que aportaba, asi, su
saber especifico.’* Luego de realizada la filmacion de las notas se armaba el compilado de
noticias mudas, la “torta” filmica.

En los programas televisivos, cuando la “torta” estaba lista, se la proyectaba en un
microcine del canal y el locutor chequeaba las imagenes con el texto escrito, adecuandolo a
las mismas, tachando o agregando lo que hiciera falta. La lectura de las noticias se hacia en
Vivo.

Por ultimo, otra diferencia importante en el MRI remite a las condiciones de
financiacion de las noticias. Si los noticiarios cinematograficos eran mayormente producidos
por empresas cinematograficas y su proyeccion era garantizada por el Estado, por medio de
un decreto de obligatoriedad de la exhibicion que en los hechos funcioné como un subsidio,
los noticieros televisivos eran producciones creadas y sostenidas por empresas, de
automoviles en un caso y de combustible, en el otro.

Esto se explica por el hecho de que la television es desde su origen un medio de
comunicacion que, al igual que la radio, ha financiado sus programas a partir de la venta de

espacios de publicidad (Varela, 2005).
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